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VORWORT

Die simultane Betrachtung von Egon Wellesz als Komponist und als Akademi-
ker wirft nicht nur ein Schlaglicht auf Zusammenhinge zwischen Theorie und
Praxis, sondern mit Blick auf Wellesz’ historische Forschungen sowie deren
Einfluss auf sein Schaffen auch auf Zusammenhinge zwischen Vergangen-
heit und Moderne, die in dieser Ausprigung nur bei wenigen Zeitgenossen zu
finden sind. Zwar versuchten sich zahlreiche Personen vor allem im 20. Jahr-
hundert darin, die wissenschaftliche und die kiinstlerisch-praktische Seite zu
vereinen bzw. ihre Fihigkeiten auf beiden Gebieten auszutesten, hatten damit
jedoch zumeist keinen durchschlagenden oder lediglich einen einseitigen
Erfolg. So haben nicht wenige Musikhistoriker und -theoretiker eigene Kom-
positionen verfasst (darunter auch Dozenten bzw. Professoren am Musikhisto-
rischen Institut in Wien, wie Guido Adler und Robert Lach), die damals wie
heute jedoch fur gewdhnlich nur geringe Beachtung fanden. Auf der anderen
Seite beschiftigten sich zahlreiche Komponisten vermehrt aus wissenschaftli-
cher Perspektive mit Musik, widmeten sich editorischen Projekten und publi-
zierten Studien, ohne dass hieraus jedoch in nennenswertem MaB akademische
Karrieren resultierten.

Wellesz erarbeitete sich in seinem ,Doppelleben’ als Wissenschaftler und
Komponist auf beiden Gebieten seinerzeit eine gleichermaBen hohe Reputa-
tion, auch wenn dies mittlerweile teilweise in Vergessenheit geraten ist. Stellt
man unter Musikwissenschaftlern die Frage, wer Egon Wellesz war, erhilt man
fiir gewdhnlich die Antwort, Wellesz sei entweder Komponist oder Musikwis-
senschaftler gewesen. Dies liegt u. a. daran, dass Wellesz” Wirken in Wien und
Oxford, wo er seit Ausbruch des Zweiten Weltkriegs im Exil lebte, eine starke
Zisur erlitt: Vor dem ,Anschluss’ Osterreichs war Wellesz zwar durch seine
Stelle am Musikhistorischen Institut bekannt, gleichzeitig aber auch als Kom-
ponist erfolgreich — vor allem in Deutschland, wo seine Werke vielfach auf-
gefiihrt wurden. Nach seiner Flucht nach England geriet er jedoch in seiner
Heimat zunehmend in Vergessenheit und wurde nach dem Krieg nur zégernd
wiederentdeckt. In England konnte er zwar seine akademische Karriere rela-
tiv schnell erfolgreich fortsetzen, seine Musik wurde jedoch vom Publikum
weniger offen aufgenommen. Dadurch ergab sich eine gewisse Diskrepanz



Vorwort

zwischen der Wahrnehmung Wellesz’ in England einerseits und im deutschen
Sprachraum andererseits.

Aufgrund der parallel verlaufenden Titigkeiten Wellesz’ liegt es nahe,
eine Verbindung und vor allem Beeinflussung seiner Kompositionen durch
seine musikhistorischen Forschungen zu vermuten. Dies bestitigte Wellesz
selbst in zahlreichen Aussagen, in denen er im Speziellen auf die Bedeutung
der Barockoper fiir seine eigenen Bithnenwerke hinwies, wie beispielsweise
im Fall der Alkestis, bei der er versucht habe, ,,die Form der Wiener Barock-
oper, die in Gluck ihren Hohepunkt erreicht hatte, wieder zu beleben®.! In sei-
nen zahlreichen Schriften legte er seine 4sthetischen Ansichten iiber die Oper
des 17. und 18. Jahrhunderts sowie die Probleme der zeitgendssischen Oper
dar und bot Hinweise zur Lésung der von ihm diagnostizierten Probleme aus
musikhistorischer Sicht. Hierdurch hat sich bei Wellesz die Vorstellung einer
Opernreform entwickelt, die er selbst jedoch nie in der Form betitelte und
nie umfassend monographisch behandelte, deren Grundziige er vielmehr in
seinen wissenschaftlichen Publikationen immer wieder punktuell skizzierte.
In der vorliegenden Studie werden daher zunichst diese ,Opernreform‘ sowie
Wellesz’ dsthetische Positionen rekonstruiert, um sie im Anschluss mit der
Realisierung seiner eigenen Werke zu vergleichen.

Wellesz selbst empfand es stets als heikel, iber seine eigenen Kompositionen
zu sprechen, da dies suggeriere, ein ,,Werk, das einer jih aufblitzenden Inspi-
ration seinen Ursprung dankt®, sei das ,,Ergebnis einer bewuBten Erwigung*:

Und doch 148t sich nicht leugnen, daB auch bei dem inspiriertesten Schaffen
stets der abwigende Verstand obwaltet, der sondert und bindet, auflost und
formt. Und es wird bei einem reifen Kunstwerk kaum méglich sein, die Gren-
zen zu ziehen, wo die Inspiration endet und wo die verstandesmiBige Arbeit
beginnt.”

Diese ,verstandesmiBige Arbeit’, d.h. das Inspiriertsein seiner Werke durch
die wissenschaftliche Beschiftigung mit der Musikhistorie und vor allem der
Barockoper, wird in Bezug auf Wellesz” Opern in diesem Rahmen untersucht.
Hierzu werden zunichst schichtartig die Vorbilder freigelegt, dann wird ana-
lysiert, in welcher Form Wellesz auf diese Bezug genommen hat. Es werden
auBerdem einleitend die beiden Stringe seiner Karriere beleuchtet, um nach-
vollziehbar zu machen, aus welchen Richtungen — Praxis und/oder Wissen-
schaft — welche (methodischen) Einfliisse vermutlich kamen. Hierbei stehen
Wellesz’ Lehrer Arnold Schonberg und Guido Adler im Fokus, daneben aller-

1 Egon Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, in Austria 2/10 (1947), S. 368—371, hier S. 370.
2 Egon Wellesz, ,,Epilegomena zur Alkestis®, in Melos 4 (1924/25), S. 127-134, hier S. 127.
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dings im Besonderen auch Gustav Mahler, der zwar nicht zum engen Kreis
von Wellesz” Lehrern zu rechnen ist, fiir diesen jedoch eines der frithesten und
nachhaltigsten Vorbilder darstellte.

In Vorwirts zum Barock wird Wellesz’ kompositorischer Ansatz in den Kon-
text der Historismus- und Neoklassizismusbestrebungen seiner Zeit gesetzt,
um zu verstehen, auf welche Weise Wellesz mit historischem Material bzw.
Einfliissen kompositorisch umging. In diesem Zusammenhang wird auch sein
Verstindnis des Barock-Begriffs definiert und eingegrenzt, da dieser von maB3-
geblicher Bedeutung ist, um Wellesz’ potentielle historische Vorbilder iden-
tifizieren zu konnen. Im Anschluss (Krisen, Diskurse und Reformen der Oper im
20. Jahrhundert) wird die Aufmerksamkeit auf die erste Halfte des 20. Jahrhun-
derts gelenkt und zunichst ein Blick auf die Voraussetzungen geworfen, die als
Nihrboden fiir die Entstehung von Wellesz’ Opernreform von maBgeblicher
Bedeutung waren, wobei hier vornehmlich die sogenannte Krise der Oper
nach Richard Wagner eine zentrale Rolle spielt. Hiernach werden die Grund-
ziige von Wellesz” Reformideen, sein Konzept des barocken Gesamtkunst-
werks fiir das zeitgendssische Musiktheater sowie moderne Vorbilder (darunter
vor allem Mahler) vorgestellt. Der Kern der Arbeit besteht in den drei Kapiteln
des Teils Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung,
in welchem Wellesz” Umsetzung der Reform bei seinen eigenen Opern ana-
lysiert wird. Basierend auf den fiir ihn wichtigsten strukturellen Elementen
des barocken Gesamtkunstwerks wird jeweils bei den Aspekten Libretto (Kapi-
tel 3), Bithne (Kapitel 4) und Tanz (Kapitel s) nachvollzogen, auf welche Weise
Wellesz historische und moderne Einfliisse verarbeitet hat.

Es muss an dieser Stelle betont werden, dass trotz der prominenten Rolle der
Barockmusik und im Speziellen der Barockoper bei dieser Arbeit vornehmlich
Wellesz’” Rezeption dieser Epoche und der einzelnen Werke im Vordergrund
steht. Seine Erkenntnisse, die er in der Frithphase der Barockmusikforschung
in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts gewann, sind naturgemiB an eini-
gen Stellen veraltet oder widerlegt. Diese Fille wurden zwar nach Moglichkeit
kontextualisiert, stehen in dieser Arbeit jedoch nicht im Vordergrund, welche
vornehmlich Wellesz’ individuelle Rezeption der Barockoper untersucht, die
sich vom heutigen Verstindnis dieser Gattung sicherlich in diversen Punkten
absetzt.

Auch wenn diese Arbeit Wellesz” Opernisthetik umfassend rekonstruiert,
geht es in erster Linie um die Opern Alkestis und Die Bakchantinnen, da Wellesz
in diesen Werken seine Konzepte am konzentriertesten ausgefiihrt hat. Bei sei-
ner frithen Oper Die Prinzessin Girnara waren seine Ideen noch nicht vollstin-
dig ausgereift, und bei Scherz, List und Rache sowie bei seinem letzten Bith-
nenwerk Incognita passte die jeweilige Gesamtanlage (vornehmlich aufgrund

1
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des jeweiligen Sujets) nur wenig zum Konzept seiner Reform. Im Hinblick
auf einige einzelne Aspekte werden diese Werke dennoch Beachtung finden.
Auch Wellesz’ Ballette werden punktuell zur Betrachtung herangezogen, da
diese zum einen teilweise auf Vorlagen aus der griechischen Mythologie basie-
ren (Das Wunder der Diana, Achilles auf Skyros), zum anderen aber auch deshalb
von Interesse sind, da der Tanz fiir Wellesz hinsichtlich der Umsetzung seiner
Opernreform von immenser Bedeutung war und einen besonders wirksamen
Lasungsansatz fiir die von ihm erkannten Probleme darstellte. Dariiber hinaus
hat Wellesz die beiden Gattungen nicht immer strikt getrennt und vor allem in
Die Opferung des Gefangenen Oper und Ballett verschmelzen lassen.

Grundvoraussetzung fiir diese Arbeit war es, zunichst ein méglichst voll-
standiges Verzeichnis der Schriften von Wellesz zu erstellen, der iiber seine
Veroffentlichungen bedauerlicherweise nie Buch fithrte. Zu diesem Zweck
habe ich — soweit moglich — die verfiigbaren Publikationsorgane durchsucht
und in Datenbanken recherchiert, wobei immer wieder diverse Zufallsfunde
hinzukamen. Wihrend die Monographien mit einiger Sicherheit vollstin-
dig erfasst sein diirften, ist die Aufstellung seiner Artikel mit groBer Wahr-
scheinlichkeit liickenhaft, da Wellesz diese nicht nur in Sammelbinden, Fach-
zeitschriften und Tageszeitungen publizierte, sondern auch in verschiedenen
internationalen Organen zahlreiche Texte verdffentlichte. Insbesondere in
englischen Fachzeitschriften, Lexika oder Tageszeitungen diirfte Wellesz noch
einige Aufsitze publiziert haben, die bislang nicht ausreichend recherchiert
werden konnten. Simtliche internationalen Publikationen zwischen ca. 1905
und 1974 durchzusehen, war ohnehin unméglich, weshalb das Schriftenver-
zeichnis im Anhang lediglich als vorlaufige Auflistung zu verstehen ist.

Die Forschungsliteratur iber Wellesz ist nach wie vor recht diinn gesit. Die
wichtigste Untersuchung fiir mein Thema stellt die unverdffentlichte Disser-
tation von Gunter Schneider aus dem Jahr 1981 dar.’ Diese ist mittlerweile aus
vielerlei Griinden nicht mehr ginzlich auf dem neuesten Stand, insbesondere
auch, da Schneider nur auf einem Bruchteil der Wellesz-Schriften aufbauen
konnte. Die Monographien von Robert Schollum (1963)%, Caroline Cepin
Benser (1985)° und David Symons (1997)° geben eher einen allgemeinen Uber-

3 Gunter Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik. Dargestellt am
Beispiel seiner musikdramatischen Kompositionen, Diss. Universitit Innsbruck 1981.

4 Robert Schollum, Egon Wellesz, Wien 1963 (Osterreichische Komponisten des X X. Jahr-
hunderts 2).

5 Caroline Cepin Benser, Egon Wellesz (1885—1974). Chronicle of a Twentieth-Century Musician,
New York 1985 (American University Studies Series 9, History 8).

6 David Symons, Egon Wellesz. Composer, Wilhelmshaven 1997 (Paperbacks on Musicol-
ogy 13).
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blick iiber Leben und Werk von Wellesz, und das Buch von Nina-Maria Wanek
(2010) beschiftigt sich mit dem Briefnachlass aus der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek, weshalb es sich nicht auf spezielle Aspekte wie z.B. Wellesz’
Opernisthetik konzentriert. Das 2020 erschienene Buch Arnold Schoenberg and
Egon Wellesz. A Fraught Relationship von Bojan Buji¢ beinhaltet dagegen auch
im Hinblick auf Wellesz” Opern die wertvollsten neuen Erkenntnisse, selbst
wenn diese in Bujiés Buch nur als Unterpunkt behandelt wurden.® Weitere Dis-
sertationen oder Aufsitze befassen sich zumeist mit anderen Werkkomplexen
oder mit Wellesz’ Exil in England.” Lorenz Wedl hat mit seiner Studie iiber
die Bakchantinnen'® eine punktuelle systematische Auseinandersetzung mit
Wellesz” Biithnenwerken vorgelegt, umfassendere Untersuchungen stehen
gleichwohl noch aus.

Dieses Buch stellt eine {iberarbeitete und erginzte Fassung meiner 2022
erschienenen Dissertation Das barocke Festspiel als modernes Gesamtkunstwerk.
Die Operndsthetik von Egon Wellesz"' dar. Da ich in der Zwischenzeit insbeson-
dere auf dem Gebiet der frithen Wissenschaftsgeschichte weitere Forschungen
angestellt habe, habe ich — neben einer stilistischen Revision — insbesondere zu
Wellesz” Barockverstindnis umfangreiche Uberarbeitungen bzw. Erginzun-
gen vorgenommen.

Von den vielen Personen, die regen Anteil daran hatten, dass dieses Buch
in der vorliegenden Form fertiggestellt werden konnte, mochte ich an erster
Stelle meinem Dissertationsbetreuer Michele Calella danken, der sehr geduldig
den mitunter mithsamen Fortschritt begleitet hat. Thm sowie auch Birgit Lodes
sei auBerdem dafiir gedankt, dass das Buch in ihre Reihe Wiener Verdffentlichun-
gen zur Musikwissenschaft aufgenommen wurde. Auch meine Kollegen*innen

7 Nina-Maria Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen. Der Briefnachlaf} in der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Wien 2010 (Byzantina et Neograeca Vindobonensia 27).

8 Bojan Bujié, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz. A Fraught Relationship, London 2020;
tiberarb. Auflage hg. von Christian Thomas Leitmeir und Laura Davey, Wien (i. Vb.).
Siehe hierzu meine Rezension ,,Bojan Buji¢, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz: A
Fraught Relationship (London 2020), in Musicologica Austriaca: Journal for Austrian Music
Studies (2023), https://www.musau.org/parts/neue-article-page/view/140 (07.03.2025).

9 Hannes Heher, Kompositorische ,, Asthetiken” bei Schiilern Arnold Schéonbergs, insbesondere bei
Egon Wellesz, Diss. Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien 2017.

10 Lorenz Wedl, , Die Bakchantinnen von Egon Wellesz oder Das géttliche Wunder, Wien u.a.
1992.

11 Meike Wilfing-Albrecht, Das barocke Festspiel als modernes Gesamtkunstwerk. Die Opern-
dsthetik von Egon Wellesz, Diss. Universitit Wien 2022.
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aus verschiedenen Dissertant*innenseminaren (auch jenen von Herbert Seifert
und Gernot Gruber) haben mir in zahlreichen Diskussionen und insbesondere
durch die Riickmeldungen zu verschiedenen Kapiteln immer wieder wert-
volle Hilfe geleistet. Dariiber hinaus hatte ich die Moglichkeit, mich im Laufe
der Zeit mit zahlreichen Personen auszutauschen, die Egon Wellesz oder seine
Familie noch personlich kannten und Erinnerungen mit mir geteilt haben, dar-
unter u. a. Paul Banks (London), Carmen Ottner und Marion Diederichs-Lafite
(beide Wien). Vor allem Bojan Buji¢ (Oxford, T) gebiihrt besonderer Dank,
da er mir tber Jahre erster und wertvollster Ansprechpartner zu Wellesz
war, Material bereitgestellt und mir auBerdem Einblicke in sein damals noch
unpubliziertes Buch Arnold Schoenberg and Egon Wellesz. A Fraught Relationship
gewihrt hat. Ich danke auch Anna Stoll Knecht (Fribourg), die mir ihr Vor-
tragsskript iiber Gustav Mahlers Tristan und Isolde-Inszenierung von 1903 zur
Verfiigung gestellt hat, sowie Erik Levi (London) fiir wertvolle Recherche-
hilfe. Julia Bungardt-Eckhart hat wihrend der Dissertationsphase nicht nur
groBe und kleine Ratschlige gegeben, sondern auch bei allen Formatierungs-
problemen ausgeholfen.

Weitere anregende und hilfreiche Gespriche habe ich im Laufe der Zeit
auBerdem u.a. mit Michael Haas, Christoph Landerer, Eike Rathgeber (alle
Wien) und Sean Kelly (Oxford) gefiihrt. Ein besonderer Dank gilt aber vor
allem den Freund*innen und Kolleg*innen, die ganze Kapitel meiner Arbeit
gelesen, korrigiert und kommentiert haben: Andrea Amort, Barbara Boisits,
Eike FeB, Stefan Schmidl und Nikolaus Urbanek. Ich danke auBerdem
Hartmut Krones und Hannes Heher vom Egon-Wellesz-Fonds bei der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien, den Mitarbeiter*innen des Arnold Schén-
berg Centers Wien (Eike FeB, Therese Muxeneder), der Musiksammlung
der Osterreichischen Nationalbibliothek (Thomas Leibnitz, Benedikt Lodes,
Andrea Harrandt, Birgit Suranyi) und des Theatermuseums Wien (Christiane
Miihlegger-Henhapel, Rudi Risatti).

Nach Beendigung meiner Dissertation habe ich mich weiter mit Wellesz
beschiftigt und durfte vor allem durch das Albi Rosenthal Fellowship der
Bodleian Libraries der Universitit Oxford (Michaelmas 2024) weitere For-
schungen zu Wellesz anstellen, die zum Teil in das Buch mit einflieBen konn-
ten. Fir diese fruchtbare Zeit, die weitere Wellesz-Projekte hervorbringen
soll, danke ich insbesondere Christian Thomas Leitmeir, Susan Wollenberg,
Martin Holmes, Alexandra Franklin, Rachel Naismith, Julia Rosenthal und
Alison Bujié (alle Oxford).

Zum Schluss sei den Kolleginnen und Kollegen vom Hollitzer Verlag, vor
allem Michael Hiittler und Sigrun Miiller-Fetz, fiir die umsichtige Betreuung
gedankt. Besonders aber danke ich meiner Familie, vor allem meinen Eltern
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Christel und Horst Albrecht, und meinem Mann Alexander, der nicht nur das
gesamte Skript mehrfach korrekturgelesen hat, sondern auch maBgeblich dazu

beigetragen hat, welche Richtung die Arbeit letztlich eingeschlagen hat.

Wien, 2026
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VORBEMERKUNG: EGON WELLESZ
ALS KOMPONIST UND WISSENSCHAFTLER

Die in dieser Arbeit zu untersuchende Verkniipfung zwischen Egon Wellesz’
kiinstlerischer und seiner akademischen Karriere in Bezug auf sein Opernceu-
vre lasst sich nicht nur anhand seiner Beschiftigung mit der Barockzeit und sei-
nen eigenen Bithnenwerken beobachten. Vielmehr waren diese beiden Stringe
Zeit seines Lebens derart eng miteinander verwoben, dass sich Wellesz’ wissen-
schaftliches und sein kiinstlerisches Werk nicht ohne Weiteres als zwei separate
Gebiete auffassen lassen (auch wenn dies hier in einzelnen Kapiteln aus struk-
turellen Griinden versucht wird): Beide Karrieren begannen in etwa zeitgleich
und wurden von Wellesz ebenso ernsthaft wie erfolgreich betrieben, sodass
sich retrospektiv keine eindeutige Tendenz in die kiinstlerische oder die akade-
mische Richtung erkennen lisst. Zwar deuten eigene Aussagen darauf hin, dass
Wellesz seine kompositorische Titigkeit priferierte und die Wissenschaft eher
als ,Brotberuf® ansah,' allerdings scheint diese Darstellung — durch seine Frau
Emmy iberliefert — den Stellenwert seiner Forschungen nicht vollends wider-
zuspiegeln, da diese nicht nur Einfluss auf seine kiinstlerische Tatigkeit hatten,
sondern von Wellesz auch mit viel Engagement verfolgt wurden. Seine akade-
mischen Leistungen, die sich in Dutzenden Biichern und Hunderten Artikeln
niederschlugen, kénnen diese Bagatellisierung nicht nur widerlegen, sondern
zeichnen auch das Bild eines nicht nur erfolgreichen, sondern auch tiberaus
ambitionierten und produktiven Forschers und Lehrers.

Wellesz entwickelte bereits frith ein ausgeprigtes Interesse fiir Musik,
sodass ihm im Alter von sieben Jahren Klavierunterricht beim Wiener Pianis-
ten und Komponisten Carl Frithling ermoglicht wurde. Bei diesem erlernte der
junge Wellesz nicht nur das Klavierspiel, sondern erhielt auch erste Lektionen
in Harmonielehre, Modulation und Kontrapunkt.” Parallel dazu wurden seine

1 Miindliche Uberlieferung von Wellesz” Tochter Elisabeth Kessler in Hannes Heher,
»Zwischen den Stiihlen? Der Komponist Egon Wellesz, in ... und werde in allen Lexika als
,» British“ aufgefiihrt. Beitrige des Symposiums iiber ,, Continental Britons*, Schwerin, 27.—29. Sep-
tember 2012, hg. von Gerold Gruber, Neumiinster 2015, S. 119—137, hier S. 119 (FN 1).

2 Egon und Emmy Wellesz, Egon Wellesz. Leben und Werk, hg. von Franz Endler, Wien 1981,
S. 31; von nun an zitiert als Wellesz, Autobiographie.
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vielfiltigen Interessen auch in der Schule auf den verschiedensten Gebieten
gefordert: Am humanistischen Franz-Joseph-Gymnasium in der Hegelgasse
wurde ihm u.a. vom berithmten Altphilologen Joseph Maria Stowasser die
klassische und vom Germanisten Eduard Castle (spiter Professor an der Uni-
versitit Wien) die deutsche Literatur niher gebracht. Hierdurch entwickelte
sich bereits frith Wellesz” Interesse fiir klassische und insbesondere zeitgendssi-
sche Autoren, wie Henrik Ibsen oder August Strindberg sowie Hermann Bahr,
Arthur Schnitzler, Rainer Maria Rilke und Hugo von Hofmannsthal. Auch
auf dem Gebiet der bildenden Kunst beschiftigte sich Wellesz vornehmlich mit
den aktuellen Stromungen wie der Wiener Secession und interessierte sich bald
fiir die Werke von Oskar Kokoschka, Gustav Klimt, Alfred Roller u.v.m.?
Wellesz’ Eltern hatten zwar keine Musikerkarriere fiir ihren Sohn vorgesehen,
forderten jedoch seine ausgeprigte kiinstlerische Seite und erlaubten ihm bald,
ofter ins Konzert und in die Oper zu gehen. Hier erwartete ihn ein Schliissel-
erlebnis, das sein restliches Leben und seine Karriere prigen sollte: Als 14-jih-
riger Schiiler sah er im Jahr 1898 das erste Mal Gustav Mahler an der Wiener
Hofoper Carl Maria von Webers Freischiitz dirigieren, was auf ihn einen der-
artigen Eindruck machte, dass er beschloss, Komponist zu werden (siche dazu
ausfiihrlich Kapitel 4.2).*

Zwar war Wellesz als Komponist hauptsichlich Autodidakt, doch gibt es
einige besonders signifikante Ereignisse und Personen aus seiner Anfangszeit,
die sein Schaffen maBgeblich beeinflussen sollten. Auf der praktisch-kiinstle-
rischen Seite benennt Wellesz vor allem Gustav Mahler und seinen kurzzei-
tigen Lehrer Arnold Schénberg als seine bedeutsamsten Ratgeber, die seine
Entwicklung entscheidend gelenkt haben:

Schénberg and Mahler. One can imagine no sharper contrast, and yet each of
the two musicians had a profound respect for the other’s work. And for a musi-
cian standing (as I then did) at the outset of his development, there could be no
better apprenticeship than to study under them both. From the one —Schénberg —
he could learn intensification of melodic and harmonic expression; from the
other — Mahler — construction of symphonic form and that clarity and economy
of orchestration, which constant rehearsals with the orchestra of the Viennese
Hofoper developed to a degree of masterliness hardly to be surpassed.’

3 Schollum, Egon Wellesz, S. 7 £.

4 »In meinem vierzehnten Lebensjahr empfing ich zwei tiberwiltigende Eindriicke: den
einen durch eine Auffithrung von Beethovens Neunter in einem philharmonischen Kon-
zert, den andern durch Webers Freischiitz in der Hofoper. Sie bestimmten meine Zukunft.
Ich begann Musik zu schreiben.” Wellesz, Autobiographie, S. 21.

5 Egon Wellesz, ,,The Symphonies of Gustav Mahler®, in The Music Review 1 (1940), S. 2—23,
hier S. 4. In einer kurzen Zeitungs-Annonce von 1921 wird Wellesz sogar als ,,Mahler-
Schénberg-Schiiler” betitelt, ein Schiiler-Verhiltnis zu Mahler hat jedoch nie bestanden.
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Kompositorische Karriere und frithe Einfliisse

Das Studium bei Guido Adler am Musikhistorischen Institut der Wiener Uni-
versitit, das er in etwa zeitgleich mit seinem Unterricht bei Schénberg begann,
beférderte wiederum Wellesz’ akademische Ambitionen. In der Zeit um die
Jahrhundertwende vollzog sich insofern die Weichenstellung fiir Wellesz’
wissenschaftliche und kompositorische Laufbahn, in der sich seine vielfilti-
gen Interessen vermischten und gegenseitig beeinflussten. Sein erster Biograph
Robert Schollum hilt hierzu fest: ,,In diesen Jahren durchdringen einander
musikhistorische und kompositorische Interessen, und es wird in der Folge
bemerkenswert bleiben, wie Anregungen aus den musikhistorischen Erkennt-

nissen zur Klirung kompositorischer Probleme beitragen werden.“®

KOMPOSITORISCHE KARRIERE UND FRUHE EINFLUSSE

Abgesehen von der Erlernung der Grundlagen bei Frithling und dem kurzzei-
tigen Privatunterricht bei Schonberg hat Wellesz keine weiteren Kompositi-
onsstudien betrieben. Auch am Konservatorium schrieb er sich nie ein, sondern
bildete sich hauptsichlich autodidaktisch weiter. Um die Jahrhundertwende
begann Wellesz zunichst mit dem Komponieren kleinerer Klavierstiicke und
Lieder und verbuchte 1913 seinen ersten groBeren Erfolg im deutschsprachigen
Raum mit der Urauffithrung seines Streichquartetts op. 14 in Berlin. In dieser
Zeit wandte er sich bereits der Bithne zu und begann mit der Arbeit an seinem
ersten Ballett Das Wunder der Diana, das aber erst 1917 abgeschlossen wurde. Ab
1915 wurden seine Werke bei der Universal Edition (UE) verlegt und erhielten
hierdurch eine noch groBere Reichweite.” In der Zwischenkriegszeit konzen-
trierte sich Wellesz insbesondere auf seine Bithnenwerke; neben Tanzstiicken —
dem Persischen Ballett (1920), Achilles auf Skyros (1921) sowie Die Néchtlichen (1923)
— vollendete er 1920 seine erste Oper Die Prinzessin Girnara. Hiernach folgten
bis 1930 vier weitere Opern: Alkestis (1922—1923), Die Opferung des Gefangenen
(1925), Scherz, List und Rache (1927) und sein wohl bekanntestes Bithnenwerk Die
Bakchantinnen (1929—1930).

Heutzutage stehen Wellesz” Werke nur selten auf dem Programm, bis zu
Beginn des Zweiten Weltkriegs feierte er jedoch nicht nur mit Kammer-
musik und Orchesterkompositionen Erfolge, auch seine Bithnenwerke wurden
regelmiBig vor allem im deutschsprachigen Gebiet gespielt.® Dies brachte ihm

Vgl. ,Eine buddhistische Oper®, in Neues Wiener Tagblatt (1921), Nr. 123, 6. Mai (Abend-

blatt), S. 3.

6 Schollum, Egon Wellesz, S. 11.

7 Der Leiter der UE, Emil Hertzka, gehérte als Nachbar in der Siedlung am Kaasgraben im
XIX. Wiener Bezirk zu Wellesz’ Bekanntenkreis.

8 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 43.
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1932 die besondere Anerkennung, als erster Osterreicher nach Joseph Haydn
mit dem Doctor honoris causa der Universitit Oxford ausgezeichnet zu wer-
den, den er ausdriicklich als Komponist und nicht als Wissenschaftler bekam.
Auf dem Héhepunkt seiner kiinstlerischen Karriere in den 1930er Jahren spiel-
ten die bedeutendsten Orchester und Dirigenten seine Werke, so u.a. der von
ihm verehrte Bruno Walter. Dieser lud Wellesz auch 1938 zu einem Konzert
im Amsterdamer Concertgebouw ein, bei dem Wellesz” Orchesterwerk Pros-
peros Beschwirungen gegeben werden sollte. Am Tag des Konzerts, dem 13. Mirz
1938, marschierte Hitler in Wien ein, worauthin Wellesz nicht mehr in seine
Heimat zuriickkehrte. Einige Tage spiter erhielt er von Harry Colles, dem
Cheftkritiker der Times, die Einladung, in London an Grove’s Dictionary of Music
mitzuarbeiten, was als Vorwand fiir seine Einreise nach England diente, wo er
von nun an mit seiner Familie im Exil lebte.

Die Flucht aus Wien hatte fir Wellesz einschneidende Konsequenzen:
So verlor er iiber Nacht nicht nur seinen Posten an der Universitit — und
damit sein gesichertes Einkommen —, auch seine kompositorische Karriere
lag zunichst brach. Wihrend er durch Freunde in England recht schnell in
eine bezahlte Stellung an der Universitit Oxford kam, belastete die Situation
Wellesz trotzdem so sehr, dass er fiir fiinf Jahre keine einzige Note komponie-
ren konnte und sich daher auf seine wissenschaftlichen Studien konzentrierte.
Erst ab 1943 begann er wieder zu komponieren, musste sich in England seine
Anerkennung als Komponist jedoch hart erarbeiten. Schon zuvor konnten sich
Wellesz” Werke hier im Konzertsaal oder auf der Biihne nicht etablieren, und
auch nach dem Zweiten Weltkrieg fanden sie nur wenig Anklang beim Pub-
likum.” Gerade weil sich Wellesz” Ruf als Forscher in England im Laufe der
Zeit immer mehr festigte, wurde seine Musik eher mit Skepsis aufgenommen.
So schrieb Gerald Abraham 1956 an Wellesz: ,,I suppose the truth is that you
have — in one sense — to live down your reputation as a scholar in order to get
recognized at your true value as a composer.“!” Dennoch entstanden in dieser
Zeit einige seiner bis heute bekanntesten Werke, darunter insbesondere seine
neun Symphonien (1945—1971), die Kantate The Leaden Echo and the Golden Echo
(1944), die Duineser Elegien nach Rilke (1963) oder das Oratorium Mirabile Mys-
terium (1967). In dieser Phase befasste sich Wellesz nur noch ein einziges Mal
mit der dramatischen Gattung und komponierte 1950 — also knapp 20 Jahre
nach den Bakchantinnen — seine letzte Oper Incognita, die allerdings nicht an
seine fritheren Erfolge ankniipfen konnte. Auch nach seiner offiziellen Pensio-

9 Heher, ,,Zwischen den Stiihlen?“, S. 128.
10 Brief von Gerald Abraham an Wellesz, 3. Februar 1956. Nachlass Wellesz in A-Wn F13.
Wellesz.1044, zitiert nach Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 26.
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nierung im Jahr 1956 betitigte sich Wellesz weiter an der Universitit, konzen-
trierte sich aber vor allem aufs Komponieren. Erst ein Schlaganfall 1972 lieB

ihn — zwei Jahre vor seinem Tod — verstummen.

GUSTAV MAHLER UND ARNOLD SCHONBERG

Wellesz orientierte sich bei seinen ersten Kompositionen stilistisch noch stark
am franzdsischen Impressionismus (insbesondere an Debussy, dessen Einfluss
u.a. in Wie ein Bild op. 3, Der Abend op. 4 oder Kirschbliitenlieder op. 8 deutlich
auszumachen ist)'' sowie an den Spatromantikern Anton Bruckner und insbe-
sondere Gustav Mahler. Vor allem die Instrumentierung, die ihn spiter noch
intensiv beschiftigen sollte und iiber die er ein zweibindiges Lehrwerk ver-
fasste,'? ist auf diese Vorbilder zuriickzufithren. Wie Wellesz in seiner Auto-
biographie erwihnt, brachte er sich die Basiskenntnisse zunichst selbst anhand
von Hector Berlioz’ Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration modernes
(1843/44) bei, aber auch die Besuche von Opern- und Konzertauffithrungen
spielten hierbei eine entscheidende Rolle.”” Hier lernte Wellesz auch Mahlers
Werke kennen, denen fiir die Entwicklung seiner Tonsprache und Klangvor-
stellung maBgebliche Bedeutung zukam. Kaum ein anderer Musiker konnte
Wellesz zu dieser Zeit so begeistern wie Mahler, da Wellesz bei anderen Kom-
ponisten, u.a. bei Richard Strauss, eine klare Linie fehlte, wohingegen das
»Erlebnis Mahlers” ihm ein Gefiihl fiir den richtigen Weg gab."

Als Mahler wihrend seiner Wiener Zeit (1897-1907) eigene Lieder und
Symphonien (ur-)auffithrte, hatten diese lingst nicht den durchschlagenden
Erfolg, den ihr heutiger Rang vermuten lisst. Wellesz aber zeigte sich schnell
als glithender Bewunderer von Mahlers Musik, wie er nicht nur in seinen Erin-
nerungen wiederholt betont. Auch seine eigenen musikalischen Werke — ins-
besondere seine neun Symphonien — zeugen von einer intensiven Auseinander-
setzung mit Mahlers (Buvre. Wellesz verfolgte Mahlers Karriere seit frithester
Jugend und rithmte sich spiter — vielleicht in der Retrospektive nicht ganz
uneigenniitzig —, einer der ersten Anhinger nicht nur des Dirigenten, sondern
auch des Komponisten Mahler gewesen zu sein."” Bis zu seiner Emigration 1938
hatte Wellesz wahrscheinlich alle neun vollendeten Mahler’schen Symphonien
in Wien mehrfach im Konzert oder in Proben gehért und einige davon noch

11 Zu Der Abend op. 4 vergleiche insbesondere Cepin Benser, Egon Wellesz (1885-1974),
S. 21—24.

12 Egon Wellesz, Die neue Instrumentation, 2 Bde., Berlin 1928—1929.

13 Wellesz, Autobiographie, S. 31.

14 Schollum, Egon Wellesz, S. 11.

15 Egon Wellesz, ,,Reminiscences of Mahler®, in The Score 28 (1961), S. 52—57, hier S. s4.
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unter Mahlers eigenem Dirigat erlebt (darunter die II., III., V. und VL.)." Dar-
iber hinaus besorgte er sich alle zu der Zeit erhiltlichen Partituren und stu-
dierte die Musik bis ins Detail. Emil Hertzka soll entsprechend iiber Wellesz
gesagt haben: ,Es gibt einen Verriickten, der alle Partituren von Mahler kauft,
und das ist der Wellesz"."”

Wellesz behauptete spiter sogar, selbst im Umfeld der Wiener Schule zu
den frithesten Mahler-Anhingern gehért zu haben. So beschreibt er, dass er
Anton Webern — den er sowohl als Schiiler Schénbergs als auch als Kommilito-
nen vom Musikhistorischen Institut kannte und mit den ihn wohl die engsten
Bande innerhalb der Wiener Schule verkniipften — zu einem ebenso groBen
Bewunderer Mahler’scher Musik machen konnte, indem er ihn iiberredete,
die III. Symphonie gemeinsam am Klavier durchzuspielen und zu analysie-
ren.” Vom gemeinsamen Besuch der Generalprobe der III. Symphonie, die am
14. Dezember 1904 aufgefiihrt werden sollte, berichtet Wellesz, dass sowohl
Webern als auch Alexander Zemlinsky und Arnold Schénberg zunichst ,,nicht
ergriffen” gewesen seien."” Wellesz selbst zeigte sich dagegen von der Auffiih-
rung derart erschiittert, dass Mahlers Musik ihm seinen zukiinftigen Weg als
Komponist ebnen sollte. Retrospektiv glaubte er, dass sie einen ebenso groBen
Einfluss auf seine kompositorische Entwicklung gehabt habe wie sein Lehrer
Schonberg:

This performance made an impression on me which was decisive for my whole
subsequent development. Much as I admired Schénberg and above all regarded
his chamber music as the highest development in the line of the last Beethoven
quartets, I felt equally influenced by the clear architectural structure of Mahler’s
symphonies. I think I may say that from that time on my own path as a compo-

ser was mapped out for me.*

16 An Deryck Cookes Versuch einer Rekonstruierung der X. Symphonie Mahlers, von der
nur Fragmente existierten, war Wellesz auBerdem peripher beteiligt, indem er zwischen
ihm und Alma Mahler vermittelte. Siehe dazu Hannes Heher, ,,Mahler und Wellesz", in
yleider bleibe ich ein eingefleischter Wiener”. Gustav Mahler und Wien, hg. von Reinhold Kubik
und Thomas Trabitsch, Wien 2010, S. 236—244, hier S. 242, sowie Wanek, Egon Wellesz in
Selbstzeugnissen, S. 7.

17 Gunter Schneider, ,,Egon Wellesz iiber Mahler*, in Osterreichische Musikzeitschrift 40/12
(1985), S. 637—64s, hier S. 640. Obwohl Wellesz’ Nachlass sich in der Osterreichischen
Nationalbibliothek (A-Wn) befindet, liegt der GroBteil seiner Notenbibliothek heute im
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A-Wgm).

18 Wellesz, Autobiographie, S. 41 £.

19 Ebd,, S. 42.

20 Wellesz, ,,The Symphonies of Gustav Mahler®, S. 4.
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Dass Mahlers Symphonien, die Wellesz intensiv studierte, spiter Einfluss auf
seine eigenen Werke haben sollten, liegt nahe, doch die offensichtlichste Kon-
sequenz — die Komposition eigener Symphonien — lieB lange auf sich warten,
denn Wellesz wagte es lange Zeit nicht, sich dieser Gattung zu widmen. Seine
insgesamt neun Symphonien schrieb er allesamt erst nach dem Zweiten Welt-
krieg, d.h. die Arbeit an seiner I. Symphonie op. 62 begann er erst im Alter von
60 Jahren. In einem Interview mit Robert Layton aus dem Jahr 1971 offenbarte
er, dass er in der Nach-Mahler’schen Epoche in Wien nie auf den Gedanken
gekommen wire, sich damit auseinanderzusetzen: ,,I thought I would never
write in my life symphony — because Mahler had said the last word about the
symphony, therefore the form had come to an end — at least for half a cen-
tury.“*

Der Einfluss Mahlers auf Wellesz” Symphonien ist kaum von der Hand
zu weisen, doch hatte Mahlers Musik schon lange vor dem Entstehen seiner
I. Symphonie einen wichtigen Stellenwert fiir die Entwicklung des jungen
Komponisten Wellesz. Nicht nur durch das Studium von Mahlers Sympho-
nien, sondern insbesondere durch das Analysieren von dessen Retuschen in
fremden Werken lernte Wellesz die Kunst der Instrumentation. So berich-
tet Wellesz beispielsweise an einer Stelle begeistert von eigentlich minimalen
Anderungen Mahlers an Richard Strauss’ Sinfonia Domestica, die lediglich die
Auffithrung erleichtern sollten, auf den Zuhorer Wellesz aber dennoch eine
immense Wirkung hatten.?” Neben den Modifizierungen, die Wellesz nur im
Konzert horen konnte, besall er dariiber hinaus verschiedene Partituren, in
die Mahler seine Instrumentationsinderungen eingetragen hatte, so z. B. eine
Ausgabe von Beethovens IX. Symphonie,* die einen ebenso augendffnenden
Eindruck auf Wellesz machte wie Webers Freischiitz. Durch die Analyse dieser
und weiterer Werke verfeinerte er seine Instrumentationsfertigkeiten und hob
spiter explizit Mahlers Bedeutung bei diesem Prozess hervor.*

Wellesz verfasste im Laufe der Zeit einige Publikationen zu Instrumenta-
tionsfragen, wobei er Mahler immer wieder als maBgebliche Referenz ver-
wendete. Insbesondere in seiner zweibindigen Instrumentationslehre fithrt
Wellesz zahlreiche Beispiele aus dessen Werken an. Gunter Schneider bezeich-
nete das Werk folglich als ,,Mahler-Buch“.* Wellesz bewunderte an Mahlers
Orchesterbehandlung im besonderen MaBe, mit welch groBer Transparenz die
einzelnen Stimmen herausgearbeitet wurden, sodass ,,selbst bei den gréBten

21 Robert Layton (Hg.), A Companion to the Symphony, London 1993, S. 445.
22 Wellesz, Autobiographie, S. 43.

23 Schneider, ,,Egon Wellesz iiber Mahler®, S. 643.

24 Wellesz, Autobiographie, S. 32.

25 Schneider, ,,Egon Wellesz iiber Mahler®, S. 641.
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Kraftstellen die Plastik der einzelnen Themen bewahrt bleibt“.?® Trotz des
umfangreichen Orchesterapparates sollte jede Melodielinie erkennbar bleiben
und — ohne von der Masse der restlichen Instrumente iibertént zu werden —
klar hervortreten kénnen.?”’

Im Ubrigen deutete Wellesz auBerdem an, dass Mahlers Wirken als Diri-
gent bzw. Operndirektor (das in Kapitel 4.2 eingehender thematisiert wird)
auch seine frithen wissenschaftlichen Interessen geprigt habe, die wohlgemerkt
vom Interpreten Mahler beeinflusst wurden:

Wenn ich mir Rechenschaft dariiber zu geben suche, wie es kam, daB ich mich
in den ersten Jahren meiner wissenschaftlichen Tiatigkeit so stark mit der Ge-
schichte der Oper beschiftigte, so komme ich zu der folgenden Erklirung:
Mahlers Wirken an der Wiener Oper hatte in mir den angeborenen Sinn fiir die
dramatische Musik erweckt.?

Neben Gustav Mahler stellt der Unterricht bei Arnold Schonberg die zweite
mafgebliche frithe Prigung in Wellesz” Werdegang dar, die nicht nur seine
Musik beeinflusste, sondern auch seiner wissenschaftlichen Karriere eine
entscheidende Richtung gab. Uber Wellesz” Unterrichtszeit bei Schénberg
herrscht immer noch eine gewisse Unklarheit: Nachdem er bereits durch einen
ilteren Schulfreund von Schonberg erfahren hatte,”” horte Wellesz in der Kon-

26 Egon Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum. Ein Beitrag zur Geschichte der Kunst-
pflege in alter und neuer Zeit®, in Allgemeine Musikzeitung 34/16 (1907), S. 285—287; 34/17
(1907), S. 303—30s, hier S. 286.

27 Paul Conway, ,,Der EinfluBl Gustav Mahlers auf die Symphonien von Egon Wellesz*, in
Nachrichten zur Mahler-Forschung 43 (2000), S. 4-11, hier S. 8. Auch Wellesz verwendete in
seinen Werken fiir groBes Orchester meist eine sehr ,durchsichtige’ Instrumentierung:
Obwohl auch er u.a. in seinen Symphonien, Balletten und Opern groBes Orchester vor-
schreibt, sind Tutti-Stellen eher selten und wenn dann nur sehr bewusst eingesetzt.

28 Wellesz, Autobiographie, S. 86.

29 Die Identitit dieses Weggefihrten ist nicht zur Ginze geklirt. Wellesz benennt diesen
Freund 1970 zwar als Karl Horwitz, der 1902 am Franz-Joseph-Gymnasium maturierte
und ab 1904 bei Adler und Schénberg studierte (Egon Wellesz, ,,Die Anfinge der ,Neuen
Musik‘ in Wien®, in Osterreichische Musikzeitschrift 25 [1970], S. 312—315, hier S. 312). In
Wellesz’ Autobiographie scheint es sich hierbei jedoch um zwei verschiedene Personen zu
handeln, denn der besagte Freund wird zunichst ohne Namen erwihnt und Wellesz
behauptet, dass er diesen hiernach ,,v6llig aus den Augen verloren habe (ders., Autobio-
graphie, S. 35). Wenige Seiten spiter erwihnt Wellesz dagegen, dass er Horwitz erst als
Kommilitonen am Musikhistorischen Institut kennengelernt habe (ebd., S. 38). Auch auf-
grund eines Beitrags von 1923 ist die Zuschreibung an Horwitz anzuzweifeln, denn es
heiBt hier in ein und demselben Absatz: ,,Sur le conseil d’un ami un peu plus 4gé qui
voulait aussi devenir musicien, je m’était inscrit, [...] au cours d’histoire de la musique
professé 3 I'Université par Guido Adler. A 'Institut d’Histoire de la musique je fis la
connaissance d’Anton von Webern et de Karl Horwitz [...].“ (Egon Wellesz, ,,Arnold
Schénberg et son ceuvre, in La Revue musicale 4/7 [1923], 1. Mai, S. 11—28, hier S. 12) Es
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zertsaison 1903/04 erstmals ein Werk von Schonberg — Pelleas und Melisande —,
worauthin er Unterricht bei ihm nehmen wollte.** Wellesz soll noch wihrend
der Schulzeit Kontakt zu Schénberg aufgenommen haben, wurde aber von
diesem auf einen spiteren Zeitpunkt vertrdstet und begann den Unterricht
erst wihrend seines Universititsstudiums.’! Es existieren keine prizisen Daten,
wann genau Wellesz anfing und ob er bereits an Schonbergs erstem Kurs, den
dieser ab 1904 an der Schule von Eugenie Schwarzwald gab, teilgenommen
hat. Es ist daher nicht bekannt, ob er im Oktober 1904 gleichzeitig Studium
und Kompositionsunterricht aufnahm oder erst im Laufe des Semesters ein-
gestiegen ist. In seinem kurzen autobiographischen MGG-Eintrag von 1968
erinnert sich Wellesz, er habe ,.erst an der Schwarzwaldschule, dann privat“*
den Kurs absolviert. Schonberg hatte aufgrund mangelnder Nachfrage den
Unterricht im zweiten Jahr in seine Privatwohnung in der LiechtensteinstraBe
verlegen miissen, wo Wellesz spiter allein mit dem Kollegen Rudolf Weirich
Harmonielehre, Kontrapunkt und Fugenkomposition lernte.

Uber den Unterricht berichtete Wellesz, dass Schonberg sich als ,,Meister”
verstand, ,,der denen, die bei ihm arbeiteten, die Beherrschung seines Hand-
werks beizubringen hatte“.” Erst auf Grundlage dieses ,Handwerks‘ konnte er
die kiinstlerische Entfaltung seiner Schiiler vorantreiben und entsprechend mit
dem Kompositionsunterricht begonnen werden, ,,der darin bestehe, die schép-
ferische Begabung auszubilden®.”* Wellesz betonte immer wieder, Schénberg
habe den Schiilern niemals seine eigenen kompositorischen Losungen aufdrin-

gen, sondern sie stets zur Entwicklung eigener Strategien ermuntern wollen.*

Er hatte die Gabe, dem Schiiler die Logik des musikalischen Denkens zu ver-
mitteln. Die Werke der Klassiker analysierend, deckte er dort, wo man es kaum
ahnte, organische Zusammenhinge auf, die das Geheimnis der Wirkung einer
Stelle enthiillten. Sein Hauptbestreben war darauf gerichtet, den Schiiler

gilt noch zu verifizieren, um wen es sich handeln konnte. Méglich wire vor allem Hein-
rich Jalowetz, der 1904 — also kurz vor Wellesz — sowohl bei Adler als auch bei Schénberg
zu studieren begann. Wellesz nennt ihn neben Horwitz und Webern explizit als einen der
drei Schénberg-Schiiler, die zu seiner Anfangszeit am Musikhistorischen Institut studier-
ten (ders., Autobiographie, S. 34). Horwitz kann jedoch nicht mit letzter Sicherheit ausge-
schlossen werden, da Wellesz’ autobiographische Texte, die er zumeist aus dem Gedicht-
nis schrieb, immer wieder faktische Ungenauigkeiten erkennen lassen.

30 Egon Wellesz, ,Recollections of Schénberg®, in Composer 17 (1965), S. 8—9, hier S. 8.

31 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 61 f.

32 Egon Wellesz, Art. ,,Wellesz, Egon®, in MGGt1, Bd. 14 (1968), S. 457.

33 Wellesz, Autobiographie, S. 40.

34 Ebd., S. s0.

35 Egon Wellesz, ,,Erinnerungen an Arnold Schénberg®, in Osterreichische Musikzeitschrift 23
(1968), S. 317—322, hier S. 320.
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anzuregen, seine rhythmische, harmonische und kontrapunktische Gestal-
tungskraft zu entwickeln. Dies erfordert technische Reife des Komponierens.
Ohne diese kénnte auch der begabteste Kiinstler nur Unvollkommenes leisten.
Das Wesentliche aber war, daB Schonberg innerhalb der Grenzen einer tech-
nisch einwandfreien Schreibart dem Schiiler jede Freiheit lieB, und nie versuch-
te, ihm seinen eigenen Stil als vorbildlich hinzustellen. Anderseits ist es begreif-
lich, daB das Vorbild einer so starken Personlichkeit, die mit unerhorter
Kithnheit das Feld der rhythmischen[,] harmonischen und kontrapunktischen
Moglichkeiten erweiterte, auf den Stil seiner Schiiler EinfluB haben muBte

[.]%

Dass Wellesz trotz seiner vergleichsweise kurzen Lehrzeit retrospektiv
zumeist als ,Schonberg-Schiiler® bezeichnet und hiufig im engeren Kreis der
Wiener Schule verortet wird, liegt auch daran, dass er durch die Vielzahl
seiner Publikationen iiber seinen Lehrer und seine Mitschiiler — allen voran
seine Schonberg-Biographie (1921)7 — selbst aktiv zu diesem Bild beigetra-
gen hat. Obwohl sich Wellesz nach Beendigung des Unterrichts merklich
von der Wiener Schule und deren Anhingern distanzierte, blieb der Einfluss
Schonbergs auf Wellesz auf verschiedenen Ebenen sein Leben lang bestehen.?®
Nachdem Wellesz in seiner Anfangsphase zunichst dem franzésischen
Impressionismus und der Spitromantik nachgeeifert hatte, begann er durch
Schonbergs Einfluss bald, sukzessive die Tonalitit auszureizen und sie stellen-
weise sogar ginzlich zu verlassen. Besonders nah kam er seinem Lehrer in den
1911 verdffentlichten Drei Skizzen fiir Klavier op. 6, die sich augenscheinlich auf
die im Jahr zuvor entstandenen Drei Klavierstiicke op. 11 von Schénberg bezie-
hen, sowie in seinen Liedern aus der Fremde op. 15 und Epigramme op. 17, die zwi-
schen 1913 und 1914 entstanden sind.”” Wellesz” Kompositionen weisen zwar
hinlinglich atonale Elemente auf — so lehnte er sich vor allem in seiner Kam-
mermusik stark an die Wiener Schule an —, die Zwdlftontechnik war fiir ihn
jedoch nicht uneingeschrinkt erstrebenswert. Zwar tauchen in Wellesz’ (Buvre
immer wieder Anklinge hieran auf — so in seiner V. Symphonie, und auch in
seinen Kammermusikwerken lassen sich vermehrt Reihenbildungen finden —,
allerdings stellte diese Methode fiir Wellesz nie eine wirkliche Lsung, son-
dern eher eine Erginzung dar. Peter Revers beschreibt Wellesz’ entsprechende
Einstellung folgendermaBen: ,Vielmehr bilde diese [die Dodekaphonik] nicht

36 Wellesz, Autobiographie, S. s2.

37 Egon Wellesz, Arnold Schinberg, Wien 1921, im Folgenden zitiert nach der Neuausgabe
mit einem Nachwort von Carl Dahlhaus, Wilhelmshaven 1985.

38 Bojan Buji¢ zeichnet diese komplexe Beziehung minutids in seinem Buch Arnold
Schoenberg and Egon Wellesz nach.

39 Symons, Egon Wellesz, S. 15-18. Zu Drei Skizzen op. 6 sowie Lieder aus der Fremde op. 15
siche auch Cepin Benser, Egon Wellesz (1885—1974), S. 24-33.
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mehr als eine von mehreren kompositionstechnischen Verfahren und stelle
weder eine zentrale dsthetische Primisse, noch eine grundsitzliche Alternative
zur Tonalitit dar.““° Robert Schollum zufolge vertrat Wellesz den Standpunkt,
dass man die Dodekaphonie kennenlernen und dann vergessen miisse, womit
er sich letztlich deutlich vom Schénberg-Kreis distanzierte.” Spiter stellte
Wellesz heraus, dass er sich vor allem durch die ,,alte Werkstatt-Tradition“ mit
Schonberg verbunden fiihlte, jedoch ,nicht in der Richtung meiner eigenen

Kompositionen®:

Es ist ja, [...] unméglich, dass ein Komponist, der eine bestimmte innere Vision

hat, die Richtung seines Vorgingers aufnimmt und weiterfithrt; er muss seine
2

eigene Welt aufbauen, mag sie noch so klein sein, aber es muss seine eigene sein.
Als Wellesz die Werke veroffentlichte, die deutliche Spuren von Schénberg tra-
gen, hatte er bereits eine kiinstlerische Sinnkrise iiberwunden und war gerade
dabei, seinen eigenen Stil zu entwickeln. Der Unterricht bei Schonberg in den
Jahren 1905 und 1906 verlief offenbar nicht zur Ginze nach seinen Vorstellun-
gen, auBerdem lieB ihm das Studium an der Universitit nur wenig Zeit, sodass
Wellesz die privaten Theoriestunden bereits im Jahr 1906 wieder beenden
musste. Fiir die genauen Umstinde gibt Wellesz nur wenig plausible Griinde
an. So schreibt er in verschiedenen Erinnerungen, dass er zu der Zeit nicht
recht wusste, in welche Richtung seine Musik gehen sollte. Er bat daher den
von ihm verehrten Dirigenten Bruno Walter um ein Treffen. Hierbei spielte
Wellesz Walter Lieder und den Beginn seines Opernfragmentes Der Musenkrieg
nach Otto Julius Bierbaum vor. Walter habe Wellesz darauthin zwar ein groBes
dramatisches Talent attestiert, soll ihm jedoch auch geraten haben, seinen Stil
alleine weiterzuentwickeln und den Unterricht bei Schénberg zu beenden.®
Diese Schilderung hinterlasst mehr Fragen als Antworten. Es scheint wenig
glaubwiirdig, dass ein junger Komponist den Unterricht bei seinem hochge-
schitzten Lehrer nur aufgrund der Meinung eines ihm vorher nicht persénlich
bekannten Dirigenten beenden wiirde. Dass Walter zeitweise Wellesz’ Leh-
rer gewesen sein soll, wurde gelegentlich vermutet,* entspricht jedoch nicht

40 Peter Revers, ,,Die Schonberg-Rezeption in den frithen Symphonien von Egon Wellesz®,
in Musicologica Austriaca 18 (1999), S. 257—267, hier S. 258.

41 Robert Schollum, ,Was bleibt? Zum 100. Geburtstag von Egon Wellesz“, in Zum
100. Geburtstag von Egon Wellesz. Konzertabend und Ausstellung 1985, hg. von Giinther
Brosche, Wien 1985, S. 6—9, hier S. 7.

42 Egon Wellesz, ,,Moderne Musik“, A-Wn F13.Wellesz.661, fol. 8" f.

43 Wellesz, Art. ,,Wellesz, Egon®, S. 457. Siehe dazu auch Egon Wellesz, ,,Erinnerungen an
Bruno Walter, Sendemanuskript, Studio Wien, o. J., A-Wn F13.Wellesz.267, fol. 1" f.

44 Heher, ,,Zwischen den Stiihlen?“, S. 120.
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den Tatsachen. Wellesz schilderte in einem Radio-Beitrag sein Verhiltnis
zu Walter und erwihnte dabei, dass er ihn 1906 das erste Mal persdnlich traf
und auch danach nur losen Kontakt zu ihm unterhielt.* Vielmehr kann dar-
tiber spekuliert werden, dass es eher Schwierigkeiten mit Schonberg bzw. mit
dessen Unterricht gab, die Wellesz nicht in seinen Erinnerungen iiberliefern
wollte, weshalb er die Begebenheit mit Walter als Grund fiir den Bruch in den
Vordergrund schob. Es spricht vieles dafiir, dass der noch junge Wellesz sich
bei Schénberg nicht wohlgefiihlt haben konnte und moglicherweise gar iiber-
fordert war. So glaubt Bojan Bujié, dass Wellesz der Kurs zu schwierig gewesen
sein konnte, gerade da er sich mit den 3lteren und noch dazu besonders begab-
ten Schiilern Alban Berg und Anton Webern, die gleichzeitig bei Schénberg
studierten, messen musste.*® Schonberg bewertete Wellesz’ Leistungen bei ihm
tatsichlich im Nachhinein wenig schmeichelhaft und attestierte ihm — neben
verschiedenen anderen beleidigenden AuBerungen — schlechte Arbeit und noch
dazu Faulheit.¥

Wellesz wagte es nicht, Schonberg zu dessen Lebzeiten offen zu kritisie-
ren,*® jedoch scheint eine Aussage von 1919 versteckt an diesen adressiert zu
sein und darauf hinzudeuten, dass Wellesz sich auf dem Weg in eine ,geistige
Versklavung® sah:

Manche, deren Jugenderlebnis noch allzusehr in der Spitromantik wurzelt, be-
haupten, daBl man erst alles — alles im Sinne der Klassiker und Romantiker —
lernen miisse, um die volle ,,Beherrschung des Handwerks®, des ,,technischen
Riistzeugs® zu erlangen. Dann erst kdnne man anfangen, selbstindig zu kompo-
nieren. Wie, wenn dieses Lernen selbst schon der erste Schritt zur geistigen Ver-
sklavung wire? Wenn durch die Methode des Lehrens der junge Musiker bereits
in die verhingnisvollste Abhingigkeit geriete? Wenn der Irrweg des Gereisten
schon mit dem Lernen mechanisierter, erstarrter Formeln von Erlebnissen be-
ginne, die der Gegenwart zu nahe sind, um als geschichtliches Vorbild zu die-

nen, zu fern, um als lebendige Wahrheit zu gelten?*

45 Wellesz, ,,Erinnerungen an Bruno Walter®, fol. 1—7.

46 Bujié, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 4 f.

47 Arnold Schénberg, ,,Dr. Egon Wellesz®, 10. April 1944, ASC, T42.03. In diesem unpubli-
zierten Manuskript von 1944 stellt Schénberg Egon Wellesz mit de facto haltlosen Aus-
sagen nicht nur als untalentierten, faulen Schiiler, sondern auch als unfihigen Wissen-
schaftler dar (,,this crook made quite a carreer and even became Do.h.c. of Oxford®).
Abgedruckt auch bei Buji¢, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 234 f.

48 Wellesz beschrieb erst 1965 Schonbergs mitunter komplizierte Personlichkeit: ,,He could
behave with the greatest rudeness and arrogance when he felt that people tried to oppose
his views, or — even worse — to patronize him.“ Wellesz, ,,Recollections of Schoenberg®,
S. 8.

49 Egon Wellesz, ,,Gedanken iiber die neue Musik®, in Die neue Rundschau 30/1—2 (1919),
S. 503—508, hier S. 507.
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Neben diesen duBeren Umstinden mag die Distanz, die darauthin zum gesam-
ten Schonberg-Kreis entstand, auch mit den unterschiedlichen kompositori-
schen Vorstellungen zusammenhingen, die in den folgenden Jahren immer
weiter auseinanderdrifteten. Auch wenn Wellesz” Kompositionen Einfliisse der
Wiener Schule aufweisen und einige Werke sich besonders stark — wie oben
erwihnt — an Schonberg orientieren, unterscheidet sich Wellesz” Musik doch
in vielerlei Hinsicht von Schonbergs Tonsprache. Insbesondere bei den Biih-
nenwerken ist zu konstatieren, dass zwischen den Dramatikern Schénberg und
Wellesz nur wenige Gemeinsamkeiten bestehen. Auch wenn Wellesz seiner
Bewunderung fir Schénbergs Biihnenwerke in seinen Schriften wiederholt
Ausdruck verlieh und sie zu dessen besten Kompositionen zihlte, wird deut-
lich, dass sie — mit Ausnahme singulirer Parallelen in Die gliickliche Hand (1910—
1913) — wohl keinen direkten Einfluss auf seine eigenen Opern hatten. Uber
Moses und Aron (1923—1937) schrieb Wellesz, dass das Werk seiner Zeit weit vor-
aus sei und Schénbergs ganzes Genie zeige, warf allerdings auch die Frage auf,
ob es sich dabei nicht eher um ein Oratorium handeln wiirde.>

Auch die anderen Bithnenwerke Schénbergs entsprachen nicht ginzlich
Wellesz’ dramatischem Konzept: Erwartung (1909) sowie Die gliickliche Hand
diirften seiner Ansicht nach ,nicht als Opern oder Musikdramen angesehen
werden®, denn sie seien ,,auf musikalischem Gebiet ungefihr das, was die Kam-
merspiele Strindbergs auf literarischem bedeuten: duBerster Ausdruck eines
Subjektivismus, dessen Intensitit der Musik Spannung verleiht.“*' Dass Die
gliickliche Hand gleichwohl vornehmlich aufgrund ihrer Gesamtkunstwerk-Ten-
denzen und insbesondere der revolutionir neuen Lichtregie in Ansitzen fiir
Wellesz” Konzept Bedeutung hatte, wird in Kapitel 4.7 niher thematisiert.
Dass Wellesz also andere Wege verfolgte, lisst sich in Bezug auf Schonberg
nicht nur an diesen vagen Andeutungen erkennen, sondern auch daran, was er
nicht geschrieben hat. Wihrend er in Dutzenden Publikationen und anderwei-
tigen AuBerungen iiber sein eigenes Werk deutlich machte, in welcher Form er
sich an der ,Barockoper® orientierte, gibt es keine einzige Aussage dariiber, dass
Schonberg oder dessen Bithnenwerke ihn als Musikdramatiker in irgendeiner
Form inspiriert haben konnten.

Da Wellesz sich bereits als junger Musiker zur Oper hingezogen fiihlte, ver-
suchte er insbesondere auf diesem Gebiet Losungsansitze zu finden, wobei die
diversen AuBerungen tiber Schénberg deutlich machen, dass sich im Umfeld

50 Egon Wellesz, ,,Schénbergs Magnum Opus®, in Osterreichische Musikzeitschrift 28/5—6
(1973), S. 209—219, hier S. 213.

51 Egon Wellesz, ,,Die neue Oper Schénbergs. ,Die gliickliche Hand* in der Wiener Volks-
oper®, in Hamburgischer Correspondent (1924), 19. Oktober, o. S.
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der Wiener Schule keine fiir ihn passenden Ansitze abzeichneten. Auch wenn
Wellesz sich mit jeglichen zeitgendssischen Strémungen auseinandersetzte,
hatte sich bei ihm schon sehr friih seine eigene Klangvorstellung gefestigt, die
er jedoch zunichst nicht greifen konnte. Trotzdem war ihm bald bewusst, dass
der Weg, den Schénberg einschlagen wollte, nicht sein eigener war. In einem
Brief, den Wellesz einige Jahre spiter an Schénberg schrieb, versuchte er seine
Entscheidung zu erliutern:

Sie wissen ja, daB ich mich frither immer abseits gehalten habe, weil ich eben um
diese Zeit in groBen innern Konflikten war, die sich erst ausarbeiten mussten.
Dann fiihlte ich um diese Zeit die Gefahr fiir mich in meiner Komposition in
eine zu grofle Abhingigkeit von Ihnen zu geraten. So musste ich mir selbst von

Anfang an aufs Neue meinen Weg suchen und hoffe jetzt denjenigen Ausdruck
52

im Schreiben gefunden zu haben der mir adaequat ist.
Dieser radikale Schnitt, den der junge Musiker zu Beginn seiner Karriere voll-
zog, hinterlieB eine gewisse Orientierungslosigkeit bei ihm. Ohne Kompo-
sitionslehrer oder andere Vorbilder musste sich Wellesz seinen eigenen Weg
suchen und fand bald an der Universitit bei Guido Adler insbesondere auf dem
Gebiet der Oper Méglichkeiten zur Umsetzung seiner Ideen, zu denen er sich
bereits zuvor unbewusst hingezogen gefiihlt hatte:

Ich war, 20 Jahre alt, in die Wildnis verstoBen, als ich mich dem Ziel schon nahe
glaubte und muBte jahrelang suchen, bis ich den richtigen Weg fand. Aber auf
diesem Suchen nach dem eigenen Ausdruck half mir meine Beschiftigung mit
der Wiener Barockoper bis zu Gluck. Denn hier war Form ohne romantischen
Manierismus, Ausdruck ohne UbermaB.>?

WISSENSCHAFTLICHE KARRIERE
UND FORSCHUNGSGEBIETE

In etwa zeitgleich mit dem Unterricht bei Schonberg begann Wellesz im Som-
mersemester 1905 auch das Studium bei Guido Adler, sodass gleich zwei fiir
ihn einschneidende Erlebnisse innerhalb kiirzester Zeit eintraten. Zunichst
hatte sich Wellesz im Wintersemester 1904 auf Wunsch seiner Eltern fiir das
Jus-Studium inskribiert, was allerdings nur wenig seinen Interessen entsprach.
Derselbe Freund, der ihn bereits mit Schonberg in Kontakt gebracht hatte,

52 Brief Egon Wellesz an Arnold Schénberg, undatiert, ca. 1912/1913 (Library of Congress,
Kopie ASC L28Wo).
53 Wellesz, ,,Erinnerungen an Bruno Walter®, fol. 2".
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empfahl Wellesz daher, sich die Vorlesungen iiber Musikgeschichte anzuhéren,
woraufthin Wellesz im folgenden Semester ganz an das Musikhistorische Insti-
tut wechselte. Es kam im Ubrigen nicht selten vor, dass Studenten von Adler,
die Interesse am Komponieren hatten, gleichzeitig Unterricht bei Schonberg
nahmen. Diese Verbindung entstand nicht nur durch Mund-zu-Mund-Pro-
paganda der Schiiler, sondern wurde auch durch Adler und Schonberg selbst
gefordert. Durch die Einflussnahme von Karl Weigl, der 1903 bei Adler pro-
moviert hatte und Schonberg im selben Jahr berichtete, Adler habe sich positiv
tiber seine, Schénbergs, Musik geduBert, entstand der erste Kontakt.’* Hier-
nach begann Adler — offenbar zunichst sporadisch —, Schonberg als Lehrer wei-
terzuempfehlen, machte nach einer expliziten Bitte Schonbergs im Jahr 1905
aber auch aktiv Werbung fiir dessen Unterricht. Schénberg berichtete in einem
Brief, dass er zurzeit nicht genug interessierte Schiiler habe, und bat Adler,
seine Studenten zu ihm zu schicken:

[T]ch habe heuer etwas weniger Schiiler, was ich auf die vielen neuen und neues-
ten Konservatorien zuriickfithre, und mochte Sie deshalb ersuchen, Thren
Horern gegebenenfalls zu empfehlen, bei mir Stunden zu nehmen. Sie wissen ja
was man bei mir speziell in Kontrapunkt und Harmonielehre lernt. Abgesehen
davon, dass ich wohl der einzige modernste Lehrer in Wien bin! Abgesehen da-
von bin ich ja doch einer der ganz Wenigen, die einem wirklich zeigen kénnten
wie ein Continuo auszufithren wire. Ich meine vom Standpunkt kiinstlerischer
Schénheit und musikalisch-formeller Durcharbeitung und Glitte. Ich glaube
also, dass Thre Empfehlung Thren Schiilern nichts Ungiinstiges brichte.”

Wirft man einen Blick auf die Liste der Wiener Schiiler Schénbergs, entdeckt
man eine Reihe an Adler-Studenten, die zeitgleich oder kurz nach Studien-
beginn ebenfalls Unterricht bei Schonberg nahmen, sodass durchaus ein reger
Austausch entstand.

54 Brief Arnold Schonberg an Guido Adler am 16. November 1903: ,,[V]on Herrn Dr. Weigl
erfuhr ich, dass sie sich in giinstigem Sinne tiber meine Arbeiten gedussert hitten. Diese
angenehme Nachricht veranlasst mich, das Meinige dazu zu thun, um einem Wunsche,
den ich schon linger gehabt, niherzutreten; dem Wunsche, Sie persénlich kennen zu ler-
nen.” Egbert M. Ennulat, Arnold Schoenberg Correspondence: A Collection of Translated and
Annotated Letters Exchanged with Guido Adler, Pablo Casals, Emanuel Feuermann, and Olin
Downes, Metuchen/N]J 1991, S. 60.

55 Brief Arnold Schénberg an Guido Adler, 1905, in: ebd., S. 72 und 74.

56 Hierunter fallen neben Wellesz Personen wie Ernst Bachrich, Karl Horwitz, Heinrich
Jalowetz, Jézef (Josef) Kofler, Rudolf Kolisch, Fritz Egon Pamer (der jedoch nur kurze
Zeit bei Schonberg war), Paul A. Pisk, Erwin Ratz, Kurt Roger, Erwin Stein, Othmar
Steinbauer, Anton Webern oder Rudolf Weirich, ohne hier im Einzelnen aufzuschliis-
seln, von wem die jeweilige Empfehlung stammte — von Adler, Studienkollegen oder
anderen Kontakten. Siehe dazu Monika Krépfl, ,,Schonbergs Studenten bei Guido Adler.
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Wellesz erinnerte sich in seiner Autobiographie mit groBem Wohlwollen an
seine Studienzeit zuriick, die ihn vor allem durch den Einfluss seines Doktor-
vaters Guido Adler ein Leben lang prigen sollte (siche Kapitel 1). Sein Studium
der Musikwissenschaft verlief nicht nur anregend, sondern auch erfolgreich,
sodass er nach sieben Semestern im Sommer 1908 mit einer Dissertation iiber
Giuseppe Bonno abschlieBen konnte.”” Bereits wihrend des Studiums und ins-
besondere nach Abschluss seiner Dissertation begann Wellesz, seine rege Pub-
likationstitigkeit auszubauen, und machte sich als Wissenschaftler bald einen
Namen. Ab 1911 hielt er Vorlesungen am Neuen Wiener Konservatorium®®
sowie beim Osterreichischen Volksbildungsverein an der Urania. 1913 schloss
er seine Habilitation iiber Francesco Cavalli ab,* worauthin er Privatdozent
am Musikhistorischen Institut wurde.

Wellesz’ Zeit als Lehrender an der Universitit Wien war von vielen Erfol-
gen, jedoch auch von Missgunst und teils offenen Anfeindungen gekennzeich-
net.” Wellesz warf Kollegen wie Robert Haas, der sich wiederholt antisemi-
tisch tiber Wellesz geduBert hatte,” und insbesondere Robert Lach spiter vor,
seiner Karriere mutwillig Schaden zugefiigt und diese sabotiert zu haben.
Als Wellesz nach seiner Habilitation hdhere Positionen anstrebte, entbrann-
ten die Machtkimpfe am Institut: Nach Richard Wallascheks Tod 1917 musste
iber dessen Nachfolge entschieden werden, die letztlich Robert Lach antrat,

Alte Musik in der Lehre und als musikwissenschaftliches Betitigungsfeld®, in Wiener
Schule und Alte Musik. Viennese School and Early Music. Bericht zum Symposium — Report of the
Symposium, 8.—10. Oktober 2009, hg. von Markus Grassl und Reinhard Kapp, Wien 2015
(Journal of the Arnold Schonberg Center 11/2015), S. 252—265.

57 Wellesz, Autobiographie, u. a. Kapitel ,,Lehrzeit®, S. 31—70. Die Dissertation erschien unter
dem Titel ,,Giuseppe Bonno (1710—1788). Sein Leben und seine dramatischen Werke®, in
Sammelblitter der Internationalen Musikgesellschaft 11/3 (1910), S. 395—442.

58 Das Neue Wiener Konservatorium wurde 1909 gegriindet und 1938 von den Nationalso-
zialisten aufgelost. Neben Wellesz, der hier Musiktheorie unterrichtete, lehrten viele
namhafte Musiker, wie u. a. Karl Weigl oder Hans Gal. Siehe Eveline Méller, Die Musik-
lehranstalten der Stadt Wien und ihre Vorldufer in der ersten Hilfte des zo. Jahrhunderts. Neues
Wiener Konservatorium, Wiener Volkskonservatorium, Konservatorium fiir volkstiimliche Musik-
pflege in Wien, Musikschule der Stadt Wien, Diss. Universitit Wien 1994.

59 Egon Wellesz, ,,Studien zur Geschichte der Wiener Oper. Cavalli und der Stil der vene-
tianischen Oper von 1640-1660%, in Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmaler
der Tonkunst in Osterreich 1 (1913), S. 1—103.

60 Siehe dazu ausfithrlich Meike Wilfing-Albrecht, ,,Ein ,Kapitel 8sterreichischer Unbe-
greiflichkeiten’. Egon Wellesz und das Musikhistorische Institut der Universitit Wien®;
https://musikwissenschaft.univie.ac.at/fileadmin/user_upload/i_musikwissenschaft/
Ueber_uns/Institutsgeschichte/ Wilfing_ Albrecht_final.pdf (14.03.2025).

61 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 197 f.
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obwohl Adler urspriinglich Wellesz vorschlagen wollte.” Auch bei der Neu-
besetzung des Lehrstuhls von Guido Adler selbst im Jahr 1927 wurde Wellesz
nicht beriicksichtigt. Adler hatte ihn zwar in seinem Besetzungsvorschlag nicht
genannt,” allerdings war hier auch Lach nicht gelistet, der die Position letzt-
lich erhielt und zum Ordinarius des Instituts berufen wurde.®** Die Griinde,
aus denen Adler Wellesz schlieBlich doch nicht nominierte, lassen sich auf eine
ungliickliche Begebenheit zuriickfithren, die sowohl durch Wellesz als auch
durch Adler tiberliefert ist. In einem Brief an Robert Schollum vom 19. August
1967 berichtete Wellesz (der sich scheinbar im Jahr irrte):

1917 sollte ich von Adler zum a.o. Prof an der Univ. ernannt werden; da horte
er, dass ich vom Katheder nach dem Studium von Stravinsky’s ,,Rossignol“ er-
klirt hatte: ,,Die Klassiker miissen {iberwunden werden, wir leiden unter Beet-
hovens Neunter, und aus war es! Adler zog sein Gesuch zuriick.®

Guido Adler hat in der publizierten Fassung von Wollen und Wirken diese Epi-
sode zwar nicht kommentiert, dafiir findet sich in den handschriftlichen Vor-
lagen eine Passage, die den Vorfall ganz dhnlich schildert:

Schwere innere Kimpfe hatte ich wegen Wellesz, der mir auch personlich nahe-
stand: da kam ein Zwischenfall, der es mir unméglich machte, ihn einzureihen.
In einer Ungliicksstunde sagte er mir (er ist auch gemissigt moderner Kompo-
nist): ,,Die Klassiker miissen iiberwunden werden®. Das traf mich ins Innerste.
Wer meine Stellung zur klassischen Wiener Schule kennt, tiberhaupt, was mir
die grossen Klassiker bedeuten, der wird begreifen, daB ich nicht mehr daran
denken durfte, ihn fiir meine Lehrkanzel (Geschichte der Musik) in Vorschlag
zu bringen — auch wenn er, wie der Wiener sagt, ,,s0 ein lieber Kerl“ und dabei
bescheidener Mensch ist, wie Wellesz.5®

Dass Wellesz noch bis 1929 auf seine Ernennung zum auBerordentlichen Pro-
fessor warten musste, ist ebenfalls der Intervention Lachs zu verdanken: Nach
der missgliickten ersten Bewerbung stellte Wellesz ab 1920 wiederholt Antrige

62 Theophil Antonicek, ,,Musikwissenschaft in Wien zur Zeit Guido Adlers", in Studien zur
Musikwissenschaft 37 (1986), S. 165—193. Die Umstinde der Wahl zur Adler-Nachfolge
werden auf den Seiten 189—191 beschrieben.

63 Guido Adler, Wollen und Wirken. Aus dem Leben eines Musikhistorikers, Wien/Leipzig 1935,
S. 118 f.

64 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 200.

65 Brief Robert Schollum an Egon Wellesz, 19. August 1967, A-Wn F13.Wellesz.2034.

66 Barbara Boisits, ,,Autobiography and Its Hidden Layers: The Case of Guido Adler’s ,Wol-
len und Wirken® (1935)“, in (Auto)biography as a Musicological Discourse, hg. von Tatjana
Markovié und Vesna Miki¢, Belgrad 2010 (Musicological Studies: Collections of Papers 3),
S. 202—213, hier S. 212.
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auf Verleihung des Titels ,,Extraordinarius®, der ihm jedoch Jahr fiir Jahr ver-
wehrt blieb, da u.a. Lach jedes Mal sein Veto einlegte.” Erst neun Jahre spi-
ter gab dieser mit Unwillen seinen Widerstand auf, sodass Wellesz den Titel
erhielt.®® Wellesz konnte hiernach jedoch letztlich nur neun weitere Jahre bis
zu seiner Emigration 1938 lehren und wurde in Folge der sogenannten ,Siu-
berung® der Universitit Wien, bei welcher 40 % des Lehrkorpers gekiindigt
wurde, entlassen.®

Nach der ersten schwierigen Eingewdhnungsphase in England und der zeit-
weiligen Internierung auf der Isle of Man (Juli bis Oktober 1940), wo wihrend
des Krieges Biirger feindlicher Staaten untergebracht wurden, konnte Wellesz
relativ rasch an seine vorherige akademische Karriere ankniipfen. Im Herbst
1938 durfte er bereits Vortrige an der Universitit Cambridge halten, und am
1. Januar 1939 wurde er vom Lincoln College in Oxford zum Fellow ernannt.
Hier konnte Wellesz wieder Musikgeschichte lehren und insbesondere auch
seine Studien zur byzantinischen Musik fortsetzen. 1944 erhielt er den Posten
eines University Lecturers, 1947 wurde er zum Reader in Byzantine Music befor-
dert — eine Stelle, die er bis zu seiner Pensionierung 1956 innehatte. In Eng-
land festigte sich Wellesz” Reputation als Wissenschaftler zunehmend, sodass
er bald zu den fithrenden Forschern seiner Zeit gerechnet wurde. Besonders in
den spiten Jahren wurde dadurch seine Titigkeit als Komponist in der 6ffentli-
chen Wahrnehmung von seinen akademischen Leistungen iiberschattet.”

Bis zu seinem Weg ins englische Exil hatte sich Wellesz als Wissenschaft-
ler bereits in verschiedenen Fachgebieten etabliert und eine Reihe an bedeu-
tenden Schriften publiziert.”" Bei einem Blick auf seine umfangreiche — und
wahrscheinlich weiterhin unvollstindige — Publikationsliste lassen sich drei
Hauptforschungsgebiete ausmachen, auf die er sich in seiner langen akademi-
schen Karriere spezialisiert hat. Obwohl sich Wellesz punktuell mit vielen ver-

67 Andrea Harrandt, ,Die Lehrtitigkeit von Egon Wellesz am Institut fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Wien®, in Wiener Musikgeschichte: Anniherungen — Analysen — Aus-
blicke. Festschrift Hartmut Krones, hg. von Julia Bungardt, Maria Helfgott, Eike Rathgeber
und Nikolaus Urbanek, Wien u.a. 2009, S. 611624, hier S. 620.

68 In einem Brief an den Rektor der Universitit Wien schreibt Lach: ,,Da es mir in merito-
rischer Hinsicht nicht méglich ist, mich dem fiir den Privatdozenten Dr. Egon Wellesz
eingebrachten Antrag anzuschlieBen, es mir aber in menschlicher Hinsicht vollkommen
fern liegt, dem Genannten eine als moralische Entschidigung und Anerkennung fiir ihn
beabsichtigte Auszeichnung zu missgénnen oder sie verhindern zu wollen, bitte ich Eure
Spektabilitit, ein Fernbleiben von der am 7. Mai stattfindenden Kommissionssitzung
giitigst entschuldigen zu wollen.“ A-Wn, F13.Wellesz.2797, zitiert nach ebd., S. 621.

69 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 199.

70 Ebd, S. 133 f.

71 Siehe Wellesz’ Schriftenverzeichnis.
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schiedenen Themen und Epochen auseinandergesetzt hat (so beispielsweise mit
Beethoven, Mozart oder chinesischer Musik), lassen sich die meisten Texte in
die Themenkreise Oper, byzantinische Musik und Musik des 20. Jahrhunderts
einordnen.

Sein erstes Interesse — das maBgeblich durch Guido Adler geférdert wurde —
galt allgemein der Barockmusik und im Besonderen der Geschichte der Oper
bis etwa 1800, womit er zu einem der ersten Musikwissenschaftler iiber-
haupt avancierte, die sich systematisch mit den Anfingen des Musiktheaters
befassten. Bereits seine Dissertation iiber Bonno und seine Habilitation iiber
Cavalli brachten Wellesz mit dem Gebiet in Beriithrung, und er intensivierte
seine diesbeziiglichen Studien durch Arbeiten wie Die Opern und Oratorien in
Wien von 1600—1708 (1919), Der Beginn des musikalischen Barock und die Anfinge der
Oper in Wien (1922) sowie insbesondere die Edition von Johann Joseph Fux’
Festoper Costanza e fortezza fiir die Denkmaler der Tonkunst in Osterreich (1910).
Abgesehen von diesen umfangreicheren Publikationen verfasste Wellesz zumal
in seiner Anfangszeit als Forscher Dutzende Artikel tiber die iltere Opern-
geschichte, darunter tiber Hiandel und Cesti, vor allem aber auch iiber das Phi-
nomen des ,Bithnenfestspiels’, das er in Italien und in Wien ausfiihrlich unter-
suchte. Grundsitzlich interessierte sich Wellesz weniger fiir einzelne Werke
oder Komponisten, sondern eher fiir allgemeine Entwicklungen in der Oper
und in der Epoche des Barock, wie er in seinen Monographien, aber auch in
Aufsitzen wie ,,Renaissance und Barock® (1909) oder ,,Der Beginn des Barock
in der Musik® (1919) zu skizzieren versuchte. Diese Texte sind nicht allein fiir
die Rekonstruktion von Wellesz’ ,Opernreform’ relevant, sondern bilden die
Grundlage fiir sein Verstindnis der ,Barockoper’, die er als Vorbild fiir die zeit-
gendssische Oper verstand.

Gustav Mahlers Wirken als Operndirektor und Regisseur wurde — neben
dem Studium bei Adler — bereits als wichtige Inspiration fiir die frithen wissen-
schaftlichen Interessen von Wellesz herausgestellt. Zu beachten ist dabei aller-
dings, dass Mahler keine Barockopern im Repertoire hatte (zur Einordnung
von Gluck siehe Kapitel 1.9), dass es Wellesz also eher um die Gattung der Oper
im Allgemeinen ging. Nichtsdestotrotz behauptete Wellesz in der zuvor zitier-
ten Passage,”” dass der erste Einfluss auf sein musikdramatisches Verstindnis
vom Interpreten Mahler ausging, der Wellesz’ wissenschaftliche Ausrichtung
angestoBen hat, welche sich wiederum auf seine kompositorische Praxis aus-
wirkte — eine Kette, deren Kausalititen zwar nicht an jeder Stelle exakt nach-
gewiesen werden konnen, jedoch die komplexen Zusammenhinge in Wellesz’
Schaffen versinnbildlichen.

72 Wellesz, Autobiographie, S. 86.
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Eine besonders hohe Reputation erlangte Wellesz neben seinen Forschungen
zur Operngeschichte im Bereich der byzantinischen Musik. Bereits wihrend
des Ersten Weltkrieges kam Wellesz mit dem Thema in Kontakt (das ein bis
dahin fast unbekanntes Terrain in der Musikhistoriographie darstellte), da
er sich mit den Urspriingen des Gregorianischen Chorals befasste und hier-
bei auf die Aussage stieB, dass eine Entschliisselung der byzantinischen Nota-
tion aufgrund ihrer Komplexitit unméglich sei. Dieses Ritsel reizte Wellesz
darauthin so sehr, dass er sich von nun an mit der griechischen Paliographie,
Geschichte, Kultur und Liturgie des byzantinischen Reiches beschiftigte, bis
ihm die Entzifferung der Notation schlieBlich 1917 gelang.”” Bereits zwei Jahre
zuvor hatte er schon den ersten Artikel ,,Byzantinische Musik“ veroffentlicht,
dem bis zum Ende seiner wissenschaftlichen Karriere Dutzende einschligige
Beitrige folgen sollten. Bald darauf hielt Wellesz auch am Musikhistorischen
Institut erste Vorlesungen iiber byzantinische Musik und deren Notation und
wurde auBerdem beauftragt, ein eigenes Institut fiir byzantinische Musik ein-
zurichten, wofiir er an der Osterreichischen Nationalbibliothek einen eigenen
Raum fiir Forschung und Lehre zur Verfiigung gestellt bekam. Seine inter-
nationale Anerkennung festigte sich ab den 1920er Jahren zusitzlich durch die
Zusammenarbeit mit dem englischen Musikwissenschaftler H. J. W. Tillyard,
der gleichzeitig und unabhingig von Wellesz die Notation entschliisselt hatte.
Gemeinsam mit ihm und dem Dinen Carsten Hoeg griindete Wellesz 1935
die Publikationsreihe Monumenta Musicae Byzantinae, die bis heute die bedeu-
tendsten byzantinischen liturgischen Werke als Faksimile herausbringt. Neben
dieser Reihe sind insbesondere Wellesz” Monographien A History of Byzantine
Music and Hymnography (1945), Eastern Elements in Chant (1947) und The Aka-
thistos Hymn (1957) als exemplarische Leistungen hervorzuheben, die allerdings
erst in seiner Oxforder Zeit publiziert wurden.”

Fiir die Fragestellung dieser Arbeit spielt dieser Bereich in Wellesz’ For-
schungen jedoch keine prominente Rolle. Zwar hat sich auch die theoretische
Beschiftigung mit der byzantinischen liturgischen Musik vereinzelt auf seine
eigenen Kompositionen ausgewirkt, jedoch weniger auf seine Opern, sondern
vielmehr auf seine geistlichen Kompositionen, wie beispielsweise seine Kantate
Mirabile Mysterium.”® Da es im vorliegenden Rahmen jedoch um die Zusam-

73 Ebd., S. 90 f.

74 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 119—122.

75 ,In bezug auf meine Kompositionen hat die Beschiftigung mit historischer Musik, spe-
ziell mit der byzantinischen, ebenfalls Friichte getragen, wenn ich mich auch so gut wie
nie direkt an sie angelehnt habe. Erst im ,Mirabile mysterium‘ habe ich einige direkte
Anregungen aufgenommen [...].“ Egon Wellesz, ,,Die Zeit und ich®, in Beitrige 1970/71,
hg. von Osterreichische Gesellschaft fiir Musik, Kassel 1971, S. 42—44, hier S. 44.
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menhinge mit der Barockoper geht und die Beschiftigung mit der byzantini-
schen Musik einen separaten Komplex in Wellesz’ Forschungen darstellt —sich
daher mit seinen Gedanken zur Oper fiir gewdhnlich nicht iiberschneidet —,
kénnen Wellesz” Publikationen zur byzantinischen Musik gréBtenteils auBBer
Acht gelassen werden.

Der Blick in Wellesz’ lange Publikationsliste verdeutlicht dariiber hinaus
sein Interesse am aktuellen Musikgeschehen und an den Problemen, denen sich
die Komponisten der Zeit (also auch er selbst) stellen mussten. Angesichts sei-
nes engen Kontakts zur Wiener Schule verwundert es nicht, dass Wellesz zahl-
reiche Artikel und auch Konzertrezensionen iiber Kollegen wie Anton Webern
und Alban Berg veroffentlichte. Besondere Aufmerksamkeit schenkte er jedoch
wie erwihnt Arnold Schonberg, iiber den er nicht nur die berithmte erste Bio-
graphie, sondern dariiber hinaus Dutzende groBere und kleinere Artikel und
Konzertberichte verfasste. Abgesehen davon finden sich unter Wellesz” Pub-
likationen zahlreiche Studien zu Zeitgenossen wie Gustav Mahler, Richard
Strauss, Hugo von Hofmannsthal, Béla Barték oder Josef Matthias Hauer.
Ein besonderes Interesse galt den modernen franzdsischen Komponisten wie
Claude Debussy, Maurice Ravel, Erik Satie oder Paul Dukas. Neben den
Betrachtungen iiber seine Kollegen befasste sich Wellesz auch besonders hiufig
mit grundlegenden Fragestellungen zur Entwicklung der Oper (,,Probleme der
modernen Musik®, 1924; ,, Das Problem der Form®, 1925; ,,Die Oper und diese
Zeit“, 1926, etc.). All diese Schriften sind fiir die Betrachtung von Wellesz’
Opernreform von immenser Bedeutung, da sie sein Bild von der zeitgends-
sischen Oper reflektieren: Einerseits verdeutlichen sie die Kritik, die Wellesz
an ihr ibte, andererseits wird anschaulich, welche Lésungsansitze er in den
aktuellen Stromungen wahrnahm. Da im Folgenden Wellesz’” Verbindung des
,barocken’ Musiktheaters mit der Oper in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts nachgezeichnet werden soll, sind diese beiden Hauptforschungsgebiete
Wellesz” — also seine Beschiftigung mit der ilteren und der neueren Opern-
geschichte — von hauptsichlicher Relevanz.
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Wie Wellesz anmerkte, soll ihm das musikhistorische Studium Lésungsstra-
tegien fiir seine damaligen kompositorischen Probleme aufgezeigt haben, die
ihm Schoénberg nicht bieten konnte. Somit verkniipfen sich die theoretischen
und die praktischen Stringe seiner Ausbildung — die bis dato parallel neben-
einander herliefen — erstmals auf entscheidende Weise. Welche methodischen
Ansitze wurden ihm folglich am Musikhistorischen Institut vermittelt und
wie wandte er diese auf seine eigenen Werke an? Da Wellesz in seiner Opern-
reform (die noch ausfiihrlich erortert wird) den Riickgriff auf dltere musika-
lische Formen postulierte, ist in diesem Zusammenhang von Interesse, wie
Wellesz tiberhaupt dazu kam, sich fiir Antworten auf aktuelle Fragen der Ver-
gangenheit zuzuwenden und nicht den Weg weiterzuverfolgen, den beispiels-
weise Schonberg und dessen Schiiler eingeschlagen hatten. Welche Tenden-
zen insbesondere der zeitgendssischen Opernkomponisten lehnte Wellesz ab
und wie positionierte er sich zu dhnlich gelagerten Strémungen der Zeit — vor
allem den verschiedenen Formen des Neoklassizismus —, die ebenfalls explizit
den Bezug zur Musikgeschichte suchten?

Bei einem Blick auf seine Studienzeit lisst sich bereits erkennen, dass sich
der immer schon vielseitig interessierte Wellesz auch nach dem Wechsel ans
Musikhistorische Institut nicht ausschlieBlich auf musikwissenschaftliche
Angebote beschrinkte, sondern in jedem Semester Veranstaltungen aus den
verschiedensten Fachbereichen besuchte. Als Konstante fillt dabei jedoch auf,
dass er von 1905 bis zu seinem Abschluss 1908 in jedem Semester eine Vorlesung
bei Guido Adler hérte, aber auch ein bis zwei Veranstaltungen am Kunsthisto-
rischen Institut besuchte (bei Max Dvofék und/oder Franz Wickhoff).! Auch
wenn sich nicht zur Ginze rekonstruieren lisst, von welchen Lehrern Wellesz

1 http://www.demos.ac.at/demos_suche_studenten.php?id=6503 (14.03.2025). Bei Adler
hérte Wellesz vor allem die Uberblicksvorlesungen zu den Stilperioden. Einen Kontra-
punkt-Kurs bei Hermann Gridener besuchte Wellesz dagegen nur einmal im Sommer-
semester 1905. Dieser scheint keinen groBeren Eindruck auf ihn gemacht zu haben, da
nichts iiber ein weiteres Lehrer-Schiiler-Verhiltnis bekannt ist.
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zu dieser Zeit auf welche Weise beeinflusst wurde (die Rolle der Kunsthis-
toriker — darunter vor allem Max Dvofik — darf bei einer Anniherung an
Wellesz” Werdegang nicht unterschitzt werden und wird in Kapitel 1.7 niher
beleuchtet), so lisst sich doch feststellen, dass allen voran Guido Adler — einer
der wichtigsten frithen Vertreter des Historismus in der Musikwissenschaft® —
als Doktorvater Wellesz” Weg am stirksten geprigt und dessen wissenschaft-
liche Herangehensweise maBgeblich ausgebildet hat. Daher soll im Folgenden
Adlers Methodik sowie sein generelles Verstindnis von Geschichtlichkeit skiz-
ziert und in den zeitgendssischen Bezugsrahmen eingebettet werden. In die-
sem Zusammenhang ist von maBgeblichem Interesse, wie Adler den Einfluss
der Musikwissenschaft auf die musikalische Praxis bewertete und auf welche
Weise sich die modernen Komponisten seiner Ansicht nach mit der ilteren
Musik befassen sollten — also grundsitzliche Fragen, die die Basis fiir Wellesz’
Ansitze darstellen.

2 Dazu vor allem Barbara Boisits, ,,Historismus und Musikwissenschaft um 1900. Guido
Adlers Begriindung der Musikwissenschaft im Zeichen des Historismus®, in Archiv fiir
Kulturgeschichte 82/2 (2000), S. 377—389.
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Mochte man Guido Adlers Methodik und seine Auffassung von Geschichtlich-
keit charakterisieren, kommt man nicht umhin, die Strémung des im 19. Jahr-
hundert aufkeimenden ,Historismus‘ niher zu betrachten, mit der Adler von
verschiedener Seite in Verbindung gebracht wurde.! Da dieser Terminus sich
als sehr facettenreich darstellt und dariiber hinaus auch je nach Disziplin oder
anderweitigen Kontexten variieren kann,? soll zunichst deutlich gemacht wer-
den, von welcher Art ,Historismus' im Zusammenhang mit Adler die Rede ist.
Der Begriff ist im Bereich der Musik bzw. Musikwissenschaft nicht problemlos
anzuwenden, da es hierzu vielfiltige und teilweise widerspriichliche Begriffs-
definitionen gibt, die dariiber hinaus verschiedene Teilgebiete abdecken. Erich
Doflein fasst die diversen Bedeutungen zusammen und versteht darunter in
Bezug auf die Musikgeschichte die

Wiederbelebungen alter Werke, Restaurationsbewegungen, spezielle Arten der
Interpretation, Komposition (die sich an alte Vorbilder oder Techniken an-
schlieBt) und musikwissenschaftliche Forschung [...]. Derselbe Begriff um-
spannt sowohl Einzelheiten einer Komposition als auch das Gegenwirtigwer-
den der Musikgeschichte in der Komposition iiberhaupt, neue Ideale und
Dogmen der Musikanschauung sowie die Musikforschung.’

Da man offenbar dazu tendierte, den Terminus universal fiir jegliche Phino-
mene einzusetzen, die in irgendeiner Form mit der Vergangenheit zu tun hat-
ten, ist es unerlisslich, ihn in jedem neuen Kontext genau zu hinterfragen und
prizise darzustellen.

1 Neben Boisits, ,, Historismus und Musikwissenschaft um 1900 auch Wolfgang Rathert,
,,Das Neue und das Alte Neue: Tradition und Fortschritt im Denken Guido Adlers“, in
Alte Musik im zo0. Jahrhundert: Wandlungen und Formen ihrer Rezeption, hg. von Giselher
Schubert, Mainz u.a. 1995 (Frankfurter Studien s), S. 19—29, hier S. 20.

2 Siehe dazu u.a. Walter Wiora (Hg.), Die Ausbreitung des Historismus iiber die Musik. Aufsdtze
und Diskussionen, Regensburg 1969 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 14).
Interessant ist die Darstellung von Carl Dahlhaus in MGGz (Abschnitte I-VII), der in
den Folgeabschnitten VIII-X durch Friedhelm Krummacher teilweise direkt widerspro-
chen wird. Carl Dahlhaus und Friedhelm Krummacher, Art. ,,Historismus“, in MGGz,
Sachteil, Bd. 4 (1996), Sp. 335—352.

3 Erich Doflein, ,Historismus in der Musik®, in Die Ausbreitung des Historismus iiber die
Musik. Aufsitze und Diskussionen, hg. von Walter Wiora, Regensburg 1969 (Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 14), S. 9—40, hier S. 18 f.
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Sich grundsitzlich mit der Musikgeschichte auseinanderzusetzen, ist kein Phi-
nomen der Moderne — bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts ist ein Interesse
fiir iltere Werke und ein aufkommendes Verstindnis fiir die Geschichtlichkeit
von Musik auf allen Gebieten und in verschiedensten Ausprigungen zu beob-
achten. Nicht nur dem Wiederentdecken, Sammeln und Auffithren der ,Alten
Meister’ wie Hindel, Monteverdi oder Bach, auch der historischen Auffiih-
rungspraxis — also dem Wunsch, die Musik so erklingen zu lassen, wie sie zu
ihrer Zeit vermutlich aufgefiihrt wurde — kam steigende Bedeutung zu. In
den Kompositionen schlug sich dieser Einfluss der Musikhistorie in verschie-
densten Ausprigungsgraden nieder. So unterscheidet Tibor Kneif drei Sche-
mata der Auseinandersetzung mit ilterer Musik: 1) die wortliche Ubernahme
der Musik, d.h. Stilimitationen wie im Cicilianismus, aber auch ins Gegen-
teil verkehrt die strikte Ablehnung jeglicher Tradition (z. B. bei der Atonali-
tit), da beides auf eine starke Beschiftigung mit der Musikgeschichte deute;
2) eine heterogene Mischung aus Altem und Neuem, wenn vor allem Zitate in
ansonsten modernen Werken verwendet werden (z. B. in Alban Bergs Violin-
konzert, aber auch in Parodien o. 4.) und somit weiterhin eine Distanz beste-
hen bleibt bzw. der entstandene Kontrast als bewusstes Mittel eingesetzt wird;
3) Werke, die den dsthetischen Wert der historischen Vorbilder nicht allein aus
der Tatsache beziehen, dass diese dlter und daher besser sein miissten, sondern
~weil es sachlich, im Zusammenhang mit der Gesamtgestalt, gerechtfertigt
ist“.* Hierbei diirfte es sich vor allem um Werke handeln, die im Gegensatz
zu Punkt 2) als eine homogene Verbindung aus alten Formen, Techniken usw.
und modernen Mitteln hervorgehen, ohne dass dem Hoérer die historischen
Einfliisse zwangslaufig bewusst werden — sei es rein durch die Musik oder auch
durch programmatische Titel, die auf die Zusammenhinge verweisen. Wie
noch deutlich werden soll, hat Wellesz in seiner Opernreform vornehmlich
den dritten Ansatz verfolgt.

Um die Jahrhundertwende hat Guido Adler maBgeblich dazu beigetragen,
den Historismus in der Musikwissenschaft zu verankern.’ Die grundsitzliche
Voraussetzung fiir die historistische Forschung war die wertfreie Betrachtung
der einzelnen Epochen und die Erkenntnis, dass Musik immer abhingig von
ihrer Zeit und ihrem soziokulturellen Kontext entsteht. Auch Adler begriff
die Musikhistoriographie als eine mdglichst objektive Darstellung der musi-

4 Tibor Kneif, , Historismus und GegenwartsbewuBtsein®, in Die Ausbreitung des Historis-
mus iiber die Musik. Aufsitze und Diskussionen, hg. von Walter Wiora, Regensburg 1969
(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 14), S. 281—297, hier S. 285.

5 Volker Kalisch, Art. ,,Adler, Guido®, in MGGz, Personenteil, Bd. 1 (1999), Sp. 151155,
hier Sp. 153.
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kalischen Entwicklungen.® Weniger einzelne Phinomene oder Werke (obwohl
diese fiir ihn Ausgangspunkt aller musikwissenschaftlichen Bemiithungen
waren), sondern die Entstehung und der Verlauf eines Stils sollten analysiert
und veranschaulicht werden. Nach Herbert Schnidelbachs Vorstellung ver-
trat man die Ansicht, dass ,,etwas verstehen dasselbe sei, wie verstehen, wie
es geworden ist“” Wellesz betonte in seinem Aufsatz ,,Die Grundlagen der
musikgeschichtlichen Forschung® von 1919 ebenfalls die angestrebte histori-
sche Objektivitit und verwies dabei direkt auf Adlers Stilkritik, indem er vom
»Werden von Kunstwerken sprach, das nur durch ,,Untersuchung der techni-
schen und stilistischen Qualititen” kontextualisiert werden konne:

Die Kunstbetrachtung der Gegenwart hat mehr Respekt vor dem kiinstleri-
schen Schaffen und sucht ihm méglichst objektiv gerecht zu werden, indem sie
den MaBstab der vergleichenden historischen Kritik anlegt und durch Unter-
suchung der technischen und stilistischen Qualititen einen festen Boden fiir die
Bewertung erhilt. Erst ein derartiges, durch historische und stilistische Be-
trachtung in eine hdhere Sphire geriicktes Werden von Kunstwerken kann wis-
senschaftlich genannt werden [...].%

Es kann an dieser Stelle nicht der Versuch unternommen werden, Adlers
Methodologie umfassend darzustellen und mit Wellesz’ Ansichten zu verglei-
chen, vielmehr soll lediglich auf die fiir die Fragestellung wesentlichen Paral-
lelen eingegangen werden. Wellesz selbst hat — mit Ausnahme des erwihnten
Artikels — zwar vergleichsweise wenig zur Ausrichtung des Faches Musikwis-
senschaft verdffentlicht, doch seine Texte zeigen eine in ihren Grundsitzen
iibereinstimmende Methode und eine Nihe zu Adler, die zeitlebens fortbe-
stand. Noch in dem erweiterten Grove-Eintrag ,,Musicology® von 1954 lobte
er Adlers Verdienste um die stilkritische Methode, die weiterhin Grundlage
der musikhistorischen Forschung bleiben solle.’” Dariiber hinaus erinnerte sich

6 Boisits, ,,Historismus und Musikwissenschaft um 1900%, S. 377 f.

7 Herbert Schnidelbach, Philosophie in Deutschland 18311933, Frankfurt am Main 51994,
S. 291; vgl. Barbara Boisits, ,,Historisch/systematisch/ethnologisch: die (Un-)Ordnung
der musikalischen Wissenschaft gestern und heute”, in Historische Musikwissenschaft.
Grundlagen und Perspektiven, hg. von Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Stuttgart/
Weimar 2013, S. 33—56, hier S. 45.

8 Egon Wellesz, ,,Die Grundlagen der musikgeschichtlichen Forschung®, in Archiv fiir
Musikwissenschaft 1 (1918/19), S. 437—450, hier S. 438 f. Hierzu siche Meike Wilfing-
Albrecht und Alexander Wilfing, ,,Egon Wellesz: Die Grundlagen der musikgeschichtli-
chen Forschung®, in Grundlagentexte der Musikwissenschaft. Edition und Kommentar, hg. von
Melanie Wald-Fuhrmann und Annette van Dyck-Hemming, Kassel/Berlin 2026 (Spek-
trum Fachgeschichte Musikwissenschaft), S. 172—183.

9 Egon Wellesz, Art. ,,Musicology®, in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Supple-
mentary Volume, hg. von Eric Blom, London 51954, S. 1020—1028, hier S. 1027. Dieser
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Wellesz, dass er bereits frith , Klarheit iiber die Methode® gewinnen und sich
vor allem ausfiihrlich mit den naturwissenschaftlichen sowie den historischen
Ansitzen beschiftigen musste.'

Seine wahrscheinlich erste AuBerung zu dieser Thematik publizierte Wel-
lesz im Rahmen einer Buchrezension aus dem Jahr 1911, in der er auf die histo-
risierenden Dynamiken seiner Zeit aufmerksam machte. Hierin wird auBerdem
deutlich, welche Tendenzen er zu Beginn des Jahrhunderts in der Entwicklung
des Faches Musikwissenschaft sowie in der zeitgendssischen Musiklandschaft
wahrnahm und wie er sich die Verkniipfung von Theorie und Praxis idealiter

vorstellte:

Die Musikwissenschaft hat seit dem Beginne des zwanzigsten Jahrhunderts
einen ungeahnten Aufschwung genommen, der sich einerseits aus dem stark his-
torisierenden Zuge unserer Zeit erkliren liBt, anderseits aus Bestreben fiir den
UmwandlungsprozeB in der Musik, der sich vor unsern Augen vollzieht, eine
theoretische Erklirung zu finden. [...] [D]ie historische Perspektive [ist] geeig-
net [...], Ereignisse, die wir aus der Nihe nicht recht zu beurteilen wissen, auf-
zukliren und in das rechte Licht zu setzen. Auch sollen sie [auf] den lebendigen
Zusammenhang zwischen der Musikhistorie und dem Schaffen hinweisen: der
modernen Musikhistorie, die nicht am Biographischen hingen bleibt, sondern
den Stil der Werke, die groBen Zusammenhinge aufzudecken sucht, ist es zu

danken, daB sich der Blick fiir die Vergangenheit und die Gegenwart geweitet
hat."

Es ist kaum zu iibersehen, auf welche Einfliisse sich Wellesz an dieser Stelle
beruft: Er rekurriert nicht nur an prominenter Stelle auf Adlers Stilkritik (auf
dessen einige Tage zuvor erschienenes Buch Der Stil in der Musik'> verweist
er im letzten Absatz des Artikels), sondern kritisiert u.a. auch die Fokussie-
rung der Musikwissenschaft auf die Musikerbiographistik, die Adler bereits in
seinem richtungsweisenden Aufsatz ,,Umfang, Methode und Ziel der Musik-
wissenschaft” aus dem Jahr 1885 von einem Hauptforschungsgebiet zu einer

Absatz fehlt in der ersten Version des Artikels, den Wellesz fiir die 4. Auflage von 1940
verfasste.

10 Wellesz, Autobiographie, S. 84. 1913 begann Wellesz auBerdem eine ausfithrliche Methode
der Musikgeschichte zu verfassen, die er nie fertigstellte, die aber zum Teil in seinem
Aufsatz ,,Die Grundfragen der musikgeschichtlichen Forschung® erschien. Egon Wellesz,
»Die Grundlagen der Musikgeschichte: Einfiihrung in das System und die Methoden
musikhistorischer Forschung® (11.11.1919 [eig. 1913]), A-Wn F13.Wellesz.591/1.

11 Egon Wellesz, ,,Neue musikgeschichtliche Literatur®, in Der Merker 2/30 (1911), S. 1246—
1248, hier S. 1246. Dieser Text basiert urspriinglich auf einem Vortrag, den Wellesz am
7. Dezember 1911 in der Ortsgruppe Wien der Internationalen Musikgesellschaft gehal-
ten hat.

12 Guido Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 1911.
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Hilfswissenschaft herabgestuft hatte."” Noch bedeutender ist in Wellesz’ Kritik
jedoch der Hinweis auf die ,historische Perspektive®, die mdgliche Probleme
der musikalischen Gegenwart erliutern und beheben kénne.

Die Grundlage fir die ErschlieBung der Musikgeschichte bildete fiir Adler
die Sammlung und Zuginglichmachung von Quellen, um hiernach die Kunst-
werke stilistisch analysieren und geschichtlich einordnen zu kénnen. Die Edi-
tion sah er dementsprechend als Grundpfeiler der Musikwissenschaft und deren
wichtigste Aufgabe,'* weshalb Adler u.a. 1893 seine Editionsreihe Denkmaler
der Tonkunst in Osterreich (DTO) initiierte, in der auch Egon Wellesz einen Band
herausgeben sollte (siche Kapitel 1.6). Fiir die Analyse und kontextuelle Bestim-
mung dieser Werke bendtigte Adler allerdings eine neue Herangehensweise:
Da sich die noch junge Disziplin Musikwissenschaft um die Jahrhundertwende
in einer methodologischen Findungsphase befand, suchte Adler in anderen
Fachrichtungen nach Hilfestellungen und fand sie in der empirisch-induktiven
Methode der Naturwissenschaften, deren Objektivititsideal Adler anstrebte,
was ihn in eine Reihe u. a. mit Eduard Hanslick oder Franz Brentano stellt.!® Er
sah die Moglichkeit, fiir die Musik mittels Induktion Kunstgesetze zu finden
oder gar zu generieren, die die Entwicklung der Stile und der Musikgeschichte

13 Adler war der Meinung, dass die ,,Biographistik [...] sich in letzter Zeit unverhiltniss-
miBig in den Vordergrund gedringt® habe. Mit dieser Aussage degradierte er u.a. die
Arbeiten von seinen Kollegen und Mitherausgebern der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissen-
schaft Friedrich Chrysander und Philipp Spitta, die vornehmlich fiir ihre Musikerbiogra-
phien bekannt waren. Guido Adler, ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissen-
schaft, in Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1 (1885), S. s—20, hier S. 10.

14 Barbara Boisits, ,,Die ,Denkmiler der Tonkunst in Osterreich® als vaterlindischer
Gedichtnisort, in Schauplatz Kultur — Zentraleuropa. Transdisziplindre Anniherungen, hg.
von Johannes Feichtinger, Elisabeth GroBegger, Gertraud Marinelli-Kénig u.a., Inns-
bruck/Wien/Bozen 2006 (Gedichtnis — Erinnerung — Identitit 7), S. 131139, hier S. 136.

15 Hanslick fithrt diesen Gedanken in Vom Musikalisch-Schonen besonders deutlich ab der
2. Auflage aus: ,,Sie [die Methode| wird, will sie nicht ganz illusorisch werden, sich der
naturwissenschaftlichen Methode wenigstens soweit nihern miissen, daB sie versucht,
den Dingen selbst an den Leib zu riicken, und zu forschen, was in diesen, losgeldst von
den tausendfiltig wechselnden Eindriicken, das Bleibende, Objektive sei.“ Eduard
Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst,
Leipzig 21858, hg. von Alexander Wilfing unter Mitarbeit von Daniel Elsner und Meike
Wilfing-Albrecht, Wien 2023, https://hanslick.acdh.oeaw.ac.at/t__VMS_Auflage_o2_
1858.html (14.03.2025), S. 1 f. Franz Brentano schreibt dazu u.a.: ,,Die wahre Methode der
Philosophie ist keine andere als die Naturwissenschaft“, nach Rudolf Haller (Hg.), Skiz-
zen zur dsterreichischen Philosophie, Amsterdam 2000 (Grazer philosophische Studien §8/59),
S. 120. Fiir die empirische Ausrichtung der 8sterreichischen Musikforschung seit dem
18. Jahrhundert siehe auch vor allem Kurt Blaukopf, Pioniere empiristischer Musikforschung.
Osterreich und Bohmen als Wiege der modernen Kunstsoziologie, Wien 1995 (Wissenschaftliche
Weltauffassung und Kunst 1).
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im Allgemeinen erklirbar machen kénnten.' (Hiermit ging er allerdings einen
Schritt weiter als beispielsweise Hanslick oder Bernard Bolzano, die ledig-
lich den weniger strikten Terminus ,Regel® verwendeten.”’) Entsprechend der
Gesetzesfindung innerhalb der Naturwissenschaften, die durch das Verifizie-
ren und Falsifizieren von Theorien entstehen und formuliert werden, wollte
Adler dieses Konzept auf die Musikwissenschaft tibertragen und hiermit zu
einer Methode gelangen, mit der von einzelnen Werken bis hin zu musikali-
schen Epochen jeglicher historischer Gegenstand objektiv eingeordnet werden
konnte.

Soll jedoch in der Musik aufgrund eines Gesetzes zwischen wahr und falsch
unterschieden werden, impliziert dies zwangsliufig eine Bewertung, muss also
in der Kunst zu einer Unterscheidung zwischen gut und schlecht fithren, die
eigentlich Adlers Objektivititsanspruch widerspricht. Diese Wertung brachte
Adler jedoch de facto mit seiner Methode in die Musikhistoriographie ein,
indem er zwischen ,richtigen’ und ,falschen’, d. h. guten und schlechten Wer-
ken oder auch Stromungen unterscheiden wollte. Besonders in seinen frithen
Schriften spricht er mithilfe von teils drastischen Metaphern beispielsweise
von der ,Bliite‘ einer Epoche und ihrem zwangsliufigen ,Verfall‘ oder gar von
sentwicklungsgeschichtlich minderwertigen oder gar wertlosen Werken, die
moglichst ,,ausgeschaltet” werden sollten.'”® Diese normative organizistische

Wortwahl spiegelt sich auch in Wellesz’ Schriften, bei dem noch 1924 tiber die

16 Adler, ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft®, S. 9: ,,Den hochsten Rang
nimmt [...] die Erforschung der Kunstgesetze verschiedener Zeiten ein; diese ist der
eigentliche Kernpunkt aller musikhistorischen Arbeit“, sowie S. 15: ,,[Z]ur Erforschung
der Kunstgesetze verschiedener Zeiten und ihrer organischen Verbindung und Entwick-
lung wird sich der Kunsthistoriker der gleichen Methode bedienen wie der Naturfor-
scher: vorzugsweise der inductiven Methode. Er wird aus mehreren Beispielen das Gemein-
same abheben, das Verschiedene absondern und sich auch der Abstraction bedienen,
indem von concret gegebenen Vorstellungen einzelne Theile vernachlissigt und andere
bevorzugt werden.*

17 Dazu u.a. Christoph Landerer, ,,Eduard Hanslicks Asthetikprogramm und die Ssterrei-
chische Philosophie der Jahrhundertmitte®, in Osterreichische Musikzeitschrift 54/9 (1999),
S. 6—20.

18 Guido Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, S. 143. Zum Organizismus siche
auBerdem: Ruth A. Solie, ,,The Living Work: Organicism and Musical Analysis®, in
19th-Century Music 4/2 (1980), S. 147—156; Lotte Thaler, Organische Form in der Musiktheorie
des 19. und beginnenden z0. Jahrhunderts, Miinchen/Salzburg 1984 (Berliner musikwissen-
schaftliche Arbeiten 25); Lothar Schmidt, Organische Form in der Musik. Stationen eines
Begriffs 1795—1850, Kassel u.a. 1990 (Marburger Beitrige zur Musikwissenschaft 6); Mark
Evan Bonds, Wordless Rhetoric: Musical Form and the Metaphor of the Oration, Cambridge,
Mass./London 1991 (Studies in the History of Music 4) oder Leo Treitler, Music and the
Historical Imagination, Cambridge, Mass./London 1989, der die enorme Wirkung des orga-
nischen Denkmodells auf die musikalische Historiographie detailliert untersucht.
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Spitromantik, die seiner Ansicht nach iiberwunden werden musste, zu lesen
ist: ,[D]ie Uberfiille des Klanges, Uberladung des Details, Uberma8 von Psy-
chologie, sind Verfallserscheinungen; Zeichen der Uberreife einer Epoche.“?

Selbst wenn Adler diese Terminologie und auch die Forderung nach Kunst-
gesetzen (die beispielsweise auch noch Anton Webern aufgriff)* spiter deutlich
relativierte, deutet seine Methode und auch die Wortwahl auf die Tendenz hin,
eine hierarchische Ordnung in die Musikgeschichte bringen zu wollen, da er
Werke trotz entgegengesetzter Absichten nicht als gleichwertig auffasste und
manche Stromungen gar als reine Durchgangsmomente begriff. Fiir Adler ist
also kennzeichnend, dass — wie Barbara Boisits es formuliert — eine ,,asthetische
Grundhaltung, die einer Klassik, eben der Bliite, einen hoheren Wert beimiBt
als dem Vor- und Nachher, [...] dabei die Absicht des Historikers [iiberlagert],
vorurteilsfrei den Gang der historischen Entwicklung von Musik nachzu-
zeichnen“.” Vor dieser Haltung war auch Wellesz nicht gefeit, der sich nicht
nur wiederholt kritisch gegeniiber Tendenzen der Romantik duBlerte (wovon
noch ausfiihrlich die Rede sein soll), sondern auch Vorbehalte gegen vieler-
lei zeitgendssische Stromungen — insbesondere auf dem Gebiet des Musikthea-
ters — pflegte (siche Kapitel 2).

Diese Einstellung, Bewertungen auf Basis historischer Erkenntnisse vorzu-
nehmen, betrachtete Adler nun als Legitimation, auch zeitgendssische Werke
und Komponisten zu beurteilen bzw. generellen Einfluss auf sie auszuiiben.
Somit wird klar, dass Adler seine Methode nicht allein anwandte, um die
iltere Musikgeschichte zu erforschen und Stile nachzuvollziehen, sondern —
trotz Vorbehalten — intendierte, den Bogen auch bis zur Gegenwart zu schla-
gen. Dabei forcierte er nicht die strikte Trennung von Musik und Musik-
wissenschaft, sondern versuchte aktiv, beide Seiten miteinander zu verbinden.
Adler vertrat bereits frith die Position, dass Theorie und Praxis in engstem
Kontakt stehen sollten, und behandelte diese zentrale Thematik 1898 in seiner

19 Egon Wellesz, ,,Probleme der modernen Musik®, in Musikblétter des Anbruch 6/10 (1924),
S. 392—402, hier S. 393.

20 »Jeder Kunst, und somit auch der Musik, liegen GesetzmiBigkeiten zugrunde, und die
ganze Befassung mit dieser Materie, wie wir sie betreiben wollen, kann nur darauf ausge-
hen, diese GesetzmiBigkeiten einigermaBen zu begriinden. [...] Wie der Naturforscher
sich bemiiht, die GesetzmiBigkeiten zu finden, die der Natur zugrunde liegen, so muf es
unser Bestreben sein, die Gesetze zu finden, unter denen die Natur in der besonderen
Form des Menschen produktiv ist.“ Anton Webern, ,,Der Weg zur Neuen Musik®, in
ders., Der Weg zur Neuen Musik, hg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 9—44, hier S. 10 f.
(Vortrag vom 20. Februar 1933).

21 Barbara Boisits, ,,Organologische Modelle in der frithen Musikwissenschaft", in Einheit
und Vielheit. Organologische Denkmodelle in der Moderne, hg. von Barbara Boisits und Sonja
Rinofner-Kreidl, Wien 2000 (Studien zur Moderne 11), S. 255—271, hier S. 261 f.
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Antrittsvorlesung an der Wiener Universitit, in der er der Frage nachging,
wie Musik und Musikwissenschaft miteinander in Beziehung stehen sollten.
Seine oberste Prioritit war, ,,durch die Erkenntnis der Kunst fiir die Kunst zu
wirken®“.?” Wie Adlers Student Erwin Felber (der grundsitzlich fragte: ,,Sind
denn Tradition und Musikmoderne, Gewordenes und Werdendes, tiberhaupt
Gegensitze?") spiter feststellte, dienten auch die DTO dieser Verbindung, die
»eine fruchtbare Wechselwirkung zwischen jiingster Gegenwart und dunkler
Vergangenheit” herstellten.”

Adler erhoffte sich auf vielen Ebenen eine enge Zusammenarbeit zwischen
den Forschern und den praktischen Musikern, indem er beispielsweise nach-
driicklich dazu ermunterte, der kiinstlerischen Ausbildung durch das histo-
rische Studium eine feste Grundlage zu geben. So kénnten Komponisten, In-
strumentalisten, Dirigenten etc. ihrer Profession eine profunde Basis verleihen.
Adler forderte aber nicht nur die Kiinstler auf, an die Universitit zu kommen,
er sah es gleichzeitig auch als seine Aufgabe an, in der wissenschaftlich-theore-
tischen Ausbildung praktische Aspekte zu inkludieren. Dieses Vorhaben setzte
er in die Tat um, indem er selbst neben den bisher {iblichen rein theoretischen
Vorlesungen auch praktische Ubungen — die sich bei den Studenten bald groBer
Beliebtheit erfreuten — in den Lehrplan integrierte. Fiir ihn sollte die Musik-
wissenschaft nicht fernab der Kunstschaffenden in ihrem ,Elfenbeinturm’ der
Theorie agieren, sondern den aktiven Austausch suchen. Daher pflegte er auch
den engen Kontakt zu Kompositions- und Theorielehrern (wie bereits erwihnt
zu Arnold Schénberg, aber auch z.B. Hans Gél oder Karl Weigl, die ab 1919
bzw. 1929 Harmonielehre und Kontrapunkt am Institut unterrichteten),* an
die er seine Schiiler verwies oder die umgekehrt ihre Schiiler ans Musikhisto-
rische Institut schickten.

Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass zu Adlers Zeit eine
Vielzahl an praktischen Musikern bei ihm studierte: So zihlt er beispielsweise
in seiner Autobiographie auf, wie viele spitere Komponisten, Dirigenten etc.
bei ihm mit einem Doktorat abschlieBen konnten, und berichtet mit Stolz, dass

seine Studenten ihm auBerdem immer wieder eigene Werke prisentierten und

22 Guido Adler, ,,Musik und Musikwissenschaft“, Akademische Antrittsrede, gehalten am
26. Oktober 1898 an der Universitit Wien, in Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 8 (1898),
S. 28—39, hier S. 31.

23 Erwin Felber, ,,Musiktradition und Musikmoderne. Wiener Musik- und Theaterfest”, in
Musikbldtter des Anbruch 6/9 (1924), S. 357—361, hier S. 358 f.

24 Egon Wellesz behauptete filschlicherweise, dass neben Gl und Weigl auch Schénberg
am Musikhistorischen Institut lehrte (,Musicology®, S. 460, FN 2, sowie in dem iiber-
arbeiteten Eintrag von 1954, S. 1026, FN 1).
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ihn um seine Meinung baten.”” Diese Integrierung des praktischen Aspektes
in das Fach spiegelte wider, wie Adler auch die Zusammenarbeit mit der zeit-
gendssischen Musikszene verstand: Kunst und Wissenschaft sollten ,,Hand in
Hand“*® gehen, wobei der Forscher dem Musiker ,,[v]on der Wiege bis an das
Grab“ beratend, aber auch regulierend zur Seite stehen sollte.” Damit erhoffte
sich Adler nicht nur eine stirkere Position fiir seine Disziplin, sondern beab-
sichtigte, auf diese Weise auch die Kunstproduktion zu verbessern und die all-
gemeine musikalische Qualitit zu erhohen.

Auch wenn diese ,regulierende’ Intention Adlers Ideal einer objektiven
Musikwissenschaft widersprach, alle Werke und Stile entwicklungsgeschicht-
lich gleich zu behandeln, sah er sich zu Wertungen gezwungen, da er in der
zeitgendssischen Musik Tendenzen ausmachte, die er als gewissermaBen ,unna-
tiirlich® empfand (die also keiner ,organischen® Entwicklung entsprangen) und
somit nicht guten Gewissens befiirworten konnte.?® Adlers Verhiltnis zur
modernen Musik ist als ambivalent zu charakterisieren, und die fehlende zeit-
liche Distanz zum Gegenstand schligt sich in seinen AuBerungen deutlich
nieder. Fiir Adler begann die Moderne etwa ab den 1880er Jahren und setzte
mit Richard Strauss, Max Reger und Gustav Mahler ein, die fiir ihn Sinn-
bild des Fortschritts waren.” Vielen nachfolgenden Komponisten trat er dage-
gen mit Skepsis gegeniiber und konnte seine personliche Abneigung teilweise
nur schwer verbergen. Daher versagte er sich hiufig eine stilistische Einord-
nung zeitgendssischer Werke, da er die nétige Objektivitit ihnen gegeniiber
nicht einhalten konnte, hoffte aber gleichzeitig, die ,richtige® Musik mége sich
gegeniiber der ,falschen® durchsetzen. Adler wollte dieser ,minderwertigen’
Kunst nicht nur die Unterstiitzung versagen, sondern sie sogar aktiv bekampft
wissen, wie er an einer Stelle drastisch formuliert: ,,Im sozialen Leben muB
der Starke den Schwachen schiitzen und schirmen; in der Kunst muB3 er ihn
zuriickdringen. Das wahre Mitleid besteht hier in der richtigen Erkenntnis,

25 Adler, Wollen und Wirken, S. 37 und 43.

26 Adler, ,,Musik und Musikwissenschaft®, S. 29

27 Adler, ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft, S. 18. Dazu Barbara Boisits,
,»Ein diligens pater familias der Musikwissenschaft. Zur Persénlichkeit Guido Adlers®, in
Guido Adlers Erbe. Restitution und Erinnerung an der Universitit Wien, hg. von Markus
Stumpf, Herbert Posch und Oliver Rathkolb, Géttingen 2015 (Bibliothek im Kontext 1),
S. 15—30, hier S. 23 f.

28 ,Eine Zeit, wie die unsrige, in der der Subjektivismus fast ins Schrankenlose geraten ist,
ist der Neubildung stilhafter Formen nicht giinstig. Kithne Experimente, iiberschwengli-
che Versuche liegen fast immer auBerhalb der organischen Entwicklungslinie.“ Adler,
Methode der Musikgeschichte, S. 145 f.

29 Volker Kalisch, Entwurf einer Wissenschaft von der Musik: Guido Adler, Baden-Baden 1988
(Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 77), S. 242.
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daB der Platz gerdumt werden muB.“*° Trotz dieser rigorosen Forderung ver-
langte Adler von der Musikkritik stets Respekt und eine vorurteilslose Bewer-
tung der neuen Werke, da diese nur auf Basis historischer Kenntnisse gefillt
werden diirfe: ,,Denn ihre Funktion hat Werkkritik in einer Art Kontrolle
dariiber, daB sich ,starke’, d. i. geschichtlich bedeutende, isthetisch giiltige
Musik, gegeniiber ,schwacher® Musik, d. i. geschichtlich unbedeutende, 4sthe-
tisch minderwertige Musik, im Musik-,Betrieb® durchsetzen kann.“*!

Adlers Verstindnis der Moderne besteht dariiber hinaus darin, dass fiir ihn
das Neue nicht aus der Abkehr vom Vorhergehenden entsteht — demzufolge
eine Negierung jeglicher Tradition darstellt —, sondern im Gegenteil aus der
Weiterentwicklung des musikgeschichtlichen Erbes. Das Neue kénne dement-
sprechend nicht einfach aus sich selbst heraus entstehen, sondern immer nur
Endpunkt einer natiirlichen Entwicklung sein.? Adler erwartete daher zwar
neue Inhalte, jedoch stets in ,respektvoller Ankniipfung an eine wie auch
immer zu verstehende, durch Werke, Gattungsgeschichte usf. vorgezeichnete
Tradition. ,Moderne’ ist nicht einfach Neubeginn, sondern eine zeitgerechte
Fortsetzung geschichtlicher Kontinuitit.“*® In diesem Sinne sah er beispiels-
weise auch geistige Parallelen zwischen Richard Wagners Musikdramen und
dem dramma per musica der Hochrenaissance® oder verstand Mahlers Sym-
phonien als Produkt eines natiirlichen Fortschrittes, da sie im ,,organischen
AnschluB an das Uberkommene® entstanden seien.”® Mit den radikalen Brii-
chen, die besonders in den 1910er und 1920er Jahren vollzogen wurden, konnte
Adler zumeist nichts mehr anfangen und sprach sich dagegen aus, jegliche Ver-
bindung zur eigenen Geschichte kappen zu wollen.

Adler warnte mit drastischen Worten vor einer gefihrlichen Vehemenz,
»mit der sich die aus der klassischen Zucht entlassenen Kunstjiinger den
Hypermodernen in die Arme werfen®,*® ohne dass er diese ,,Hypermodernen®

30 Guido Adler, ,,Eine neue musikalische Vereinigung in Wien®, in Neue Freie Presse (1904),
Nr. 14225, 1. April, S. 1-3, hier S. 3.

31 Kalisch, Entwurf einer Wissenschaft von der Musik, S. 275.

32 Rathert, ,,Das Neue und das Alte Neue®, S. 23.

33 Kalisch, Entwurf einer Wissenschaft von der Musik, S. 243.

34 Guido Adler, Richard Wagner. Vorlesungen gehalten an der Universitit zu Wien, Leipzig 1904,
S. 3: ,,Wagner steht als Opernkomponist im Rahmen der Kultur- und Kunstepoche der
Renaissance. Die Grundbestrebungen, die bei Wagner hervortreten, decken sich mehr
oder weniger mit jenen der Griinder dieser Kulturepoche im allgemeinen und der Vertre-
ter der Hochrenaissance im musikalischen Drama im besonderen.

35 Guido Adler, Gustav Mahler, Leipzig/Wien 1916, S. 93.

36 Adler, ,,Musik und Musikwissenschaft®, S. 33. Adler warnte auch davor, die Verbindung
zur Geschichte abreifien zu lassen: ,,Wihrend in der iltesten Periode der Mehrstimmig-
keit diese Art der Stimmfithrung eine Begleiterscheinung des schweren Ringens nach
kunstgerechter Behandlung ist, artet in der Kunst der Neoprimitiven die Freiheit zur
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jedoch niher charakterisiert hitte. Viele Komponisten, die die spatromantische
Harmonik zu Beginn des 20. Jahrhunderts hinter sich lieBen, kénnten hier-
mit gemeint sein, jedoch haben lingst nicht alle Komponisten, die die Tonali-
tit ausreizten oder gar iiberschritten, nach seiner Ansicht die Tradition hinter
sich gelassen. Dem Kreis um Arnold Schénberg stand Adler beispielsweise ten-
denziell positiv gegeniiber: Auch wenn er die Uberwindung der traditionel-
len Kompositionstechnik nicht unterstiitzte und eher als Riickschritt in der
musikhistorischen Entwicklung empfand,” tolerierte er die meisten Werke, die
im Umfeld der Wiener Schule entstanden, da er sie als Produkte der Beschif-
tigung mit der Tradition auffasste.”® Auf rein subjektiver Ebene konnte Adler
zwar seine Skepsis nie vollstindig tiberwinden, wusste jedoch als Wissen-
schaftler sehr wohl um die Bedeutung des Schonberg-Kreises und kritisierte
sogar das allzu konservative und intolerante Wiener Publikum ob seiner Igno-
ranz. Diese Widerspriichlichkeit in seinen Ansichten ergab sich offensichtlich
aus der mangelnden riumlichen und zeitlichen Distanz zum Gegenstand, und
Adler wurde somit laut Volker Kalisch ,,zum unkritischen Bewahrer anschei-
nend ahistorischer und deshalb einklagbarer musikalischer Gesetzlichkeiten“.”

Auch bei seinen Studenten setzte Adler augenscheinlich andere MaBstibe
an, da er sie tiblicherweise weniger streng kritisierte oder sie in irgendeiner
Form in ihrer Entwicklung behinderte. Uber diejenigen Schiiler, die nebenbei
auch Komposition — teilweise bei Schonberg — studierten (d. h. auch Wellesz,
den Adler neben Webern, Paul A. Pisk und Kurt Roger als ,,Progressisten

bezeichnet), schreibt er in seinen Erinnerungen:

AuBerachtlassung der Grundgesetze der kiinstlerischen Polyphonie aus, zur Aufhebung
der nach jahrhundertelanger Erarbeitung gewonnenen Normen. Die Fille, in denen
Neuerungssiichtige nicht so sehr aus innerem Drange als aus Mangel an Geschick und an
Beherrschung der normativen Satzfiihrung die Tonklexereien ,begehen’, seien ausge-
schaltet — unfihige Sudler dringten sich immer in Zeiten der Stiliberginge heran.”
Adler, Der Stil in der Musik, S. 256 £.

37 Guido Adler, Handbuch der Musikgeschichte, 2 Bde., Berlin 21930, S. 999. Hierin heiBt es im
Kapitel iiber die ,,Moderne®: ,,So sind die Quinten-, Quarten-, Sekunden-, Septimen-
ginge ein koloristischer Reiz der Moderne geworden und entstellen die Satzfithrung,
sodaBl man Stiimper von geschulten Tonsetzern, die sich solcher Irregularititen bedienen,
manchmal nicht unterscheiden kann. Auch darin liegt eine Riickkehr zur Primitivitit
der ersten Stadien der Mehrstimmigkeit, eine Wiederaufnahme erbgesessener Eigentiim-
lichkeiten ilterer Kunstschulen, bis zu den Krudititen der Dissonanzenginge in den
Totenlitaneien alter Zeit und den Ausiibungen iltester Zeit, denen man noch heute in
rudimentiren Resten der Ubung musikalisch ungeschulter oder zuriickgebliebener
Volksschichten begegnet™.

38 Rathert, ,,Das Neue und das Alte Neue®, S. 25.

39 Kalisch, Entwurf einer Wissenschaft von der Musik, S. 281.
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Mir imponierte, wenn sie sagten: ,,Ich kann nicht anders” — und ich schitzte sie
desto héher. Manche der ,,Unebenheiten” lernten sie aus den mehrstimmigen
Werken der Gotik — Webern arbeitete an einer Dissertation iiber das zweite
Buch von Heinrich Isaaks ,,Choralis Constantinus®, das er in unseren Denk-
milern 1909 in tadelloser Weise edierte.*

Hier klingt nicht nur der Respekt mit, den Adler fiir die kiinstlerischen Ambi-
tionen seiner Schiiler hegte, sondern er machte auch deutlich, woher diese teil-
weise ihre Inspirationen bezogen — explizit aus der Beschiftigung mit der ilte-
ren Musik. So habe Webern durch das Studium von Isaacs Choralis Constantinus
nicht etwa angefangen, diesen zu imitieren, sondern es verschaffte ihm eine
Basis fiir die Ausprigung seines eigenen Stils. Adler beobachtete diese Zusam-
menhinge allerdings nicht nur bei seinen Studenten, sondern forderte von allen
modernen Komponisten, die dltere Musik sowie die traditionellen Formen zu
studieren, um Orientierung fiir ihre eigenen Werke zu erlangen.

Unsere ganze musikalische Entwicklung verlangt nach einer Riickschau. Wih-
rend noch vor sechzig Jahren auf den Werken eines J. S. Bach der Schleier der
Vergessenheit lag, setzen wir heute von jedem gebildeten Musiker die Kenntnis
wenigstens der Hauptwerke dieses Kiinstlers voraus. Der mit der Geschichte
niher Vertraute weiss sehr gut, dass z. B. das Studium der Werke der A-Kapel-
listen des 16. Jahrhunderts eine erwiinschte Liuterung und Bereicherung der
Kenntnisse moderner Komponisten bilden kénnte und dass so mancher schon
daraus Vorteile gezogen hat."!

Die Riickschau in die Historie sollte also Fundament fiir die modernen Kom-
ponisten sein und Lésungen fiir musikalische Schwierigkeiten bieten. Eben
diese Denkweise ist es, die Egon Wellesz in der Folge fiir sich beanspruchte
und in seiner Opernreform anwandte. Es lsst sich also festhalten, dass Wellesz
— wie in den folgenden Kapiteln zu sehen sein wird — nicht nur in seiner
wissenschaftlichen Methodik von Adler beeinflusst wurde, sondern sich auch
dessen Ansichten zur Geschichtlichkeit fiir den Kompositionsprozess zum Vor-

bild nahm.

1.1  Das Innere und das AuBere —

Neobarocke Einfliisse in Wellesz’ Kompositionsmethodik
Es stellt sich nun die Frage, wie Guido Adler sich den Einfluss der Alten Musik
auf die moderne Konzertlandschaft vorgestellt hat und auf welche Weise
Wellesz diese Theorien umsetzte. Adler selbst hat zwar des Ofteren auf die

40 Adler, Wollen und Wirken, S. 43.
41 Adler, ,,Musik und Musikwissenschaft®, S. 33 f.
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Vorbildwirkung der ,ilteren Musik® fiir die junge Komponistengeneration
verwiesen, seine Methoden jedoch nur selten weitergehend konkretisiert. Im
Vorwort zur DTO-Ausgabe der Trienter Codices schreibt er allerdings:

Unseren schaffenden Kiinstlern méchte ich zurufen: wenn ihr die alten Werke
leset und héret, so strebet darnach, den Kern zu erfassen; glaubet nicht, wenn
ihr die Aeusserlichkeiten nachahmet und als Reizmittel verwendet, dass ihr
euch damit des eigentlich Verwendbaren der alten Kunst bemichtigt habt. In
diesem Sinne verarbeitet, werden die alten Kunstwerke erfrischend und bildend
wirken.*

Adler rit den modernen Musikern also, sich mit dlteren Werken zu beschifti-
gen, warnt aber entschieden vor einem allzu oberflichlichen Studium, das in
eine geistlose Imitation der ,Auflerlichkeiten’ miinde. Man miisse dagegen zum
,Kern‘ der Musik vordringen, um sie begreifen und als Anregung fiir die eige-
nen Kompositionen verwenden zu konnen. Auch wenn Adler nicht explizit
die Epoche des Barock als Vorbild herausstellt, ist Wellesz bei seiner Opernre-
form und auch bei den eigenen Kompositionen Adlers Prinzipien gefolgt: Bei
Wellesz steht nicht nur die Musikgeschichte als Spiegel der Gegenwart im Vor-
dergrund, sondern er scheint auch eine Trennung der reinen ,AuBerlichkeiten’
vom inneren Wesen des Kunstwerkes — so wie Adler es anzuregen versucht —
seinen Uberlegungen zugrunde gelegt zu haben.

Das Begriffspaar des ,Inneren‘ und des ,Auieren’ findet sich in vielen zeit-
gendssischen AuBerungen zum Neoklassizismus bzw. Neobarock und kann
auf mehreren Ebenen interpretiert werden. Wellesz unterscheidet in seiner
Asthetik zunichst zwischen der reinen Form (musikalische Gattungen, aber
auch Satztechniken usw.), die man als Grundlage fiir die Komposition ver-
wenden kann, sowie den modernen musikalischen Mitteln, mit denen man
diese Formen fiillt. Die musikalischen Mittel sollen dabei auf den aktuells-
ten kompositorischen Erkenntnissen und Entwicklungen beruhen und sich
moglichst homogen mit den (historischen) Formen verbinden. Die zweite
Deutung, auf die wohl auch Adler anspielt, scheint ,AuBerlichkeiten‘ eher im
Sinne des z.B. barocken Stils, vor allem der rein zeitgebundenen Manieris-
men zu interpretieren, die im 20. Jahrhundert nicht auf simple Weise imitiert
werden diirften. Auch Wellesz scheint iiber die Differenzierung von musika-
lischer Form und kompositorischem Inhalt hinaus — dhnlich wie Schonberg
mit dem antithetischen Begriffspaar ,,Stil“ und ,,Gedanke“* — zwischen einer

42 Sechs Trienter Codices. Geistliche und weltliche Kompositionen des XV. Jahrhunderts. 1. Auswahl,
hg. von Guido Adler und Oswald Koller, Wien 1900 (Denkmiler der Tonkunst in Oster-
reich VII, 14/15), S. IX.

43 Arnold Schénberg, ,Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedanke®, in Arnold
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verginglichen Mode (dem zeitgebundenen ,,Stil“) und einem zeitlosen ,,Kern“
oder dem ,,Gedanken®, der auf der Tradition beruht und diese weiterfiihrt,
zu unterscheiden. Den barocken Stil diirfe man daher nicht getreu wiederauf-
leben lassen, da er vergangen sei und seine Verwendung im 20. Jahrhundert nur
eine Kopie der Geschichte darstelle. Die traditionellen Formen und Techniken
miissten daher mit modernen Mitteln ausgefiillt werden, um auf diese Weise
ein zeitloses und somit iiberdauerndes Kunstwerk zu erméglichen.

Bei Wellesz’ eigenen Opern ist dieser zu erfassende ,,Kern“ auf den ers-
ten Blick nicht deutlich zu erkennen, da Wellesz sich kaum auf namentlich
benannte iltere musikalische Gattungen oder Satzmittel beruft, sondern zum
groBen Teil auf das Gibergreifende Geflige des (barocken) Gesamtkunstwerkes
rekurriert. Dieses Konzept spielt nicht nur bei der Auffithrung selbst, sondern
auch in nicht unerheblichem AusmaB8 bei der Entstehung des Werkes eine Rolle.

1.2  Tradition und Imitation — ,,Zuriick zu Mozart“?

Bereits in Wellesz’ frithesten Publikationen macht sich der Einfluss des Histo-
rismus bemerkbar: So propagierte er schon 1907 (also noch wihrend seiner Stu-
dienzeit) die historische Auffithrungspraxis, die eine Mdglichkeit darstelle, die
Mingel der aktuellen Konzertpraxis aufzuzeigen und diese ,,auf historischem
Wege* verbessern zu kénnen.** Besonders interessant ist eine kurze Konzert-
besprechung aus dem Jahr 1911 iiber die 2. Klaviersuite op. 75 (1910) des engli-
schen Komponisten Cyril Scott, der in seinen Werken oftmals barocke Formen
und Techniken verwendete. Hier ist bereits in wenigen Zeilen Wellesz’ 4sthe-
tischer Ansatz vorweggenommen, wenn er {iber den s. Satz schreibt:

Den SchluBl der Fuge [recte: Suite] bildet eine ,, Introduktion und Fuge®. Hier ist
der Versuch gemacht, eine Fuge mit ganz modernen Mitteln darzustellen, ein

Versuch, der sehr zu begriiBen ist, denn nichts ist dem lebendigen Geiste der
5

Kunst kontrirer als ein Kopieren alter Stile in AuBerlichkeiten.*
Wellesz hebt hier positiv hervor, dass Scott zwar auf barocke Strukturen
zuriickgreift und seinem Werk hierdurch einen spezifischen Rahmen ver-
leiht, diesen jedoch mit modernsten Mitteln fiillt, wodurch allein sein Stiick
als fortschrittliche Musik zu legitimieren sei. Insbesondere die Ablehnung
der reinen Stilimitation, also ein Komponieren 2 la Bach oder Mozart, ist vor
dem Hintergrund des aufkommenden Neoklassizismus hervorzuheben. Fiir

Schonberg: Vortrige 1911 bis 1933, hg. von Hartmut Krones, Eike FeBl und Meike Wilfing-
Albrecht, Wien i. Dr. (Simtliche Schriften. Kritische Gesamtausgabe I11/3).

44 Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 287.

45 Egon Wellesz, ,,Opus 73 von Cyrill Scott®, in Der Merker 2/28 (1911), S. 1167.
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Wellesz bestand der Sinn von Adlers Aufforderung, sich mit Alter Musik zu
beschiftigen, nicht darin, die alten Meister zu kopieren, sondern darin, auf
dem sicheren Boden der Tradition vorwirts schreiten zu kénnen. Wellesz hat
stets betont, dass ihm nicht allein an dem Riickgriff auf beliebige alte Formen
gelegen war, sondern dass fiir ihn hierbei die Fortfithrung der Traditionen,
denen er sich personlich verbunden fiihlte, im Vordergrund stand. Adler hatte
es sich mit den DTO zum Ziel gesetzt, die Linie der ,8sterreichischen® Kompo-
nisten zuriickzuverfolgen, an die auch Wellesz ankniipfen wollte, denn seiner
Ansicht nach hat Tradition fiir den Kiinstler ,,etwas Schiitzendes und Fordern-
des zugleich®. Dennoch wiirde kein Musiker wahllos in die Geschichte greifen,
sondern nur ,,dort weiterformen, wo ihm aus der Vergangenheit ein verwand-
ter Rhythmus des Schaffens entgegenpulst®.*

Auch wenn Wellesz betonte, dass er die Ldsung fiir seine kompositorischen
Probleme bei Adler gefunden habe, ist der methodische Einfluss Schonbergs,
wie hier an einzelnen Stellen immer wieder zu sehen sein wird, nicht ginzlich
abzustreiten. Auch wenn Schonberg ein strikter Verachter des Neoklassizismus
war, basiert seine Asthetik auch auf der intensiven Beschiftigung mit histori-
schen Vorbildern und der Verbindung mit der Tradition. Fiir Schénberg war
jedes neu erschaffene Werk ,,gebunden an eine geistige Verfassung, welche ihre
Vorstufen benétigt, zu welcher ohne Voraussetzungen zu gelangen, unmaéglich
ist“.¥ Das Studium der Musikgeschichte verlangte Schénberg auch von seinen
Schiilern: Wellesz erinnerte sich, dass Schénberg in seinem Unterricht nicht
die neuesten Kompositionsmethoden durchnahm, sondern mit seinen Schiilern
zunichst systematisch die groBen Meister ,,von Bach bis zu Brahms® erarbei-
tete: ,,Wer zu ihm kime, um Aufschliisse iiber die ,moderne‘ Musik zu bekom-
men, wer von ihm iiberhaupt ;,modern‘ komponieren lernen wollte, wire fehl
am Ort.“® Fiir Schonberg war die Beschiftigung mit der Musik vom Barock
bis zur Romantik also, wie bereits erwihnt, das Riistzeug, das er seinen Schii-
lern mitgeben wollte und das die unerlissliche Grundlage fiir alle dariiber hin-
ausgehenden kiinstlerischen Versuche reprisentierte. Auch Wellesz bekriftigte
die Bedeutung des Studiums der traditionellen Formen, warnte jedoch wieder-
holt vor der reinen Nachahmung historischer Werke:

Wenn man im Kompositionsunterrichte auf die alten Formen verweist, so ge-
schieht dies, um dem Schiiler das Kopieren von ihnen anzuempfehlen und so
entstehen die vielen Suiten, Menuette u. dgl. ,,im alten Stil®, die keine Kunst-

46 Egon Wellesz, , Tradition und Moderne“, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1924),
Nr. 8, 25. Oktober, o. S.

47 Arnold Schonberg, ,,Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedanke®.

48 Wellesz, Arnold Schonberg, S. 49 £.
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werke sein kénnen, sondern in die Gattung des Kunsthandwerkes gehoren. Der
richtige Weg wire es, die Schiiler mit dem ganzen bisherigen Formenschatz be-
kannt zu machen, einige bedeutsame Werke wirklich , kopieren®, d. h. abschrei-
ben zu lassen und genau zu analysieren, im iibrigen aber die Formen mit den
Mitteln unserer Zeit etfiillen zu lassen, mit jenem Gefiihlsinhalt, der dem Schii-
ler gelaufig ist. Auf diese Weise wird er angeregt, mit den Formen frei schaffend
umzugehen.*

Auf das hier angedeutete Kopieren bzw. Imitieren eines bestimmten histori-
schen Vorbildes ging Wellesz in seinen Schriften hiufig ein und verkniipfte es
zumeist mit der Kontroverse um die Parole ,,Zuriick zu Mozart!“, in der Ver-
treter der modernen Musik iiber die adiquate Auseinandersetzung mit histori-
schen Werken stritten. Die Parole, deren Urspriinge nicht genau zu rekonstruie-
ren sind, stand fur die Forderung eines stirkeren Einflusses von Mozarts Musik
auf die zeitgendssischen Komponisten.”® So veroffentlichte beispielsweise der
Klavierpidagoge Rudolf Maria Breithaupt den Aufsatz ,,Mehr Mozart!®, in
dem er von der aktuellen Musik ,,einfachere und schlichtere Sitze®, aber auch
»mehr produktive Gedanken in schlichter Fassung und logischer Entwicklung
und Schliessung® forderte.” Dabei betonte er jedoch, dass es ihm nicht um
eine simple Wiederbelebung von Mozarts Musik, seiner ,,historischen Formen,
tonende[n] Arabesken® ging, sondern um mehr Mozart ,,im Sinne unserer neu-
zeitlichen Mittel und Formensprache sowie um eine neue Einfachheit und
Klarheit des Ausdrucks.*® Diese recht populire Auslegung der Parole wurde in
der Folge von der Gegenseite dahingehend missverstanden, dass in dem Aufruf
eine rein riickwirtsgewandte Asthetik und die Befiirwortung der Stilkopie
vermutet wurde. Paul Zschorlich erahnte darin beispielsweise in seinem Buch
Mozart-Heuchelei (1906) eine ,unheilvolle Verkennung unsrer kiinstlerischen
Ziele und eine geschichtliche Verdrehung obendrein®.>* Allerdings wollten die
Unterstiitzer mit der Parole eben nicht zur Imitation der Klassiker aufrufen,
sondern verstanden darunter eine ,,begrifflich noch véllig im Vagen gelassene
[...] Utopie einer modernen Musik, die sich die dsthetische Qualitit der Musik

49 Egon Wellesz, ,,Probleme der Musik der Gegenwart®, in Musikbuch aus Osterreich. Ein
Jahrbuch der Musikpflege in Osterreich und der bedeutendsten Musikstidten des Auslandes 10
(1913), S. 40—46, hier S. 41 f.

50 Thomas Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im friihen 20. Jahrhundert,
Laaber 1990 (Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 2), S. 34.

51 Rudolf Maria Breithaupt, ,,Mehr Mozart! Salzburgisch Zeitgemisse — Unzeitgemisse®,
in Die Musik 4/1 (1904/05), S. 3—16, hier S. 11.

52 Ebd., S. 15.

53 Paul Zschorlich, Mozart-Heuchelei. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des zo. Jahrhunderts,
Leipzig 1906, S. 97.
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Mozarts, nicht dessen konkrete Kompositionen zum Vorbild“ nimmt.>* Felix
Weingartner verdffentlichte einen Aufsatz, in dem er klarzustellen versuchte,
dass man mit den ,,modernen Ausdrucksmitteln im Geiste Mozarts“ arbeiten
miisse und daher nicht mehr von einem ,,Zuriick®, sondern von einem ,,Vor-
wirts zu Mozart!“ zu sprechen habe.*

Wellesz hat besonders im Zusammenhang mit der zeitgendssischen franzo-
sischen Musik noch bis in die 1920er Jahre Stellung zur Debatte bezogen — wohl
auch, um seine eigene Kompositionsisthetik zu verteidigen. Er erklirte, dass
er nichts davon halte, Mozarts Werke zu rekonstruieren, da dies einer ,histo-
risch unhaltbare[n] Vorstellung® entspriche, der aber ,ein richtiges Gefihl“
zu Grunde liege.*® Mozart sei vielmehr ein Vorbild in seiner Prignanz, seinem
Umgang mit Formen und der Art, wie er auf ,gliicklichste[] Weise sein Stre-
ben mit dem Material, das ihm zur Verfiigung stand, in Einklang zu bringen

wuBte“:>

Die Riickkehr zu Mozart wird also nicht in einem Kopieren seines Stils beste-
hen, sondern in einer vereinfachten musikalischen Ausdrucksweise, die aber,
um kiinstlerisch Geltung zu haben, neue Werte schaffen muB. [...] Man wird
also auch bei uns in Osterreich nicht erwarten diirfen, daB die Riickkehr zu
Mozart, die Vereinfachung der Musik einer Reaktion gegen die ,,Modernitit“
gleichkommen wird. Im Gegenteil. Es ist anzunehmen, daB auch bei uns dieser
ProzeB zur Bildung ginzlich neuer Ausdrucksformen fithren und eine Bereiche-
rung der Musik bedeuten wird.>®

Der Gedanke, dass der Riickgriff auf bestehende Formen dem Fortschrittsge-
danken widerspreche, entfachte zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine ebenso
hitzige Debatte: Rudolf Louis prangerte das Dogma des musikalischen Fort-
schritts an, bei dem man glaube, nur in eine Richtung schreiten zu diirfen, um
Neues schaffen zu kénnen.” Er behauptete dagegen, dass auch die Musikge-
schichte —so wie jede historische Entwicklung — nicht gerade, sondern fallweise
in Spiralen und Zickzack-Linien verlaufe, sodass Riickgriffe, die es immer
gegeben habe, dem Fortschritt nicht zwangsliufig widersprechen miissten.*

54 Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption, S. 36.

55 Felix Weingartner, ,, Zuriick zu Mozart?“, in ders., Akkorde. Gesammelte Aufsitze, Leipzig
1912, S. 108112, hier S. 112.

56 Egon Wellesz, ,,Die jiingste Entwicklung der neufranzésischen Musik®, in Der Merker
2/16 (1911), S. 657—665, hier S. 664.

57 Egon Wellesz, ,,Der Stil der letzten Werke Debussys®, in Musikbldtter des Anbruch 3/3
(1921), S. 50—54, hier S. s2.

58 Wellesz, ,,Die jiingste Entwicklung der neufranzésischen Musik®, S. 665.

59 Rudolf Louis, Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen/Leipzig 1909, S. 12.

60 Ebd., S. 26.
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Mit dieser Position hoffte man also, dass Komponisten mit ,,der Verbindung
von alt und neu, von Vergangenheitsideologie und Zukunftsprophetie, eine
Musik kreieren [kénnten], die zeitgemiB und allgemeinverstindlich sei®.*!

Wellesz war davon iiberzeugt, dass die ,,Sucht neu, modern zu schreiben®,
bei gleichzeitiger Abkehr von der Geschichte die zeitgendssischen Komponis-
ten geradezu in eine Sinnkrise gestiirzt habe.®” Er strebte dagegen in seinen
Werken — und insbesondere in seinem Opernideal — stets ein moglichst zeitlo-
ses Konzept an, das sich nicht den neuesten ,verginglichen’ Moden anschlieBen
solle, sondern mithilfe der historischen Vorbilder zu einem die sich wandeln-
den Geschmicker iiberdauernden Kunstwerk werden kénne. Daher sollte man
sich seiner Ansicht nach davor hiiten, der ,,pseudo-moderne[n] Kunst®, also den
neuesten geschmacklichen Zeiterscheinungen, nachzueifern, die zwangsliu-
fig iiber kurz oder lang voriibergehen miissten. Um ein tiberdauerndes Werk
zu komponieren, solle man ,,ohne Riicksicht auf Mode“ schaffen und allein
»der eigenen Stimme im Innern“ gehorchen.®” Diesen Unterschied zwischen
Modernitit und Mode, der von den Musikern und Musikschriftstellern der
Zeit hiufig missachtet wurde, beschreibt der Hugo Riemann-Schiiler Walter
Niemann in seinem Buch Die Musik seit Richard Wagner (1913) und unterstreicht
hier besonders, dass — obwohl vergingliche wie unvergingliche Musik nach
auBen hin beide ,modern‘ erscheinen kénnen — nur mithilfe einer ,inneren
asthetischen Qualitit, die nicht auf den ersten Blick ersichtlich wird, ein zeit-
loses Werk entstehen kénne:

61 Barbara Boisits, ,,Konstruktion einer musikalischen Moderne vor dem Hintergrund der
Tradition®, in Moderne als Konstruktion. Debatten, Diskurse, Positionen um 1900, hg. von
Antje Senarclens de Grancy und Heidemarie Uhl, Wien 2001 (Studien zur Moderne 14),
S. 199—214, hier S. 203.

62 Wellesz, ,,Probleme der modernen Musik®, S. 4o1.

63 Ebd., S. 397. Das Verhiltnis zwischen Tradition und Portschritt steht besonders im
19. Jahrhundert im Zentrum des Diskurses. So unterschied Kant beispielsweise zwischen
rein nachahmenden und ,exemplarischen Genies‘: ,,Nun heiBt das Talent zum Erfinden
das Genie. Man legt aber diesen Namen immer nur einem Kiinstler bei, also dem, der etwas
zu machen versteht, nicht dem, der bloB vieles kennt und weif}; aber auch nicht einem blo8
nachahmenden, sondern einem seine Werke urspriinglich hervorzubringen aufgelegten
Kiinstler; endlich auch diesem nur, wenn sein Produkt musterhaft ist, d.i. wenn es ver-
dient, als Beispiel (exemplar) nachgeahmt zu werden.“ Immanuel Kant, Anthropologie in
pragmatischer Hinsicht, hg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main 1977, S. 543
(A224). Franz Grillparzer differenzierte auf ihnliche Weise zwischen ,Vortrefflichen®
und ,,Mustergiltigen®, d.h. solchen Kiinstlern, die nicht nur in einer Tradition stehen,
sondern diese auch fortsetzen. (,Auf den eigentlich groBen Kiinstler iibt das von seinen
Vorgingern Ubernommene als Vorhandenes die Macht eines Natiirlichen und er macht
es wie alle andern, nur unendliche Male besser.“) Franz Grillparzer, Studien und Aufsitze,
in ders., Simtliche Werke. Ausgewdihlte Briefe, Gespriche, Berichte, 4 Bde., hg. von Peter
Frank und Karl Pérnbacher, Miinchen 1964—1969, Bd. 3, S. 209—1178, hier S. 252.
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Dort wie hier haben wir aber damit den ungeheuren FehlschluB, daB die
Modernitit, das Gewand oder der Ausdruck des Zeitgeistes, notwendig ein un-
triigliches Zeichen des genialen, des fiir alle Zeiten giiltigen Kunstwerks sein
miisse. Wie kurzsichtig! Den inneren Wert eines Kunstwerks bedingt keines-
wegs sein duferlich ,modernes®, dem Geist seiner Entstehungszeit angepaBtes
Gewand. Im Gegenteil, man darf sogar mit ziemlicher GewiBheit den Schlul
ziehen, daB grade die ,unmodernen” Werke, die unvergingliche innere Werte
in sich bergen, fiir die die Zeit noch nicht oder nicht wieder gekommen ist, ihre
eigne Zeit am lingsten iberdauern werden. Denn das moderne Gewand ist
nichts als ein duBeres Kennzeichen, daBl das verginglichste wie das unverging-
lichste Werk der modernen Zeit gleichmiBig an sich trigt. So ist das innerlich
unvergingliche Werk durchaus nicht immer zeitgemiB; so gehért einem duBer-
lich modernen Werk keineswegs immer die Zukunft; so wird aus modern nicht
selten modisch, modernil[s]tisch, aus altmodisch nicht selten unverginglich.®*

Das ,innerlich unvergingliche Werk“ entspriche daher nicht zwangsliufig
dem aktuellsten Geschmack, sondern basiere auch auf historischen Vorbildern
und bewihrten Traditionen. Die Beschiftigung mit Mozart sei dementspre-
chend keine riickwirtsgewandte Entwicklung — die es nicht geben kann und
darf —, sondern im Gegenteil eine Moglichkeit, die moderne Musik nicht nur
vorwirts, sondern dariiber hinaus auch auf diese Weise zu einer neuen Bliite
zu fihren. Diese ,neue Einfachheit’ konne laut Wellesz die Oper und die Sym-
phonie auch aus ihrer nach-Wagner’schen Krise befreien: sie wiirden nun nicht
mehr ,wie improvisierte Skizzen“ wirken, sondern wie ,kleine Skizzen][,| die
Vollendung und Abrundung in sich tragen®.® Die Parole ist daher auch als
Gegenreaktion auf die romantische Programmmusik und den Wagner’schen
Einfluss zu verstehen, der sich durch Wagners Epigonen bis ins 20. Jahrhundert
in der Musik hielt. Der Ruf nach Mozart stand ,,als Chiffre fiir eine Wieder-
einsetzung der Musik als autonomer Kunst, fir ihre Befreiung aus der Rolle
einer Vermittlerin auBermusikalischer Gehalte“.®

In einem weiteren Artikel iiber Debussy fasste Wellesz sein Verstindnis von
Mozart prignant in einem Absatz zusammen, den man ebenso auf die gesam-
ten neoklassizistischen Tendenzen der Zeit — aber auch seine eigene Komposi-
tionsweise — beziehen kann:

64 Walter Niemann, Die Musik seit Richard Wagner, Berlin/Leipzig 1913, S. 146 (ab der 5. Auf-
lage erschienen als Die Musik der Gegenwart).

65 Egon Wellesz, ,,Die letzten Werke Claude Debussys®, in Melos 1 (1920), S. 166—168, hier
S. 168.

66 Markus Béggemann, Gesichte und Geschichte. Arnold Schinbergs musikalischer Expressionis-
mus zwischen avantgardistischer Kunstprogrammatik und Historismusproblem, Wien 2007 (Publi-
kationen der Internationalen Schénberg-Gesellschaft 7), S. 7o.
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Die Riickkehr zu Mozart oder, sagen wir besser: die Schaffung einer neuen
Klassizitat kann nicht auf retrospektivem Wege erreicht werden und alle Ver-
suche, auf dem Wege einer archaisierenden Kunst dieses Ideal zu erreichen,
miissen notgedrungen scheitern. Es gibt in der Kunst kein Zuriick, sondern nur
ein Vorwiirts.®’

Mit dem Ausdruck der ,neuen Klassizitit’ rekurriert Wellesz wiederum direkt
auf Ferruccio Busonis Konzept der ,,neuen” oder besser gesagt ,,jungen Klassi-
zitit“, die dieser in mehreren Abhandlungen, aber auch in seinem berithmten
Brief an Paul Bekker (1920) formuliert hat:

Unter einer ,,jungen Klassizitit“ verstehe ich die Meisterung, die Sichtung und
Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experimente: ihre
Hineintragung in feste und schéne Formen. Diese Kunst wird alt und neu zu-

gleich sein — zuerst. Dahin steuern wir — gliicklicherweise — bewuBt und unbe-
68

wuBt, willig oder mitgerissen.
Busoni und Wellesz weisen einige Parallelen in ihren isthetischen Positionen
auf: Busoni verlangte ebenso wie Wellesz (mit dem ihn im Ubrigen ab 1913 eine
enge Freundschaft verband)® eine neue Kunst auf dem Boden der Tradition,
die sich zwar vorwirts bewegen, jedoch die Verbindung zu ihrer Geschichte
aufrecht erhalten solle. Obwohl Busoni sich in seinen eigenen Kompositionen
hiufig an seinen Vorbildern Mozart und Bach orientierte, bezog er sich bei
den postulierten ,festen® und ,schonen Formen® nicht ausschlieBlich auf kon-
krete musikalische Gattungen oder kompositorische Techniken (reine Kopien
lehnte er ebenso entschieden ab), sondern strebte vielmehr nach der ,,Utopie
einer Neuen Musik vom Rang einer isthetischen Vollkommenheit“,” die sich
sowohl gegen radikale Erneuerung als auch gegen reines Epigonentum richtete.
Wellesz wiederum ging im Rahmen seines Aufsatzes ,,Probleme der moder-
nen Musik“ (1924), in welchem er detailliert die verschiedenen Strémungen der
Zeit wie den Impressionismus, den Expressionismus sowie den ,,Neuen Klassi-
zismus® analysierte, explizit auf Busonis Ausfiihrungen ein. Busoni wolle laut
Wellesz lediglich ausdriicken, dass nach einer Ubergangszeit mit vielfiltigen
Experimenten wieder eine ,,Epoche ruhigen Schaffens® anbreche, in welcher

67 Wellesz, ,,Der Stil der letzten Werke Debussys®, S. s2.

68 Ferruccio Busoni, ,Junge Klassizitit®, zuerst abgedruckt in der Frankfurter Zeitung
(7. Februar 1920), hier zitiert aus: ders., Von der Einheit der Musik. Von Drittelténen und Jun-
ger Klassizitdt. Von Biihnen und Bauten und anschliessenden Bezirken. Verstreute Aufzeichnun-
gen, Berlin 1922, S. 276 f.

69 Wellesz, Autobiographie, S. 219.

70 Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption, S. s.
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die Komponisten sich mit den zuvor erlangten Erkenntnissen auseinanderset-
zen konnten. In dieser Epoche miissten nun nicht mehr traditionelle Formen
aufgebrochen werden, sondern man solle danach trachten, ,,wieder zu einer
neuen musikalischen Architektur zu gelangen®, in der ein ,,EbenmaB, eine
Harmonie, eine weise Beschrinkung in den Mitteln angestrebt wird“.”!

Diese ,,junge Klassizitit® — der Wellesz selbst tendenziell durchaus zuzu-
ordnen ist — forderte also die Uberwindung der romantischen Musik mithilfe
eines historischen Bewusstseins fiir die pri-romantische musikalische Ver-
gangenheit und war gekennzeichnet durch Schlagworter wie Objektivitit,
Einfachheit des Ausdrucks oder ,Beschrinkung in den Mitteln“. Hier sollen
zwar immer ,,neue Typen® geschaffen werden, jedoch ohne dabei ,,die Form

[ 72
zu sprengen .

1.3  Fiir und wider die Alte Musik

Auch wenn Wellesz sich im Laufe der Zeit in vielerlei Hinsicht von den Ver-
tretern der Wiener Schule distanzierte, lisst sich doch in Bezug auf die Ausei-
nandersetzung mit Alter Musik die Nihe zu Schonberg und dessen Schiilern
nicht verleugnen. Wie bereits oben erliutert, sah Schonberg die Beziehung zur
Geschichte und die Fortfithrung einer kompositorischen Tradition als uner-
lisslich an, ohne jedoch direkt auf altes Material zuriickzugreifen. Eines sei-
ner erklirten Vorbilder fiir ihn selbst, aber auch fiir viele seiner Schiiler war
neben Mozart,”” Brahms, Beethoven oder Wagner vor allem Johann Sebastian
Bach, der nicht nur Schonbergs hochste Ideale verkorperte, sondern auch den
Ausgangspunkt einer durchgehenden Linie hin zur Wiener Schule reprisen-
tierte. Schonberg verstand sich als Nachfolger Bachs, dessen alles tiberstrah-
lende Autoritit Schonberg aber wiederum auch als Legitimation fiir das eigene
Werk dienen sollte. Dadurch, dass die Wiener Schule die Verbindung mit der
Geschichte herstellte, wollte sie die Verdienste Bachs nutzen, um die Rele-
vanz des eigenen Schaffens zu erh8hen und ihre Position zu stirken.”* Hierbei
verzichteten Schonberg und seine Schiiler jedoch zum groBen Teil auf offen-
sichtliche Verweise oder gar Zitate Alter Musik, sodass deren Vorbildfunktion

71 Wellesz, ,,Probleme der modernen Musik“, S. 397 f.
72 Ebd., S. 397 f.
73 Matthias Schmidt, Schénberg und Mozart. Aspekte einer Rezeptionsgeschichte, Wien 2004

(Publikationen der Internationalen Schénberg-Gesellschaft s).

74 Daniel Ender, ,,Alte Musik als historische Legitimation fiir die Neue. Die Komponisten
der Wiener Schule und ihre Selbstverortung in der Musikgeschichte, in Wiener Schule
und Alte Musik. Viennese School and Early Music. Bericht zum Symposium — Report of the Sym-
posium, 8.—10. Oktober 2009, hg. von Markus Grassl und Reinhard Kapp, Wien 2015 (Jour-
nal of the Arnold Schénberg Center 11/2015), S. 103—115, hier S. 105 f.
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hauptsichlich in satztechnischen Mitteln zu finden ist, wie Rudolf Stephan
schreibt:

Die Versuche, musikalischen Sinn durch Beziehungsreichtum zu konstituieren,
lieBen Schénberg auf Verfahren der traditionellen Kompositionstechnik zu-
riickgreifen — auf die kontrapunktische Verkniipfung von Stimmen und auf die
Variationstechnik —, freilich nicht um sie nachzuahmen, sondern um sie fiir die
neu zu schaffende Satztechnik fruchtbar zu machen. SchlieBlich griff er sogar
auf die sogenannte Variationsform zuriick.”

Die reine Stilkopie wurde von den meisten Schénberg-Schiilern abgelehnt, so

wie auch u. a. von Heinrich Jalowetz, der auBerdem die Fortschrittlichkeit sei-

nes eigenen Ansatzes unterstrich:

Und der geniale, wirklich selbstindige Kiinstler ist auch natiirlich nicht immer
darauf bedacht, gerade den passendsten, engsten AnschluB an seine Vorginger
zu finden, die von der Vergangenheit angebahnten Wege in derselben Richtung
weiter zu gehen; vielmehr sucht er natiirlich nach neuen Mitteln, die dem Inhalt
seiner Persdnlichkeit entsprechen, und wihlt dabei nach seinem Ermessen aus
dem von ihm vollkommen beherrschten Werk seiner Vorginger das, was sei-
nem Wesen am nichsten verwandt, um, davon als Grundlage ausgehend, sich
seinen eigenen Stil zu schaffen. Daher kommt es, daB die Geschichte der Ton-
formen und Stile nicht nur ein stetes Fortschreiten in einer Richtung zeigt, son-
dern hiufig ein Zuriickgreifen auf lingst verlassene Entwicklungsstadien, wo-
durch dann iltere Stilmerkmale wieder auftauchen, allerdings durch das
Medium der neuen kiinstlerischen Personlichkeit gebrochen, in véllig neuem
Lichte.”

Auch Anton Webern, dessen Passacaglia op. 1 (1908) meist als prominentes-

tes Beispiel fiir seine Beschiftigung mit alten Formen dient, ist eine dhnliche

Behandlung der Musikgeschichte zuzuschreiben. In seinen Vorlesungen Der

Weg zur Neuen Musik hob er bewusst die Verbindung zwischen den alten Meis-

tern und der Wiener Schule hervor und beschrieb hier einen Prozess, der in

direkter Linie von den Niederlindern tiber Bach zu Schonberg fiihrte.”” In

75

76

77
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Rudolf Stephan, ,,Schénberg und der Klassizismus“ (1980), in ders., Vom musikalischen
Denken. Gesammelte Vortrige, hg. von Rainer Damm und Andreas Traub, Mainz u. a. 1985,
S. 146—154, hier S. 148.

Heinrich Jalowetz, ,Beethoven’s Jugendwerke in ihren melodischen Beziehungen zu
Mozart, Haydn und Ph. Em. Bach®, in Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft 12
(1911), S. 417—474, hier S. 419 f.

Webern, ,,Der Weg zur Neuen Musik®, bspw. S. 20—24 (Vortrag 14. Mirz 1933); vgl.
Ender, ,,Alte Musik als historische Legitimation fiir die Neue®, S. 111.
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Alban Bergs Werk wiederum finden sich teils noch markantere Beziige zu Bach
(wie das Choral-Zitat ,,Es ist genug® aus der Kantate O Ewigkeit, du Donnerwort
BWYV 60 im 2. Satz seines Violinkonzertes) bzw. zu barocken Formen — wie
u.a. in seinem Wozzeck (1925), wo er Passacaglia, Fantasie und Fuge oder eine
Suite mit den Sitzen Priludium, Pavane, Gigue, Gavotte und Air als formbil-
dende Strukturen zugrunde legte.

Dennoch waren sowohl die Vertreter der Wiener Schule als auch viele andere
zeitgendssische Komponisten, die sich mit historischen Formen beschiftigten,
strikte Gegner der simplen Stilimitation, was besonders bei der Debatte um
den ,,Scarlattiana“-Aufsatz von Alfredo Casella deutlich wird.” In seinem 1926
entstandenen Werk Scarlattiana op. 44 fir Klavier und kleines Orchester griff
Casella stark auf altes Material zuriick und sorgte spiter in einem Anbruch-
Artikel mit seinen asthetischen und teils politischen Polemiken fiir Aufruhr.
Insbesondere die These, dass die Hinwendung zu den alten Formen aus der
Uberwindung der Atonalitit resultiere,” lieB Stiirme der Entriistung losbre-
chen. In der Folge veroffentlichten zahlreiche Komponisten empérte Repliken
auf Casellas Aufsatz, darunter Francesco Malipiero, Ernst Krenek®® oder auch
Theodor W. Adorno,* in denen sie nicht nur Casellas Thesen angriffen, son-
dern auch ihre eigenen Positionen verteidigten. Schénberg selbst hielt sich aus
dieser Debatte zunichst weitgehend heraus, kritisierte allerdings bei anderen

78 Alfredo Casella, ,,Scarlattiana: A. Casella iiber sein neues Stiick, in Anbruch 11/1 (1929),
S. 26—28. Hierzu Anna Maria Morazzoni, ,,Der Schénberg-Kreis und Italien. Die Pole-
mik gegen Casellas Aufsatz tiber ,Scarlattiana®, in , Die Wiener Schule in der Musikge-
schichte des zo. Jahrhunderts”. Bericht iiber den 2. Kongref3 der Internationalen Schonberg-Gesell-
schaft, Wien 12. bis 15. Juni 1984, hg. von Rudolf Stephan und Sigrid Wiesmann, Wien 1986
(Publikationen der Internationalen Schénberg-Gesellschaft 2), S. 73-82.

79 ,Die heutige Renaissance der alten Formen ist aber auch ein Resultat der definitiven
Liquidation des atonalen Intermezzos. Die Atonalitit muBte in ihrem Bestreben, den
tonalen Sinn zu zerstdren, gleichzeitig die klassische Konstruktion autheben, die ja auf
der Tonalitit und der thematischen Arbeit basierte. Ich brauche hier nicht gegen eine
Richtung zu polemisieren, die heute beinahe so iiberwunden ist wie der Kubismus in der
Malerei.“ Casella, ,,Scarlattiana®, S. 26.

80 Ernst Krenek, ,,Zu Casellas Aufsatz ,Scarlattiana®™, in Anbruch 11/2 (1929), S. 79—81.

81 Theodor W. Adorno, ,,Atonales Intermezzo®, zuerst erschienen in Anbruch 11/5 (1929),
S. 187-193, auch in: Theodor W. Adorno, Musikalische Schriften V, Frankfurt am Main
2003 (Gesammelte Schriften 18), S. 88—97. Adorno hatte Berg zuvor dringend gebeten,
einen Artikel gegen Casella zu schreiben, wozu es méglicherweise aus Zeitgriinden nicht
gekommen ist. Im Berg-Nachlass findet sich eine Skizze, die vermuten lisst, dass Berg
wohl die gleichen Positionen wie Adorno und Schénberg vertreten hat. Sieche Morazzoni,
»Der Schonberg-Kreis und Italien®, S. 77.
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Gelegenheiten Casella,”” aber auch Komponisten wie Darius Milhaud, Igor
Strawinsky oder Ottorino Respighi® teils sehr harsch.®

Diese Kritik an der Einbeziehung ilterer Musik findet sich hiufig in der
zeitgendssischen Literatur, in der sich oftmals nicht nur die Ansicht spiegelt,
dass die Musik sich dadurch dem Fortschritt widersetze, sondern auch die Auf-
fassung, dass die Verbindung der Musikstile mehrerer Epochen schlichtweg
nicht durchfiihrbar sei, es letztlich also nur bei einem ,,stilistisch und inhaltlich
buntscheckige[n] KompromiBversuch® bleibe.®> Walter Niemann prangerte
insbesondere die Verbindung von alten Formen mit modernen Mitteln an, die
fiir ihn kein homogenes Kunstwerk ergibt. Vielmehr werde sie zu einer Gefahr
fiir die historischen Vorbilder, da sie eine ,,Vermischung und Verwischung aller
Stilbegriffe und dies wiederum die ,,asthetische Anarchie® zur Folge hitte.*
Auch Adorno, der schon das generelle Wiederaufleben der Barockmusik zu
Beginn des Jahrhunderts kritisch bedugt hatte, fiigte spiter dhnliche Kritik-
punkte in seinem Vortrag ,,Der miBbrauchte Barock (1966) an, in dem er iiber
den Neobarock bemerkte:

82 Im glossierten Exemplar des ,,Scarlattiana“-Aufsatzes bezeichnet Schénberg Casella u. a.
als ,,Scarlatan® (Arnold Schénberg, Glossen zu: ,,Alfredo Casella iiber sein neues Stiick
,Scarlattiana®, 1. September 19282, ASC T47.00) und merkt in einem anderen mit
»Casella® betitelten Manuskript an: ,Herr Casella meint, wenn er so komponiert, wie
man es im Conservatorium von ihm verlangt hat, so ist das der klassische Stil. Es ist viel-
leicht ebenso schiilerhaft, ebenso ahnungslos und ebenso hilflos. Es ist bezeichnend dafir,
wie wenig diese Leute eine Vorstellung davon haben, was Kunst ist, wenn sie glauben,
mit dem, was sie wissen auskommen zu kénnen.” Ders., ,,Casella“ (0. J.), ASC To3.37. Im
Manuskript ,,Der=Ab=Seher” (18. April 1928), ASC Tos.36, schreibt Schénberg auch:
»[W]ozu ihn so ausfiihrlich beschreiben, da ihn jeder kennt: an den Eigenschaften, die
ihm fehlen, solange sie nicht ein anderer auch hat; den man daran erkennt, dass man sich
ihn nicht merken kann. Denn, hat man sich die Eigentiimlichkeiten eines seiner Vorbilder
gemerkt, so hat er schon lingst ganz die eines andern®. Siehe dazu Morazzoni, ,,Der
Schénberg-Kreis und Italien®, S. 7s.

83 Uber Respighi: ,,Aber den Einband 16ste er auf und benutzte die Deckel und das Ueber-
zugsmaterial um in sie hinein seine eigenen Biicher zu kleben — ohne sie auf die bekannten
Arten zu heften und zum Binden vorzubereiten, ohne also den Zusammenhang zwischen
Buch und Decke herzustellen. [...] Ein neuer Inhalt, eine alte Decke; zusammengeklebt;
wie einfach! Ein neues Kunstwerk! Einfachheit iiberall dort, wo das Kénnen versagt!“
Arnold Schénberg, ,,Respighi — Selberaner” (26. September 1927), ASC T35.29.

84 Vgl. Volker Scherliess, Neoklassizismus. Dialog mit der Geschichte, Kassel u.a. 1998 (Biren-
reiter-Studienbiicher Musik 8), S. 162—167. Siche dazu auch Schénbergs Drei Satiren fiir
gemischten Chor op. 28 (der 3. Satz mit ,,Der neue Klassizismus® iiberschrieben), in denen
er den Neoklassizismus angreift.

85 Niemann, Die Musik seit Richard Wagner, S. 148.

86 Ebd,, S. 196.
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Neubarock taugt nicht mehr als die Neugotik des neunzehnten Jahrhunderts.
Die Mixtur aus moderner Auflésung und historisch ehrwiirdigem Schwung
[-..] ist briichig bis ins Innerste, zerfressen von jenem Kunstgewerbe, das noch
vor fiinfzig Jahren mit offenbaren Stilkopien in harmloser Ohnmacht sich zu-

frieden gab.87

Auffallend ist bei einigen AuBerungen, dass insbesondere die Vertreter des
Neobarock, die sich nicht auf die Wiener Klassik oder die Romantik bezo-
gen, als auBerordentlich riickwirtsgewandt und daher minderwertig wahrge-
nommen wurden. Niemann hob in seinem Buch besonders Max Reger negativ
hervor, der zwar barocke Formen als Grundlage verwende, bei dem jedoch
der Inhalt nichts mehr mit seinen Vorbildern zu tun hitte: ,,Die alten Formen
bleiben bei Reger [...] lediglich klassizistische Etiketten fiir einen moderns-
ten Inhalt. Seine chaotisch girende Musik fiigt sich nicht dem festen Rahmen
dieser Formen, sondern sie sprengt sie“.*® Die semantische Verkniipfung von
»Barock“ und ,,Chaos“, wie Niemann sie hiufiger anwendet,” unterstreicht,
wie negativ der Barockbegriff per se und somit auch jegliche Assoziation und
Referenz zu dieser Epoche noch zu Beginn des Jahrhunderts aufgefasst wurde.
Dies diirfte u.a. mit der Definition dieses Terminus in Zusammenhang ste-
hen, der urspriinglich aus der Kunstgeschichte stammt und auch hier etwa bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts noch eine stark abschitzige Prigung besaB, die
sich zunichst auch auf den Bereich der Musik tibertrug (zur Entwicklung des
Begriffs siche Kapitel 1.7).

1.4  Abgrenzung des Neobarock

Trotz Wellesz’ vielfach geduBerter Ansicht, dass die zeitgendssische Musik sich
speziell wieder an den Opern der ,barocken Festspiele® orientieren solle, wird
Wellesz gemeinhin dennoch nicht als Vertreter des Neoklassizismus bzw. des
enger eingegrenzten Neobarock wahrgenommen. Selbst Gunter Schneider, der
die bisher umfassendste Untersuchung iiber das wechselseitige Verhiltnis zwi-
schen Wellesz’ Forschungen und seinen Bithnenwerken vorgelegt hat, spricht
ihm jegliche Verbindung zum Neoklassizismus ab, auch wenn er die Beziige
zur Barockoper und den Einfluss von Wellesz” historischen Studien erkennt.”

87 Theodor W. Adorno, ,,Der miBbrauchte Barock*, in Kulturkritik und Gesellschaft 1, Frank-
furt am Main 2003 (Gesammelte Schriften 10.1), S. 401422, hier S. 407 f.

88 Niemann, Die Musik seit Richard Wagner, S. 209.

89 »Regers Musik ist wie alle modernste Musik nicht Herzens-, sondern Nervenkunst
barock-chaotischer Prigung.” (ebd., S. 199); ,,Brahms liebt die Leidenschaft im MaB, in
der Form apollinischer Schénheit. Reger sieht sie im Chaos und Barock.” (ebd., S. 208).

90 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 115.
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Nur selten wird also auf einzelne und dann sehr allgemein gehaltene Paralle-
len hingewiesen; so begreift beispielsweise Golan Gur Wellesz” neoklassizis-
tische Tendenzen als Mischung aus Bruckner, Mahler, Debussy, Strawinsky
und Schénberg.”’ Hiermit bezieht er sich allerdings eher pauschal auf Wellesz’
gesamtes (Euvre, ohne auf die barocken Vorbilder einzugehen. David Symons
vermutet zwar eine gewisse Nihe zum Neoklassizismus, identifiziert jedoch
keine direkten kompositorischen Modelle der Barockzeit in Wellesz” Opern,
sondern allenfalls strukturelle Parallelen zwischen Strawinskys Oedipus Rex
sowie The Rake’s Progress und Wellesz’ Die Bakchantinnen oder Alkestis.’>

Ein Grund dafiir, dass Wellesz” kompositorische Verarbeitung historischer
Vorbilder zumeist unbemerkt blieb, liegt u.a. darin, dass er den entsprechen-
den Werken keine erklirenden Titel oder Programme beigefiigt hat. Wirft
man einen Blick in sein (Buvre, entdeckt man keine Kompositionen ,im Stile
von ...%, ,Variationen {iber ein Thema von ...‘ 0. 4. Es findet sich nur ein einziges
Werk, das auf den ersten Blick in die Kategorie ,Neobarock® fallen wiirde: die
Partita in Honorem Johann Sebastian Bach op. 96 fir Orgel mit den Sitzen ,,Fanta-
sia“, ,,Gigue®, ,,Aria“, ,Sarabande® und ,,Finale“. Dieses Stiick ist allerdings erst
1965 entstanden und 1966 in Oxford uraufgefithrt worden — also Jahrzehnte
nach der eigentlichen Hochzeit des Neoklassizismus. In der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts hat Wellesz lediglich bei einer Courante (1906) sowie einer
Gaillarde (1912, aus der fragmentarischen Suite fiir Klavier) auf offensichtliche
barocke Muster zuriickgegriffen; beide Werke blieben allerdings unveroffent-
licht.” Dies mag ein Grund dafiir sein, dass Wellesz zu dieser Zeit hchstens
peripher mit dem Neoklassizismus assoziiert wurde — und wenn, dann haupt-
sichlich durch die Verwendung antiker Stofte (in Die Bakchantinnen, Alkestis
und dem Ballett Achilles auf Skyros), da die Barockoper hiufig antike Textvor-
lagen heranzog und die neobarocken Komponisten diese wieder aufgriffen.”

Eine weitere Problematik im Rahmen der Einordnung von Wellesz” Werk
liegt in der Vielzahl verschiedener Termini, wie z.B. ,Neoklassizismus®,
,,Neobarock®, ,,Moderner Klassizismus", , relativistischer Historismus®, die oft

91 Golan Gur, ,,From Byzantine Music to Dodecaphony (and back). Egon Wellesz on
Ancient and Modern Music®, in Wiener Schule und Alte Musik. Viennese School and Early
Music. Bericht zum Symposium — Report of the Symposium, 8.—10. Oktober 2009, hg. von Markus
Grassl und Reinhard Kapp, Wien 2015 (Journal of the Arnold Schénberg Center 11/2015),
S. 266—277, hier S. 268.

92 Symons, Egon Wellesz, S. 13.

93 Knut Eckhardt und Hannes Heher (Hg.), Egon Wellesz. Kompositionen. Mit Notenbeispielen
und Kommentaren, Gottingen 21997, S. 43 und 72.

94 Siehe u.a. Carl Orff (Orpheus, 1924; Klage der Ariadne, 1925) oder Ernst Krenek (Leben des
Orest, 1928—1929).
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weder konkret definiert noch klar voneinander abgegrenzt sind.”> Um die Frage
zu beantworten, ob Wellesz Neoklassizist war, kénnte man nun mit Vorbehalt
erwidern: —ja, allerdings nur in einigen Werken und nur, wenn man sein Auf-
greifen historischer Ideen deutlich von anderen Vertretern abgrenzt. Der Ter-
minus ,,Neoklassizismus®, der sich erst ab den 1930er Jahren im deutschspra-
chigen Raum durchgesetzt hat, scheint sich mittlerweile als Sammelbegriff fiir
jegliche Form der historischen Riickschau innerhalb der Musik des 20. Jahr-
hunderts durchgesetzt zu haben. Darunter fallen neben Beziigen zur Musik
des spiten 18. und des 19. Jahrhunderts ebenso Riickgriffe auf die iltere, aber
auch die neuere Musikgeschichte (neben dem ,,Neobarock® auch etwa Kate-
gorien wie ,,Neomadrigalismus“ oder ,,Neoromantik ). Es wird leicht tiberse-
hen, dass hiermit kein einheitlicher Stil, sondern vielmehr ,,eine kiinstlerische
Grundhaltung” beschrieben wird.” Diese ,Grundhaltung entsprach durchaus
Wellesz’ Vorstellungen, auch wenn sie zu grobmaschig gefasst ist, um Wellesz’
kompositorischem Ansatz — insbesondere in Bezug auf seine Opernreform —
gerecht zu werden. Obwohl der Neoklassizismus alle moglichen Ausprigun-
gen umfasst — von strengen Stilkopien (Stichwort Cicilianismus) tiber kunst-
volle Bearbeitungen bis hin zu satirischen Elementen —, wird er zumeist mit
seinen berithmtesten Vertretern wie Igor Strawinsky, Sergej Prokofjew oder
Maurice Ravel in Verbindung gebracht, deren Kompositionsstile mit Wellesz’
Musiksprache nur wenige Uberschneidungen aufweisen.

Die rein zeitliche Eingrenzung des Neobarock auf Vorbilder aus der Epo-
che des Barock scheint sich Wellesz’ Position etwas anzunihern, beschreibt
jedoch ebenfalls keine einheitliche Methode. Problematisch ist hierbei auch,
dass der Terminus ,,Neobarock® sich bis heute nicht annihernd durchgesetzt
hat (so findet sich weder in der MGG und im New Grove noch in anderen gin-
gigen Lexika ein Eintrag), obwohl sich die weitere Unterteilung bzw. eine
Konkretisierung des Begriffs ,,Neoklassizismus“ anbieten wiirde.”” Kurt West-
phal beispielsweise vermisst eine eigene Untersuchung des Neobarock sowie
der explizit von den Komponisten des 20. Jahrhunderts eingesetzten barocken
Stilelemente, um diese gegeniiber den Einfliissen der klassischen oder romanti-
schen Epoche differenzieren und abgrenzen zu kénnen.”® Als Gemeinsamkeiten

95 Die umfangreichste Studie zum Neoklassizismus in seinen verschiedenen Ausprigungen
lieferte Scherliess, Neoklassizismus. Dialog mit der Geschichte.

96 Ebd,, S. 25.

97 So war um 1900 sogar der Begriff ,,Neorokoko® speziell fiir Mozart populir, konnte sich
aber ebenso wie die Epochenbezeichnung ,,Rokoko® in der Musikhistoriographie nicht
behaupten (siche Kapitel 1.9). Siehe Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption,
S. 1.

98 Kurt Westphal, ,,Barocke und Neobarocke Musik“, in Hans Chemin-DPetit. Betrachtung einer
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der Vertreter des Neobarock — worunter im deutschsprachigen Raum ins-
besondere Paul Hindemith, Max Reger, Ernst Krenek oder auch Heinrich
Kaminski, in Italien neben Casella vor allem Gian Francesco Malipiero und
Goffredo Petrassi zu nennen wiren — fiithrt er an, dass sie sich an ,,Musizier-
prinzipien, an Werkgattungen und -formen, im Kleinen an Satztechniken,
Melodiegestalten, an Ornamentik und Rhythmik® orientiert hitten, ,,in der
Harmonik, d. h. im Zusammenklang der Stimmen und in der Behandlung der
Tonalitit, aber eigene Wege® gegangen seien.”” Reine Stilimitationen sind fiir
Westphal dagegen nicht neobarock, womit er also auch Werke wie Strawinskys
Pulcinella (1920) oder auch Hans Werner Henzes spiter entstandene Telemanni-
ana (1967) ausschlieBt. Tatsichlich neobarocke Kompositionen sind fiir ihn

Geist vom Geiste des Barocks. Sie imitieren den Barock nicht [...], sondern
haben ihn schépferisch neu belebt; denn die Ubernahme barocker Formen und
kompositioneller Techniken stempelt Musik genauso wenig als neobarock ab

wie die einfache Benutzung von thematischem Material aus der Zeit um 1700
100

oder die fliichtige geschmicklerische Anlehnung an Musik dieser Zeit.
Westphal unterscheidet also ebenso zwischen Form und Inhalt — bzw. dem
Inneren und dem AuBeren — und betrachtet es als ausschlaggebendes Merk-
mal, dass die historischen Formen und auch Satztechniken mit modernen kom-
positorischen Mitteln ausgefiillt werden. Ahnlich formuliert es Karl Wérner
in seinem Buch Musik der Gegenwart (1949). Er erkennt, dass die Vertreter des
Neobarock keine Riickkehr in die Vergangenheit ersehnten, sondern sich
als ,,Entdecker und Eroberer, als Pioniere eines Neulandes“ wahrnahmen.'”
Besonders interessant an seinen Beobachtungen ist jedoch, dass er zur Iden-
tifizierung eines neobarocken Werkes zwei Kriterien vorschligt: Zum einen
fithrt er die Verwendung alter Formen an, so wie sie sich bei den meisten Kom-
ponisten dieser Strémung findet, indem sie Passacaglien, Variationen, Fugen
usw. als Grundlage nahmen. Zum anderen aber sei auch die Gemeinsamkeit
der ,geistigen Verwandtschaft® zu beachten,'”® worunter er beispielsweise die

Lebensleistung. Festschrift zum 75. Geburtstag am 24. Juli 1977, hg. von Marianne Buder und
Dorette Gonschorek, Berlin 1977, S. 29—40, hier S. 30. Dazu siche auch: Lydia Melnyk,
»Neobarocke Tendenzen und sakrale Symbole in der Musikkultur des 20. Jahrhunderts®,
in Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa 13 (2012), S. 377—389. Hier werden jedoch keine
weiteren Unterscheidungsmerkmale gegeben.

99 Westphal, ,,Barocke und Neobarocke Musik®, S. 30.

100 Ebd,, S. 37.

101 Karl Worner, Musik der Gegenwart. Geschichte der neuen Musik, Mainz 1949, S. 137. Obwohl
Waérner hier im Hinblick auf Wellesz” Opern durch die Libretti eine ,archaisierende Ten-
denz’ diagnostiziert, erkennt er dessen neobarocke Strukturen nicht (S. 91).

102 Ebd,, S. 138.
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Ablehnung des romantischen Subjektivismus, aber z.B. auch den ,vitale[n]
Lebensimpuls“ der barocken Musik verstand.'” Hiermit geht Worner also
einen Schritt weiter und bezieht in die Definition des Neobarock eine zusitz-
liche Ebene ein, die nicht derart konkret fasslich ist wie die Vorbilder bei den
Formen oder Satztechniken.

Ein ihnlich abstrakter Ansatz wird von Hans Mersmann in seinem Buch
Die Tonsprache der Neuen Musik (1928) herausgehoben, der meiner Ansicht nach
Wellesz” Konzept der modernen Oper treffend wiedergibt. Uber die ,,archais-
tische[n] Ziige” vor allem des ,,GeneralbaBzeitalters®, die sowohl im 19. als
auch im 20. Jahrhundert auftreten, schreibt er:

[Der Archaismus| kann in verschiedenen Graden sichtbar werden: in einzelnen
elementaren Schichtungen, in der ganzen musikalischen Sprache, in der inneren
Haltung oder Gesinnung eines Werkes, im Formablauf, in der Verwendung be-
stimmter koloristischer Ausdrucksmittel. Innerhalb dieser Grenzen liegt gleich-
zeitig das Gesetz fiir das Innen und AuBen. Eine archaistische Haltung kann,
gerade in der Musik mit besonderer Unmittelbarkeit, bewuBt, spielend ange-
nommen werden, sie kann aber auch die Verklammerung einer Zeit an eine an-
dere bedeuten, die aus tiefster innerer Notigung herauswichst. [...]

Die Ansatzstellen solcher Verbindung gegenwirtiger Musik mit dem Formwil-
len des GeneralbaBzeitalters sind hiufig auBermusikalisch. Die EinfluBsphire
wirkt sich in einer Summe kleiner Einzelziige aus. Diese Art der Bezichung zur
Vergangenheit wird in hohem Grade schépferisch. Die einzelnen Haftpunkte
treten zuriick, es bleibt eine Haltung, eine Atmosphire zuriick, deren tragende
Einzelkrifte nicht mehr zu spiiren sind. Da ist es wohl mdglich, vom ,,Geist der
Zeit"“ zu sprechen, der in eine neue Musik einstrémt, ohne sie in ihrer Selbstin-
digkeit irgend zu bedrohen.'*

Im Folgenden soll Wellesz” Opernreform beschrieben und dabei analysiert
werden, mit welchen Mitteln Wellesz diesen ,Geist” der Epoche des Barock
in seinen Werken heraufbeschwéren wollte. Hierfiir muss jedoch deutlich
gemacht werden, dass sich Wellesz’ Bild der Epoche und der einzelnen Werke
von unserem heutigen Verstindnis zum Teil signifikant unterscheidet. Es steht
jedoch letztlich seine personliche und teils individuelle Rezeption im Vor-
dergrund, da er hieraus seine Reform abgeleitet hat. Ernst Krenek merkte in
diesem Zusammenhang in der Diskussion iiber Casellas ,,Scarlattiana“-Auf-
satz an, dass man weder riickwirts noch vorwirts nach Belieben in der Zeit

103 Ebd., S. 130.
104 Hans Mersmann, Die Tonsprache der Neuen Musik, Mainz 1928 (Melosbiicherei 1), S. 57 und
59-
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springen und ohnehin niemals alles iiber die tatsichlichen Umstinde einer
Epoche erfahren konne:

Von Scarlatti wissen wir nichts, als was er uns gelassen hat. Sehen wir uns aber
das an, so ist das ein ganz anderer Scarlatti als der von 1700. Wir sehen in ihm
das, was wir sehen wollen, und er bleibt nichts weiter als unser Anreger, d.h.

sein Werk 18st in uns neue Assoziationen aus. Auf diese allein kommt es aber an,
105

und wodurch sie schon angeregt sein mégen, ist im Grunde belanglos.
Man muss sich vor Augen halten, dass das Bild des Barock einen signifikanten
Wandel durchlaufen hat, auch aufgrund der stetigen ErschlieBung neuer Quel-
len. Heinz Holliger hat 1996 in einer Diskussionsrunde u.a. mit Wolfgang
Rihm und Pierre Boulez noch darauf hingewiesen, dass sich beispielsweise
auch die Auffithrungspraxis im Laufe des 20. Jahrhunderts bereits so verindert
hat, dass wir uns bewusst machen miissen, welche Vorstellungen Strawinsky
oder andere Vertreter des Neoklassizismus von ihren musikalischen Vor-
bildern hatten.'® Es ist also unerlisslich, sich fiir eine Analyse von Wellesz’
Opernreform zunichst zu vergegenwirtigen, welches Bild sich Wellesz von
der Epoche des Barock machte, welche Quellen ihm zur Verfiigung standen,
was er im Speziellen eigentlich unter der ,barocken Oper’ verstand und was er
dementsprechend als Orientierung fiir seine eigenen Bithnenwerke heranzog.

1.5 Wellesz’ Verstandnis von ,Barock® und die Entwicklung
des Terminus

Da Wellesz” Opernreform im Speziellen ,,an die Traditionen der Barockoper
ankniipfen® sollte,'”” muss zunichst ein Blick auf sein Verstindnis des Terminus
,Barock‘ und im Speziellen der ,Barockoper’ geworfen werden. Da Wellesz nie
konkrete Definitionen lieferte, in seinen Texten vielmehr lediglich vage und
fragmentarische (teils sogar widerspriichliche) Hinweise zu finden sind, kon-
nen seine Vergleiche und Forderungen oft nur sehr unzureichend nachvollzo-
gen werden. Wenn Wellesz beispielsweise in seinem haufig zitierten Vorwort
zu ,Der Beginn des Barock in der Musik“, das in der Literatur fiir gewohnlich
als Hauptquelle fiir seine Opernreform aufgefasst wird, davon spricht, dass sich

105 Ernst Krenek, ,,Zu Casellas Aufsatz ,Scarlattiana‘®, in Anbruch 11/2 (1929), S. 7981, hier
S. 8o.

106 ,Podiumsgesprich: Luciano Berio, Pierre Boulez, Cristébal Halffter, Heinz Holliger,
Wolfgang Rihm; Reinhold Brinkmann (Moderation)®, in Die klassizistische Moderne in der
Musik des zo. Jahrhunderts. Internationales Symposium der Paul Sacher Stiftung. Basel 1996, hg.
von Hermann Danuser, Winterthur 1997, S. 318—33s, hier S. 323.

107 Egon Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock und die Anfinge der Oper in Wien, Wien
1922, S. 10.
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die Oper an der ,Barockoper® orientieren miisse, muss folglich geklirt werden,
welchen konkreten Gegenstand er gemeint hat. Auf welche Zeit, welchen Stil,
welche Werke und Komponisten bezieht er sich?

Wellesz vermied es in seinen Ausfithrungen zumeist, die Epoche prizise
zeitlich und auch geographisch einzugrenzen. Die wenigen klaren AuBerun-
gen hierzu zeigen dariiber hinaus, dass sich seine Vorstellung des Barock im
Laufe der Zeit modifizierte und sich nicht nur seine Terminologie inderte,
sondern sich auch die von ihm angenommenen Epochengrenzen (insbesondere
das Ende des ,Barock‘) immer wieder verschoben haben. Die Problematik sei-
ner Definition ist eng verkniipft mit dem Entwicklungsverlauf des urspriing-
lich in der Kunstgeschichte aufgekommenen Terminus ,Barock, der nicht nur
in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts eine semantische Wandlung erfuhr,
sondern sich danach auch auf andere wissenschaftliche Disziplinen — wie die
Musikwissenschaft — ausbreitete.

Wie bereits erwahnt, gilt Egon Wellesz als einer der ersten Forscher, die
sich systematisch mit der frithen Operngeschichte und der Barockmusik im
Allgemeinen befasst haben, und er ist — entgegen bisheriger Kenntnis — wahr-
scheinlich auch der erste, der den Terminus ,Barock‘ als Epochenbezeichnung
in die Musikwissenschaft iibernommen hat.'”® Daher liefern insbesondere Wel-
lesz’ frithe Schriften in diesem Zusammenhang wertvolle Erkenntnisse, die ein
Licht auf seine Definition von ,Barock® werfen kénnen. Dariiber hinaus stellt
sich die Frage, wie Wellesz seine Erkenntnisse iiber die Epoche entwickelt hat,
d. h. durch welche Personen oder Institutionen er in der Heranbildung seines
Forschungsgebietes beeinflusst wurde. Hier spielte insbesondere die frithe Ent-
wicklung der Barockmusikforschung am Wiener Musikhistorischen Institut
eine prigende Rolle.

1.6 Die Anfinge der Barockmusikforschung in Wien —

Adler und die DTO
In den meisten Musiklexika findet sich unter dem Eintrag ,,Barock® der
Hinweis, dass diese Epochenbezeichnung zunichst aus der Kunstgeschichte
stammte und erst 1919 mit dem Aufsatz ,,Barockmusik“ von Curt Sachs in die

108 Hierzu ausfiihrlich auch: Meike Wilfing-Albrecht, ,,,Baroque’ in Early Musicology and
Art History: Egon Wellesz’s Concept of an Austrian Tradition®, in Musicologica Austriaca:
Journal of Austrian Music Studies (2024), https://musau.org/parts/neue-article-page/
view/164 (14.03.2025). Auch Martin Elste hat die Bedeutung von Wellesz in diesem
Zusammenhang erkannt. Martin Elste, ,,Curt Sachs und die Barockmusik. Das folgenrei-
che Missverstindnis eines ideengeschichtlichen Begriffes”, in Vom Sammeln, Klassifizieren
und Interpretieren: die zerstorte Vielfalt des Curt Sachs, hg. von Wolfgang Behrens, Martin
Elste und Frauke Fitzner, Mainz 2017, S. 249—271, hier S. 253.
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Musikwissenschaft eingefithrt wurde.'” Dieser Darstellung muss entschie-
den widersprochen werden, denn wie im Folgenden zu zeigen sein wird, hat
Wellesz nicht nur bereits 1907 (in seiner zweiten wissenschaftlichen Veroffent-
lichung iiberhaupt) Musik und ,,Barock® im Sinne einer eigenstindigen musik-

110 sondern insbeson-

historischen Stilperiode in Zusammenhang gebracht,
dere mit seinem richtungsweisenden Aufsatz ,,Renaissance und Barock® von
1909 einen Markstein in der Barockmusikforschung gesetzt. Hierin versuchte
Wellesz, die bislang gingige Periodisierung der Musikgeschichte zu hinter-
fragen, indem er die Abgrenzung zwischen Renaissance und Barock mithilfe
kulturhistorischer Methoden neu ausrichtete und dabei die komplexen Zusam-
menhinge aller kulturellen Entwicklungen hervorhob.™!

Es miissen vorweg die moglichen Griinde genannt werden, warum nicht
Wellesz, sondern Sachs noch heute in der gingigen Fachliteratur (mit Aus-

)112

nahme beispielsweise von Othmar Wesselys Beitrigen)''” als erster Forscher

genannt wird, der den Begrift ,,Barock“ als Epochenbezeichnung in die Musik-
wissenschaft eingefithrt hat. Wellesz hat vor bzw. um 1919 die Bezeichnung
in mehreren Publikationen verwendet, von denen mindestens zwei im Fach
hohere Wellen hitten schlagen miissen — der erwihnte Aufsatz ,,Renaissance
und Barock® (1909) sowie insbesondere seine Arbeit ,,Der Beginn des Barock
in der Musik“ (1919)."> Auch wenn dariiber nur spekuliert werden kann,
diirften bei Letzterem die Wahl des Publikationsorganes und ein ungliickli-
ches Timing die Griinde fiir eine geringe Beachtung gewesen sein. Der Artikel
(dessen Titel eigentlich nicht deutlicher auf die Thematik hitte hindeuten kén-
nen) erschien zwar im selben Jahr wie der Aufsatz von Sachs, wurde allerdings
in der Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft — also keiner rein

109 Curt Sachs, ,,Barockmusik®, in Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 26 (1919), S. 7—15. Der
Hinweis findet sich z.B. bei Silke Leopold, Art. ,Barock®, in MGGz, Sachteil, Bd. 1
(1994), Sp. 12351256, hier Sp. 1237; Claude V. Palisca, Art. ,Baroque”, in NGrovez, Bd. 2
(2001), S. 172—178, hier S. 173.

110 Egon Wellesz, , Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 303 f.

111 Egon Wellesz, ,,Renaissance und Barock. Ein kulturgeschichtlicher Beitrag zur Frage der
Stilperioden®, in Zeitschrift der internationalen Musikgesellschaft 11/2 (1909), S. 37—45.

112 Othmar Wessely, ,,Egon Wellesz in Memoriam®, in Mitteilungen der Osterreichischen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft 4 (1975), S. 2—s, hier S. 4; ders., ,,Das Werden der barocken
Musikkultur®, in Musikgeschichte Osterreichs. Bd. 1: Von den Anfingen zum Barock, hg. von
Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber, Graz 1977, S. 269—322. Wessely betont hier, dass
die ,,Einfithrung des Terminus Barock im Sinne eines einmaligen, mehr oder weniger
bestimmt abgrenzbaren historischen Zeitabschnittes der abendlindischen Musik und
einer empirischen Stilperiode mit positiven eigenen Ergebnissen eine &sterreichische
Gelehrtenleistung darstellt. Sie ist Egon Wellesz zu danken® (S. 271).

113 Egon Wellesz, ,,Der Beginn des Barock in der Musik*, in Zeitschrift fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft 13 (1919), S. 56—76.
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musikwissenschaftlichen Zeitschrift — abgedruckt und konnte daher von vie-
len schlichtweg tibersehen worden sein."* Vollkommen tiberschattet wurde die
Entstehungszeit des Aufsatzes dann dadurch, dass Wellesz eine iiberarbeitete
Fassung gemeinsam mit dem Aufsatz ,,Die Anfinge der Oper in Wien® 1922 als
Monographie herausgab und dieser somit von dem Zeitpunkt an ausschlieBlich
in der neuen Form zitiert wurde. Fiir den Aufsatz ,Renaissance und Barock®
lisst sich hingegen nicht eindeutig erkliren, warum er direkt nach seiner Pub-
likation kaum wahrgenommen und rezipiert wurde. Im Laufe der Zeit wurde
der Text fiir den Barockmusik-Diskurs jedoch durchaus als relevant erachtet
und taucht beispielsweise in beiden Auflagen der Musik in Geschichte und Gegen-
wart auf. Hier hat sich jedoch ein gravierender Fehler eingeschlichen, der sich
hartnickig bis heute hilt und sich somit wohl durch den GroBteil der deutsch-
sprachigen Literatur zieht: In der ersten Auflage gibt der Autor des Eintrags
,Barock® Friedrich Blume den Artikel zwar an, nennt aber sowohl die falsche
Zeitschrift (,ZfMw XI%) als auch das falsche Jahr (,,1928/29%),'"> wodurch er
dem Text einen gewichtigen Teil seiner Relevanz entzog. In der zweiten Auf-
lage der MGG wurde dieser Fehler nicht korrigiert, sodass auch in dieser bis
heute aktuellsten Version des Artikels Sachs weiterhin als derjenige angefiihrt
wird, der die Epochenbezeichnung geprigt habe.'"

Um die innovativen Aussagen von Wellesz’ Ausfithrungen in ,,Renaissance
und Barock® — auf die im Folgenden noch im Detail eingegangen werden
soll — in den Kontext setzen zu kdnnen, muss man sich zunichst den schwe-
ren Stand vor Augen halten, den die Barockmusik und deren Erforschung in
Wien um 1900 hatte: Ein GroBteil der Musik des 17. oder 18. Jahrhunderts war
im Konzertleben nur wenig prisent oder ginzlich in Vergessenheit geraten;
viele Komponisten, die heute als Meister ihrer Zeit gelten, mussten erst miih-
sam wiederentdeckt werden. Auch in der Musikwissenschaft wurde die Alte
Musik an vielen Orten hiufig ignoriert, und in Wien war es vor allem Guido
Adlers Verdienst, die Erforschung der Barockmusik geférdert und die Wieder-
entdeckung und Zuginglichmachung bedeutender Werke durch Griindung
der Denkmidler der Tonkunst in Osterreich vorangetrieben zu haben.

114 Allein Hans Joachim Moser verwies in einem Vortrag ,,Die Zeitgrenzen des musikali-
schen Barock“ explizit auf den Aufsatz, nur wurde dessen Beitrag selbst nicht gedruckt,
sondern lediglich in Form eines kurzen Berichts von Hans Gaartz zusammengefasst.
Siehe dazu Hans Gaartz, ,,Mitteilungen der Deutschen Musikgesellschaft. Ortsgruppen-
bericht Halle a. S$.“ [darin: Hans Joachim Moser, ,,Die Zeitgrenzen des musikalischen
Barock“|, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 4 (1921/22), S. 253—254, hier S. 253.

115 Friedrich Blume, Art. ,Barock®, in MGGz, Bd. 1 (1951), S. 1276-1338, hier S. 1333. In
dieser Ausgabe der Zeitschrift fiir Musikwissenschaft verdffentlichte Wellesz zwar einen
Artikel, es handelte sich aber um ,,Die byzantinischen Lektionszeichen®, S. s13—534.

116 Leopold, Art. ,,Barock®, Sp. 1252.
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Wellesz hatte vor seinem Studium wie die meisten Musiker seiner Generation
nur wenig Zugang zur Barockmusik, was sich wihrend seiner Zeit am Musik-
historischen Institut rasch geindert haben diirfte. Wie er in seiner Biographie
ausfiihre, sah der Lehrplan nichts Geringeres vor, als dass sich die Studenten
im ersten Studienjahr mit der gesamten musikwissenschaftlichen Literatur und
den Komponisten vom Mittelalter bis zur Gegenwart bekannt machen sollten.
Im zweiten Jahr hatte man sich auf eine Periode der Musikgeschichte zu spezi-
alisieren und ein Thema fiir die Dissertation auszuwihlen.!”” Adler sei hierbei
allerdings sehr darauf bedacht gewesen, die gesamte Bandbreite der Musikge-
schichte zu vermitteln und ,;weder das Alte iiber dem Neuen, noch das Neue
iber dem Alten“ zu vernachlissigen."® Ausgehend von diesem ambitionierten
Programm diirfte Wellesz sich also bereits sehr frith auf das 17. und 18. Jahr-
hundert konzentriert haben, da sich auch seine ersten Publikationen mit die-
sem Zeitraum beschiftigen (beispielsweise erschien sein erster Aufsatz ,,Der
Messias von Hindel in der Bearbeitung von Ebenezer Prout® bereits 1905, also
in seinem zweiten Studienjahr). Wie aus dem Schriftenverzeichnis ersichtlich
wird, hat Wellesz hiernach zahlreiche Werke zur Barockmusik verfasst, woran
Adler, dem Wellesz eine groBe ,,Kenntnis der Musik des Mittelalters und der
Renaissance® attestierte und auch die (Wieder-)Entdeckung der ,,Meister der
osterreichischen Barockmusik® zuschrieb,'” groBen Anteil hatte. Nicht nur,
dass dieser die Epoche des Barock fest im Studienplan verankerte, auch seine
aktive ErschlieBung von bis dahin kaum bekannten Werken im Rahmen der
DTO hat maBgeblich zum Verstindnis der Musik dieser Zeit beigetragen. Die
Editionsreihe hat speziell bei Wellesz einen prigenden Einfluss auf sein wissen-
schaftliches Schaffen gehabt: Wellesz berief sich in seinen Forschungen immer
wieder auf das dort erschienene Repertoire, und die iibergreifende Intention
Adlers, eine durchgehende &sterreichische Musiktradition vom Barock zur
Wiener Klassik als ,Goldenem Zeitalter nachzuweisen,'” hinterlieB vielfiltige
Spuren in Wellesz’ musikhistoriographischem Denken. Dies brachte ihn letzt-
lich sogar dazu, einen ,Osterreichischen Barock" gegeniiber dem italienischen
als eigenstindige Strémung abgrenzen und etablieren zu wollen (siche Kapi-
tel 1.9).

117 Wellesz, Autobiographie, S. 37.

118 Egon Wellesz, ,,Guido Adler*, in Neue Musikzeitung 36/23 (1915), S. 281—282, hier S. 282.

119 Wellesz, Autobiographie, S. 35.

120 Elisabeth Fritz-Hilscher, ,,Ein Monumentum fiir ,unseren‘ Fux. Guido Adlers Eintreten
fiir Johann Joseph Fux®, in Johann Joseph Fux. Der Komponist. Referate des internationalen
wissenschaftlichen Symposiums Graz 2010, hg. von Klaus Aringer, Graz 2015, S. 39—54, hier
S. 40.
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Wellesz hat aber die Werke der DTO nicht nur rezipiert, sondern auch aktiv
an der Reihe mitgearbeitet. Adler hatte fiir die DTO den Plan gefasst, neben
bereits etablierten Musikwissenschaftlern auch qualifizierte Nachwuchskrifte
bei der Herausgabe miteinzubezichen, und ermutigte daher einige seiner Stu-
denten, einzelne Binde zu edieren.'?! Wellesz berichtete, dass die Studenten bei
der Wahl ihres Dissertationsthemas nicht ginzlich freie Wahl hatten, sondern
sich auch nach den Wiinschen des Betreuers — also in den meisten Fillen Adler
— richten mussten. Auf diese Weise wurde beispielsweise Anton Webern mit
der Herausgabe von Heinrich Isaacs Choralis Constantinus beauftragt, obwohl er
mit der Ubertragung der Mensuralnotation bekanntermaBen Probleme hatte
und nach seinem Studienabschluss keinerlei Interesse mehr an editorischen
Arbeiten zeigte.'”” Wellesz’ eigene Dissertation sollte nicht in eine Werkaus-
gabe fiir die DTO miinden, obwohl Adler die Herausgabe von Bonnos Werken
wohl urspriinglich ins Auge gefasst hatte. Wellesz plante jedoch, sich anschlie-
Bend mit dem von ihm lebhaft verehrten Cavalli zu beschiftigen und dessen
Oper Egisto in den DTO herauszugeben. Adler sprach sich allerdings spiter
gegen das Werk aus (das bis heute nicht in der Reihe erschienen ist) und legte
Wellesz nahe, sich stattdessen Johann Joseph Fux’ Kronungsoper Costanza e
fortezza (1723) zu widmen.'” Fux war zu dem Zeitpunkt ein nahezu vergesse-
ner Komponist und Wellesz empfand es im Nachhinein als groBen Gliicksfall,
dass Adler ihn in diese Richtung wies.'** Wellesz beschiftigte sich in der Folge
zeitlebens mit Fux’ Werk (u.a. auch mit dessen Kompositionslehre Gradus ad
Parnassum) und verfasste noch 1965 ein weiteres Buch tiber ihn. Dariiber hinaus
sollte Fux — und insbesondere Costanza e fortezza — auch immensen Einfluss auf
Wellesz’ Verstindnis von der sogenannten ,barocken Festoper® haben (Kapi-
tel 1.10).

121 Elisabeth Th. Hilscher, Denkmalpflege und Musikwissenschaft. Einhundert Jahre Gesellschaft
zur Herausgabe der Tonkunst in Osterreich (1893—1993), Tutzing 1995 (Wiener Verdffentli-
chungen zur Musikwissenschaft 33), S. s6.

122 Wellesz, Autobiographie, S. 39. Zu Weberns musikwissenschaftlichem Werdegang siche
vor allem Theophil Antonicek, ,,Anton Webern und die Musikwissenschaft, in Anton
Webern. Personlichkeit zwischen Kunst und Politik, hg. von Hartmut Krones, Wien u.a. 1999
(Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffithrungspraxis, Sonderband 2), S. 17—23, hier
S. 19.

123 Wellesz, Autobiographie, S. s9. Die Umstinde der geplanten Herausgabe des Egisto liegen
grofBteils im Dunkeln. Wellesz begann 1908 mit der Transkription der in der Wiener
Hofbibliothek liegenden Partitur (A-Wn Mus.Hs.16452), vollendete sie jedoch nicht. Die
nachtriglich von Paul Amadeus Pisk weitergefithrte Abschrift liegt heute in Oxford
(GB-Ob MS. Mus. c. 587). Siche hierzu ausfiihrlich: Meike Wilfing-Albrecht, ,,Die Oper
als nationales Identititskonstrukt — Egon Wellesz und die Denkmiler der Tonkunst in
Osterreich®, in Studien zur Musikwissenschaft 63, i. Dr.

124 Wellesz, Autobiographie, S. 59 f.
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Die in den DTO erschienenen Kompositionen waren zu einer Zeit, in der ein
GroBteil der bekannten Quellen schwierig bis gar nicht einsehbar war und sich
nur wenige Editionsprojekte der Barockmusik widmeten (beispielsweise die
Bach- oder Hindel-Gesamtausgabe), eine willkommene Méglichkeit, um die
Musik ilterer Epochen studieren zu kénnen. Wellesz hat sich sehr eingehend
mit den DTO-Werken auseinandergesetzt, die besonders hiufig in seinen frii-
hen Schriften auftauchen: neben Werken von Fux (von dem vor Wellesz’ Edi-
tion bereits drei Binde herausgegeben wurden) beispielsweise auch mit jenen
von Gluck'” oder dem fiir Wellesz’ Verstindnis von der ,barocken Festoper’
ebenfalls besonders relevanten II pomo d’oro von Antonio Cesti.'”*® Recht auf-
tillig ist auch der wiederholte Verweis auf die §3-stimmige Festmesse zum

1100-jahrigen Bestehen des Erzstifts Salzburg von Orazio Benevoli (Datierung

und Autorschaft mittlerweile angezweifelt), die 1903 in den DTO erschien'”

und die Wellesz in drei Schriften zwischen 1907 und 1913 als Beispiel heran-

128

zog."”® Der Zusammenhang zwischen seinen Forschungen und der Editions-

reihe diirfte somit auf der Hand liegen, folglich muss auch Wellesz’” Fokus auf
ein eher begrenzt zur Verfiigung stehendes Repertoire bei seinen Definitions-
versuchen der ,barocken Oper* beriicksichtigt werden.

125 Christoph Willibald Gluck, Orfeo ed Euridice, hg. von Hermann Abert, Wien 1914 (Denk-
miler der Tonkunst in Osterreich 44a); ders., Don Juan, hg. von Robert Haas, Wien 1923
(Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 60); ders., L’innocenza giustificata, hg. von Alfred
Einstein, Wien 1937 (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 82). Der urspriingliche Plan,
weitere Gluck-Werke zu edieren, wurde aufgegeben, als nach dem Zweiten Weltkrieg
eine neue Gluck-Gesamtausgabe gegriindet wurde. Siehe Hilscher, Denkmalpflege und
Musikwissenschaft, S. 107 £.

126 Marc Antonio Cesti, Il pomo d’oro. Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, hg. von Guido
Adler, Wien 1896 (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich VI, 3/2); ders., II pomo d’oro.
Biihnenfestspiel. Zweiter bis fiinfter Akt, hg. von Guido Adler, Wien 1897 (Denkmiler der
Tonkunst in Osterreich IX, 4/2).

127 Orazio Benevoli, Festmesse und Hymnus zur Einweihung des Domes in Salzburg 1628, hg. von
Guido Adler, Wien 1903 (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 20). In der DTO-Aus-
gabe wird die Entstehung des Werkes auf das Jahr 1628 datiert, also auf das Salzburger
Domweihfest als Anlass bezogen. Neueren Erkenntnissen zufolge wurde das Werk aller-
dings deutlich spiter komponiert, und zwar 1682 zum 1100-jihrigen Jubilium des Erz-
stiftes Salzburg — jedoch nicht von Benevoli, sondern wahrscheinlich von Heinrich Ignaz
Franz Biber. Siehe hierzu Ernst Hintermaier, ,,Missa Salisburgensis. Neue Erkenntnisse
iiber Entstehung, Autor und Zweckbestimmung®, in Musicologica Austriaca 1 (1977),
S. 154—196.

128 Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 303; ders., ,Renaissance und Barock*,
S. 43; ders., Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 23.
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1.7 Der Terminus ,Barock® in Kunstgeschichte und Musikwissenschaft
Dass Wellesz’ Beschiftigung mit der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts maB-
geblich durch Guido Adlers Einfluss initiiert wurde, steht auBer Frage, doch
wie kam Wellesz darauf, eine Terminologie zu verwenden, die weder am
Wiener Musikhistorischen Institut geliufig war noch von anderen Musikwis-
senschaftlern gepflegt wurde? Adler selbst vermied es noch in seinem Handbuch
der Musikgeschichte von 1924, dem Zeitraum zwischen Renaissance und Wiener
Klassik den Namen ,Barock‘ zu geben,'?” und auch bei anderen Autoren setzte
sich der Begriff im Laufe der 1920er erst zogerlich durch. BekanntermafBen
orientierten sich neben Adler auch andere Musikwissenschaftler, wie beispiels-
weise Hugo Riemann, in methodischer Hinsicht besonders stark an der Kunst-
geschichte,”® und auch bei der Benennung der Epochen versuchte man, die
Bezeichnungen und Charakteristika der verschiedenen Kunststile mit mehr
oder weniger Erfolg auf die Musik zu iibertragen. Fiir die Epoche des Barock
hatte sich dies jedoch bis zur Jahrhundertwende noch nicht durchgesetzt.

Der Emanzipierung des Barock als musikgeschichtliche Epoche geht eine
dhnliche Entwicklung in der Kunstgeschichte voraus — der Wandel von einer
negativ belegten Bezeichnung zum neutralen Terminus fiir einen eigenstin-
digen Stil. Das Wort ,Barock‘ taucht zwar schon frith im Zusammenhang
mit Musik auf, allerdings nicht mit der heutigen Konnotation. In der Musik-
geschichte finden sich bereits im 18. Jahrhundert vereinzelt Beispiele fiir die
pejorative Verwendung des Begriffs — besonders in der Besprechung franzo-
sischer Musik. So wurde beispielsweise im Jahr 1734 Rameaus Musik im Ver-
gleich zu jener Lullys als ,barock® im Sinne von melodie- und ausdruckslos

131

bezeichnet.””! Rousseau schrieb dariiber 1768 in seinem Dictionnaire de musique

einen kurzen Absatz, in dem es heiBt: ,,Une Musique Barogue est celle dont
I’Harmonie est confuse, chargée de Modulation & Dissonnances, le Chant dur

129 So nennt Adler die Epoche nur ,,Dritte Stilperiode®, siche: Handbuch der Musikgeschichte.

130 Barbara Boisits, ,,Hugo Riemann — Guido Adler. Zwei Konzepte von Musikwissenschaft
vor dem Hintergrund geisteswissenschaftlicher Methodendiskussion um 1900%, in Hugo
Riemann (1849—1919). Musikwissenschaftler mit Universalanspruch, hg. von Tatjana Bohme-
Mehner und Klaus Mehner, Kéln u.a. 2001, S. 17-29, hier S. 20. Siehe hierzu auch Buji¢,
Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 25—30. Fiir Adlers Verhiltnis zur Kunstgeschichte
siche vor allem auch Wolfgang Démling, ,,Uber den Einfluss kunstwissenschaftlicher
Theorien auf die Musikhistorie®, in Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
Preufischer Kulturbesitz 1974, hg. von Dagmar Droysen, Berlin 1974, S. 7—45, sowie ders.,
»Musikgeschichte als Stilgeschichte. Bemerkungen zum musikhistorischen Konzept
Guido Adlers®, in International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 4/1 (1973),
S. 35—s0.

131 Leopold, Art. ,,Barock®, Sp. 1236.
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& peu naturel, I'Intonation difficile, & le Mouvement contraint.“'** In einigen
spater publizierten deutschen Lexika findet sich diese Definition fast wortlich
tibersetzt, so beispielsweise bei Heinrich Christoph Koch (1802): ,,Mit diesem
Kunstausdrucke bezeichnet man ein Tonstiick, in welchem die Melodie oft in
schwer zu intonirenden Intervallen fortschreitet, die Harmonie verworren,
und der Satz mit Dissonanzen und ungewohnlichen Ausweichungen tiberladen
ist.“"”* Nach Gustav Schilling, der die betreffende Musik ebenfalls u. a. ob ihrer
»seltsamsten Tonverbindungen® kritisierte, sei ohnehin ,,alles Lacherliche“ als
barock zu bezeichnen, ,wenn es einen Anstrich des Nirrischen, Seltsamen,
Uebertriebenen hat*.'**

Vergleicht man die Geschichte des Begriffes ,Barock‘ in der Musikwissen-
schaft mit jener in der Kunstwissenschaft, fallen die Parallelen sogleich auf:
Der Terminus ,Barock‘ (dessen etymologische Definition hier ausgeklammert

)135

werden soll)"* als Bezeichnung fiir eine eigenstindige Epoche wurde in der

Kunstwissenschaft zum ersten Mal von Jacob Burckhardt in seinem Cicerone
(1855) angewendet, in dem er die barocke Architektur Italiens zwar ausfithrlich
beschrieb, aus seiner Abneigung dagegen jedoch keinen Hehl machte. Fiir ihn
stellte der Barock lediglich eine Zeit des Verfalls und der Stil einen ,,verwil-
derten Dialekt“ der Renaissance dar."® Seine abschitzige Meinung blieb einige
Jahrzehnte unangetastet, bis der Architekt Cornelius Gurlitt sich in seinem
umfassenden Werk Geschichte des Barockstiles (1887—1889) der Epoche mit zahl-

reichen Beispielen neutraler annihern wollte, allerdings ohne deren Charak-

137

teristika konkret zu definieren.””” Erst in dem 1888 erschienenen Buch Renais-

sance und Barock von Heinrich Wolfllin war der Wandel in der Sicht auf den
Barock von einer negativ besetzten Rand- oder Durchgangserscheinung zu
einer eigenstindigen Epoche vollzogen."”* Wolfllins Hauptintention bestand

132 Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paris 1768, S. 41.

133 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main 1802, S. 214.

134 Gustav Schilling, Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften, oder Universal-
Lexicon der Tonkunst, 6 Bde., Stuttgart 1835—1838, Bd. 1, 1835, S. 445 f.

135 Siehe dazu auch Leopold, Art. ,,Barock®, Sp. 1236—1238, sowie Palisca, Art. ,,Baroque®,
S. 172—174.

136 Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens, Basel
1855, S. 368. Auf'S. 366 heiBit es etwa: ,Man wird fragen, wie es nur einem Freunde reiner
Kunstgestaltungen zuzumuthen sei, sich in diese ausgearteten Formen zu versenken,
iiber welche die neuere Welt schon lingst den Stab gebrochen?“. Burckhardt bringt in
dem Werk unentwegt Beispiele von seiner Meinung nach minderwertigen Werken (u. a.
S. 383 und 389).

137 Cornelius Gurlitt, Geschichte des Barockstiles, des Rococo und des Klassicismus in Belgien,
Holland, Frankreich, England, s Bde., Stuttgart 1887—-1889.

138 Heinrich Wolfflin, Renaissance und Barock. Eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des
Barockstils in Italien, Miinchen 1888.
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darin, Renaissance und Barock stilistisch voneinander abzugrenzen und somit
dem Barock als Epoche Legitimation zu verleihen.”” Der Bedeutungswandel
des Terminus zu einem wertneutralen Begriff fiir die Stilepoche ereignete sich
in der Kunstwissenschaft also deutlich friither als in der Musikwissenschaft —
wenn wir von Wellesz’ Aufsatz ,,Renaissance und Barock von 1909 ausgehen,
mit dem sich Wellesz offensichtlich an Wolflin anlehnte, liegen also mindes-
tens 20 Jahre dazwischen.

Wellesz berief sich bereits in seinen frithen Aufsitzen — und dabei insbeson-
dere in ,,Renaissance und Barock“ — explizit auf die Forschungen von Burck-
hardt, Wolflin und Gurlitt sowie auf Alois Riegl und Max Dvofék."’ Die
beiden Letzteren waren Wellesz nicht allein durch ihre Publikationen, sondern
auch durch ihre Titigkeit an der Universitit Wien bekannt. Laut eigener Aus-
sage hatte Wellesz neben der Musik auch ein groBes Interesse an der bildenden
Kunst"' und besuchte nicht nur hiufig Ausstellungen, sondern innerhalb sei-
nes Studiums auch Vorlesungen der Kunstgeschichte. Eine noch engere Ver-
bindung zu dem Fach kam dariiber hinaus durch seine Verlobte (und spitere
Frau) Emmy Stross zustande, die — mit kriegs- und familienbedingten Unter-
brechungen — ab 1907 Kunstgeschichte studierte und 1921 mit der Disserta-
tion ,,Gandhara im Rahmen vergleichender Kunstforschung® am durch Josef
Strzygowski 1909 abgespaltenen ,,Ersten Wiener Kunsthistorischen Institut®
promoviert wurde.'? Dieser sollte im Ubrigen spiter entscheidenden Ein-
fluss auch auf Wellesz’ byzantinische Forschungen haben — allerdings bevor
Strzygowskis rassistische Anschauungen (die zum Bruch mit seinen Kollegen
Max Dvofék und Julius Schlosser fiihrten)'* offenkundig zutage traten und
auch Wellesz erkannte, dass Strzygowskis Ideen ins ,,Absurde® ausarteten.'**

Spitestens seit seiner Studienzeit diirfte Wellesz sich also eingehend mit
kunsttheoretischen Fragestellungen und einschligiger Fachliteratur befasst
haben. Er besuchte neben den Kursen am Musikhistorischen Institut und ein-
zelnen Vorlesungen der Geschichte, Philosophie und Philologie insgesamt
neun Vorlesungen bei Max Dvofék (s) sowie Franz Wickhoft (4)'* und konnte
theoretisch noch Alois Riegl (1858—1905) kennengelernt haben, der bis zu sei-

139 Leopold, Art. ,,Barock®, Sp. 1237.

140 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 38 f.

141 Wellesz, Autobiographie, S. s2.

142 Bujié, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 27. Siehe dazu auch Karl Johns, ,,The long
shadow of Emmy Wellesz, with a translation of her ,Buddhist Art in Bactria and
Gandhara‘®, in Journal of Art Historiography 19 (2018), S. 1-18.

143 Matthew Rampley, ,,Max Dvoték: Art History and the Crisis of Modernity®, in Art
History 26/2 (2003), S. 214—237, hier S. 217.

144 Wellesz, Autobiographie, S. 90.

145 https://www.demos.ac.at/demos_suche_studenten.php?id=6503 (14.03.2025).
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nem frithen Tod 1905 an der Universitit lehrte. Riegl hielt ab dem Winter-
semester 1894/95 Vorlesungen iiber die ,Kunstgeschichte des Barockzeital-
ters”, die laut seinen Schiilern und Kollegen stets begeistert aufgenommen
wurden."*¢ Zu diesen Schiilern zihlte auch der Denkmalpfleger Max Dvorik,
der 1908 die Vorlesungen Riegls unter dem Titel ,,Die Entstehung der Barock-
kunst in Rom® posthum herausgab — auf die sich wiederum Wellesz nament-
lich in seinem ein Jahr spiter erschienenen Aufsatz berief."” Auch Dvotik, der
ebenso wie Wickhoff und Riegl als besonders aufgeschlossen und progressiv
galt, beschiftigte sich seinerzeit eingehend mit der Barockkunst, die er nicht
als minderwertiges Nebenprodukt auffasste, sondern gleichbedeutend mit der
Renaissance und Klassik in eine Entwicklungslinie setzte, die in die zeitge-
ndssische Kunst miinden sollte.!*® Dvofiks ebenfalls sehr populire Vorlesun-
gen wurden in einem Nachruf einer seiner Schiiler als ,,unvergeBlich“ und von
»leidenschaftliche[r] Sachlichkeit“ gepriesen,'* und auch auf Egon und Emmy
Wellesz, die diese Vorlesungen besuchten, machte Dvofék einen nachhaltigen
Eindruck. Fir Emmy war das Andenken an ihren Professor geradezu ,hei-
lig*, 150
auf musikalischem Gebiet mit der Epoche zu beschiftigen:

und ihren Mann Egon regten dessen Ausfithrungen dazu an, sich auch

Durch die Vorlesungen von Max Dvofak iiber die Kunst des dsterreichischen
Barockzeitalters war mir der geistige Aspekt dieser Periode so lebendig gewor-
den, daB ich immer weiter zuriickgehen muBte, bis ich, wie bereits erwihnt, zu
den groBlen Venezianern kam und die Studie iiber ,,Cavalli und der Stil der

venetianischen Oper von 1640—60" schrieb [...].""

Dieses Zitat bestitigt nicht nur, dass Wellesz neben Wickhoffs Kursen vor
allem Dvofiks Vorlesungen mit Begeisterung besucht hat, sondern betont
dariiber hinaus den engen Zusammenhang zwischen seinen kunst- und seinen
musikhistorischen Interessen, wenn er schreibt, dass die barocke Kunst ihn zu
seinen Forschungen tiber Cavalli inspiriert habe. (Insbesondere die Vorlesung
iiber die ,Geschichte der venezianischen Kunst“ im Wintersemester 1907/08

diirfte in diesem Zusammenhang einflussreich gewesen sein.) Auch wenn Adler
an seinem Institut bereits den Zugang zur Musik der Barockzeit geebnet hatte,

146 Alois Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Akademische Vorlesungen, hg. von
Arthur Burda und Max Dvofik, Wien 1908, S. V (Vorrede von Dvotdk und Burda).

147 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 39.

148 Rampley, ,,Max Dvofdk®, S. 222 und 229.

149 Wilhelm Kéhler, ,,Max Dvotak®, in Mitteilungen des Instituts fiir Osterreichische Geschichts-
forschung 39 (1923), S. 314—320, hier S. 317.

150 Wellesz, Autobiographie, S. 226 (Kapitel verfasst von Emmy Wellesz).

151 Ebd.,S.86f.
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wurden Wellesz’ Verstindnis fiir die Epoche und seine wissenschaftliche Her-
angehensweise durch die Beschiftigung mit kunsthistorischen Ansitzen somit
noch deutlich erweitert.

1.8  Der Terminus ,Barock’ bei Egon Wellesz

Im Folgenden sollen Wellesz’ Publikationen genauer auf den Terminus ,Barock
und dessen Definition untersucht werden. Neben einer allgemeinen Charakteri-
sierung des Stils sind hierbei insbesondere eine zeitliche Eingrenzung der Epo-
che sowie die Frage von Interesse, wie sich diese bei Wellesz moglicherweise
verschoben hat. In seinen Schriften fillt als Erstes ins Auge, dass er den Begriff
keineswegs in allen Texten verwendet, die von der Musik des 17. und 18. Jahr-
hunderts handeln, wie beispielsweise seine Monographie Die Ballett-Suiten von
Johann Heinrich und Anton Schmelzer (1914) oder die Artikel ,,Die Aussetzung des
Basso Continuo in der italienischen Oper® (1912) und ,,Francesco Algarotti und

152 Dennoch taucht der Terminus bei

seine Stellung zur Musik“ (1914) belegen.
Wellesz ab 1907 regelmiBig im Zusammenhang mit Musik auf (hiufig aller-
dings auch Verweise auf ,barocke‘ Werke der bildenden Kunst).

Der Beginn des musikalischen Barock wird trotz anhaltender Diskussio-
nen heute fiir gewdhnlich um das Jahr 1600 angesetzt, also in etwa zur Zeit
der Entstehung der Oper und des Oratoriums in Italien (Jacopo Peris Euridice
sowie Emilio de’ Cavalieris Rappresentatione di anima et de corpo wurden beide
1600 gedruckt). Wellesz verfolgte dagegen Ansitze, die sich enger an kunst-
historische Positionen anlehnen. Ein erster Hinweis hierzu findet sich zu der
bereits erwihnten Messe Benevolis (in den DTO filschlicherweise auf 1628
datiert), die er in die Zeit des ,Ueberganges von der Hochrenaissance zum
Barock® einordnete,'” womit er den Beginn des Barock in etwa auf die erste
Hilfte des 17. Jahrhunderts datiert. Dieser Grenze widerspricht Wellesz aller-
dings in mehreren folgenden Publikationen, in denen er den Beginn der Epo-
che bereits um 1520 ansetzt.”®* Wie ist diese Diskrepanz zu erkliren? Mehrere
Aussagen aus dem 1907 erschienenen Artikel deuten zunichst darauf hin, dass
sich Wellesz zu diesem Zeitpunkt noch nicht umfassend mit der Thematik aus-
einandergesetzt hatte, da er hier den Barock als eine Ubergangszeit und als
eine Phase der ,,Ueberreife” beschreibt, in der ,,alle als gemeinsames Merkmal

152 Im Algarotti-Artikel findet sich lediglich der Hinweis auf eine ,,barocke[] Dekoration®:
Egon Wellesz, ,,Francesco Algarotti und seine Stellung zur Musik®, in Sammelbinde der
internationalen Musikgesellschaft 15 (1914), S. 427—439, hier S. 438.

153 Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 303.

154 So beispielsweise in ,,Renaissance und Barock®, S. 39, oder ,,Der Beginn des Barock in
der Musik“, S. s8.
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ein Zuviel —in irgend einer Bezichung — ein Unharmonisches haben®."*® Dies
scheint allerdings die einzige Aussage von Wellesz zu sein, die noch Uber-
reste der negativen Konnotation von Barockmusik in sich trigt. Zwar hat
sich Wellesz im Laufe der nichsten beiden Jahre durch seine Dissertation iiber
Giuseppe Bonno noch intensiver mit ilterer Musik beschiftigt und gewann
insbesondere durch den Einfluss der kunsthistorischen Theorien neue Erkennt-
nisse, jedoch scheint dies nicht der Grund fiir die unterschiedliche Setzung von
Epochenanfingen gewesen zu sein.

In ,,Renaissance und Barock® von 1909 kritisiert Wellesz zunichst die all-
gemein in der Kulturgeschichte etablierten (jedoch rein willkiirlich zustande
gekommenen) Epochenbezeichnungen sowie die abschitzigen Urteile, die hin-
sichtlich der Musik zwischen der sogenannten Renaissance und der Klassik
getroffen wurden. Dagegen fordert er fiir die Musikwissenschaft eine sachli-
che und wertfreie Beschiftigung mit der Materie und plidiert des Weiteren
dafiir, die Epochengrenzen zu tiberdenken, ohne sich jedoch selbst auf prizise
Daten festlegen zu wollen, da er eine iibergreifende Orientierung — ganz wie
sein Lehrer Adler — weniger an einzelnen Komponisten oder Schulen, son-
dern allein an der Entwicklung von Formen und Stilen postulierte.”® Fiir die
Barockzeit beruft sich Wellesz nun konkret auf die Forschungen verschiede-
ner Kunsthistoriker: Aufbauend auf den neuesten Erkenntnissen von Wolfflin,
Gurlitt und im Besonderen von Riegl und Dvofédk sei — in Abgrenzung zu
Jacob Burckhardt — ein neues Verstindnis dieser Epoche entstanden. Diese sei
der , Inbegriff aller aus der Gotik und Renaissance sich entwickelnden Bestre-
bungen, die unter Hinzutreten von neuen wesentlichen Merkmalen, zu einer
neuen, den nunmehr verinderten Lebensanschauungen entsprechenden Kunst
tithren sollten.“”” Die Annahme des Beginns der neuen Epoche um 1520 — bei

158 — erlautert Wellesz nicht weiter,

der er sich auf alle Kunstrichtungen bezieht
rekurriert jedoch offensichtlich vornehmlich auf Wolflin und Riegl. Erste-
rer benannte das Jahr 1520 als Zisur, da er hiernach keine ,reinen* Werke der
Renaissance mehr ausmachen konnte; Riegl untermauerte dieses Datum dar-
iber hinaus mit dem Todesjahr Raffaels.”” Im zweiten Teil des Artikels, der
nun der Musik im Speziellen gewidmet ist, betrachtet Wellesz im Einzelnen
die vorangegangenen musikhistoriographischen Darstellungsweisen. Obgleich
Wellesz der Geschichte der Musik von August Wilhelm Ambros ihre Bedeutung

nicht absprechen will, kritisiert er Ambros’ unverhohlene Abneigung gegen die

155 Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 303 f.

156 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 37 f.

157 Ebd., S. 39.

158 Ebd.

159 WolfHlin, Renaissance und Barock, S. 3; Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. 7.
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barocke Musik und dessen offensichtliche Anlehnung an Burckhardt. Dariiber
hinaus hilt Wellesz Ambros’ Methodik fiir schlicht veraltet, da dieser sich nur
punktuell mit einzelnen Schulen oder Komponisten auseinandersetzte (z.B.
Palestrina), ohne einen Gesamtiiberblick @iber alle Entwicklungen zu geben.
Hingegen befinde sich Hugo Riemann — obwohl dieser sich auf das Jahr 1600
als Beginn der Epoche festlegt — auf dem richtigen Weg, da dieser allein die
Entwicklung von musikalischen Formen und Stilen als Basis fiir eine umfas-
sende Darstellung heranzieht.'® In einer spiter erschienenen Rezension von
Riemanns Handbuch der Musikgeschichte bemingelt Wellesz allerdings dessen
Periodisierung, da Riemann die Epoche des Barock als ,,GeneralbaBzeitalter
bezeichne und somit historische und rein musikalische Termini vermische.!!
Wie aus der Kritik an Ambros und Riemann herauszulesen ist, sah Wellesz
die einzig legitime Mdglichkeit einer Epochendarstellung in einer Nachzeich-
nung der musikalischen Entwicklungen und weniger in der Hervorhebung
einzelner Persdnlichkeiten oder Werke. Dies betont er auch in der Rezension
zu Adlers Buch Der Stil in der Musik (1911), in der er fordert, den ,,Stil des Wer-
kes zur Grundlage aller Forschungen® zu machen.®> Auch wenn Wellesz Hin-
weise auf einen zeitlichen Rahmen lieferte, verstand er — so wie spiter auch
Sachs — also den Barock primir als einen Stil- und weniger als einen Epochen-
begriff, der sich erst in den Folgejahren durchsetzte.'> Auf Basis dieser Heran-
gehensweise begriindet Wellesz seine Theorie: nicht die erste Oper um 1600,
sondern die gesamte Entwicklung bis zu diesem Punkt sollte ausschlaggebend
sein. Folglich behauptet er, dass die erste Periode des musikalischen Barock
bereits in etwa mit der Florentiner Oper, d. h. mit der Griindung der Camerata
Fiorentina um 1576 beginne. So lisst sich nun auch der von Wellesz angegebene
Beginn der kulturellen Epoche um das Jahr 1520 nachvollziehen, den er Jahre
spater noch mehrfach wiederholte.”® Sowohl Wellesz als auch Wélflin und
Riegl haben im 16. Jahrhundert eine gewisse Ubergangszeit zwischen Renais-
sance und Barock ausgemacht, in der einige Werke oder auch Kiinstler bereits

160 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 41.

161 Egon Wellesz, ,Hugo Riemann. Handbuch der Musikgeschichte. Das GeneralbaBzeit-
alter®, in Musikpddagogische Zeitschrift 3 (1913), S. 216—217, hier S. 216. Riemann vermeidet
also den Terminus ,,Barock“ in seiner Musikgeschichte.

162 Egon Wellesz, ,,,Der Stil in der Musik® von Guido Adler. 1. Buch (Breitkopf & Hirtel)®,
in Der Merker s/113 (1914), S. 438—439, hier S. 438.

163 Elste, ,,Curt Sachs und die Barockmusik“, S. 258.

164 Wellesz nennt dieses Jahr noch in seinem Grove-Beitrag von 1940. Siche Egon Wellesz,
Art. ,,Opera®, in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Supplementary Volume, hg. von
H. C. Colles, New York #1940, S. 473—488, hier S. 473. In seiner Habilitationsschrift ver-
weist Wellesz lediglich auf den ,,Beginn des 16. Jahrhunderts“. Siche ders., Studien zur
Geschichte der Wiener Oper, S. 9.
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den Stil einer neuen Epoche trugen, ohne dass dieser im Umfeld komplett aus-
geprigt war. Wolfllin sah zwar den neuen Stil um etwa 1580 fertig ausgebildet
(was sich in etwa mit Wellesz’ Darstellung decken wiirde) und machte fiir die
Zwischenzeit auf dem Gebiet der bildenden Kunst barocke ,Ubergangskiinst-
ler* wie beispielsweise Antonio da Sangallo (1484—1546) aus.”® Auch Wellesz
glaubte im 16. Jahrhundert in Rom bereits moderne Tendenzen entdeckt zu
haben: So bezeichnete er insbesondere Adrian Willaerts (ca. 1490—1562)"*° Dop-
pelchorigkeit als frithes barockes Element, und auch Palestrinas (1525-1594)
Musik diirfe man seiner Ansicht nach nicht mehr zur Renaissance zihlen, da
vor allem die harmonischen Neuerungen, die sowohl Palestrina als auch Wil-
laert ihren Werken zugrunde legten, aus Wellesz’ Perspektive nicht mehr mit
dem alten Stil vereinbar waren.!®’

Um aber in der weiteren Darstellung von Wellesz’” Periodisierung fort-
zufahren, kann festgehalten werden, dass er gewisse barocke Tendenzen im
frithen 16. Jahrhundert sah und den Beginn eines gefestigten neuen Stils etwa
um 1576 ansiedelte. Ein zweiter Abschnitt des italienischen Barock setzte fiir
ihn mit dem Aufkommen der venezianischen Oper ein, also ca. 1637 mit der
Eroffnung des Teatro S. Cassiano. Die Hauptvertreter waren dementsprechend
u.a. Cavalli, Cesti und Alessandro Scarlatti, mit Monteverdi habe dagegen die
vorhergehende erste Periode geendet.'®® In ,,Renaissance und Barock“ schlieBt
Wellesz” Uberblick iiber den Barock an dieser Stelle, da er weder im Detail auf
die weitere Entwicklung ab der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts eingeht
noch ein konkretes Ende des barocken Stils nennt. In eben dieser Zeitspanne
entdeckt Wellesz jedoch eine Entwicklung, die er als ,Osterreichischen Barock*
bezeichnet und die die Grundlage seiner Opernreform bilden soll.

1.9 ,Osterreichischer Barock®

Bei Wellesz’ Bild des 17. und 18. Jahrhunderts fillt besonders seine Fokussie-
rung auf die speziell Wiener bzw. dsterreichische Musikproduktion auf. Hier-
bei macht sich Adlers Einfluss nicht nur darin bemerkbar, dass Wellesz sich bei
den seiner Ansicht nach zentralen Werken der Epoche auf das Repertoire der
DTO stiitzt, sondern sich auch Adlers Darstellung einer durchgehenden &ster-

165 Wolfflin, Renaissance und Barock, S. 3—5.

166 Willaert wird auch spiter noch einmal explizit als ,,einer der ersten Meister des barocken
Stiles“ genannt. Siehe Egon Wellesz, ,,Venedig und die Musik, in Musikblitter des Anbruch
7 (Sonderheft August/September 1925), S. 347—351, hier S. 347.

167 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 43.

168 Ebd., S. 44. Zu den Anfingen der Oper siehe auch Egon Wellesz, ,,Die Oper in Italien im
17. Jahrhundert®, in Handbuch der Musikgeschichte, hg. von Guido Adler, Frankfurt am
Main 1924, S. 354—370; Berlin 21930, S. 413—430.
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reichischen Tradition aneignet. Dariiber hinaus ist Wellesz’ Periodisierung der
Epoche und die Separierung eines eigenen sterreichischen Barockstils inso-
fern von Bedeutung, als sie nun jene Werke beinhaltet, auf die er sich groBten-
teils in seinen Fallbeispielen zur ,Barockoper’ bezieht. Eine besondere Proble-
matik liegt dabei in der weiterhin fehlenden Bezeichnung des Epochenendes
und einer klaren Abgrenzung zur Klassik.

Setzte man Wellesz’ Differenzierung zwischen italienischem und &ster-
reichischem Barock sowie sein Verstindnis von Barock als Stil und weniger
als zeitliche Epoche nicht voraus, kénnte man ihm beziiglich seiner Termino-
logie zahlreiche Ungenauigkeiten oder Widerspriiche vorwerfen: In seinen
Schriften findet man hiufig die Begriffe ,Friith-, ,Hoch-, oder ,Spitbarock®,
die allerdings nicht immer auf den gleichen Zeitraum verweisen. Obwohl bei
Wellesz der musikalische Barock frithestens um 1520, spitestens aber ca. 1576
beginnt, charakterisiert er beispielsweise noch Cestis Il pomo d’oro von 1668 als
»frithbarocke[] Festoper®,'” deren Dekoration bei der Wiener Erstauffithrung
»im Geschmacke der Hochbarocke® von Lodovico Burnacini allerdings gleich-
zeitig mit einer ,,spitbarocke[n| Siulenhalle® ausgestattet wurde."”® An anderer
Stelle behauptete Wellesz, dass sogar noch Bonnos Spitwerk Ende des 18. Jahr-
hunderts Oratorien und einzelne Opernarien enthalte, die dem Barockstil
angehorten.”! In diesem Zusammenhang fillt jedoch auf, dass er sich — insbe-
sondere, wenn von der barocken Festoper die Rede ist — konkret auf dsterrei-
chische oder in Osterreich wirkende Komponisten bezieht.

Der Stil, den Wellesz als ,Wiener Barock® oder ,Osterreichischen Barock®
bezeichnet, ist in der Kunstgeschichte (insbesondere in der Architektur) zwar
zu finden, wird aber selten als eigenstindige Stréomung, sondern lediglich als
Ausliufer des italienischen Barock aufgefasst. Die Provenienz des Terminus ist
in diesem Fall nicht nur eindeutig aus der Kunstgeschichte abzuleiten, sondern
lisst sich sogar noch enger eingrenzen: Der Begriff ,Wiener Barock* hat sich
zwar nicht vollumfinglich durchgesetzt, findet sich allerdings beispielsweise
an prominenter Stelle bei Alois Riegl, der diesem Stil vor allem die Bauten
von Bernhard Fischer von Erlach (1656—1723) und dessen Schule zuordnet."”
Des Weiteren scheint die Bezeichnung durchaus auch im Umkreis des Wiener
Kunsthistorischen Instituts (bzw. der beiden Institute) geliufig gewesen zu
sein, worauf eine Publikation mit dem Titel Wiener Barock aus dem Jahr 1913

169 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock und die Anfinge der Oper in Wien, S. 61.

170 Egon Wellesz, ,,Ein Biihnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, in Die Musik
13/22 (1914), S. 191—217, hier S. 193 und 197.

171 Wellesz, Giuseppe Bonno (1710-1788), S. 437.

172 Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. s f. Ahnliche Erscheinungen habe es bei-
spielsweise auch in Stiddeutschland, Spanien oder Belgien gegeben.
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hindeutet, fiir die der Strzygowski-Schiiler Walter von Semetkowski eine Ein-
fithrung geschrieben hat. Auch dieser sieht in Fischer von Erlach den Haupt-
vertreter des Stils, der zum Ende der Zweiten Wiener Tiirkenbelagerung 1683
seinen Anfang nahm und mit dem Tod Karls VI. 1740 sein Ende gefunden
haben soll. Besonders interessant an diesem Text ist, dass Semetkowski auch
relativ unvermittelt auf Parallelen in der Musik eingeht, indem er zunichst die
Verdienste von Lodovico Burnacini (Architekt und Ingenieur von Leopold I.)
betont und hierbei dessen Dekorationen fiir Cestis Il pomo d’oro hervorhebt.
Noch deutlicher sieht Semetkowski allerdings die Parallelen zwischen Archi-
tektur und Tonkunst im Wirken von Johann Joseph Fux, den er noch dazu als
Ursprung und Begriinder der Wiener Klassik interpretiert.””> Auch wenn diese
Schilderung des Wiener Barock nur punktuell auf die Musik eingeht, finden
sich deutliche Uberschneidungen zu Wellesz’ Vorstellungen. Dieser definierte
den auf die Musik iibertragenen Stil des ,Osterreichischen Barock* wie folgt:

Es kam ein neues Element hinzu, das zeitweilig das italienische tiberwucherte,
zeitweilig wieder von diesem verdringt wurde, und aus dieser Verbindung kris-
tallisierte sich eine neue Kunst heraus, die im Innersten auf den im Volke noch
fortlebenden Resten der ehemaligen heimischen Kultur wurzelte, und die man
als dsterreichische Barocke zu bezeichnen pflegt. [...]

Dabei werden malerische Effekte in der Verteilung von Licht und Schatten zu-
gelassen, um durch eine optische Wirkung die Geschlossenheit der Form zu er-
héhen; ebenso verhilt es sich in der Musik, wo die dynamischen Kontraste auch
dazu dienen, die Gliederung der Form hervortreten zu lassen. [...] Es macht sich
das Bediirfnis nach Stimmungswechsel innerhalb eines Tonstiickes mehr und
mehr geltend, wodurch von selbst ein subjektives, dramatisches Moment in die
Musik kommt. Die Polyphonie entspringt daher nicht so sehr, wie etwa bei der
norddeutschen Organistenmusik, einer tektonischen Notwendigkeit, sondern
ist ebenfalls nur ein Mittel, um eine besondere Stimmung auszudriicken; des-
halb wird sie auch hiufig, mit rein harmonischen Partien kontrastierend ge-
brauche.'

Auch wenn Wellesz in seinen Schriften hiufig recht verallgemeinernd nur von
der ,Barockoper® spricht, scheint er offensichtlich — aber meist stillschweigend —
zwischen dem italienischen und dem ,Osterreichischen Barock® zu differenzie-
ren. Da er auBerdem eigene Epochengrenzen fiir den ,Osterreichischen Barock
voraussetzte, ergeben sich auf diese Weise die fiir den Leser oftmals wider-
spriichlich erscheinenden Angaben. Nur in wenigen Texten fithrt Wellesz die
Unterschiede zwischen den beiden Stilen weiter aus: In seinem Buch Opern und

173 Paul Schmohl und Georg Stachelin (Hg.), Wiener Barock, Einfithrung von Walter von
Semetkowski, Stuttgart 1913, S. VIII f.
174 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 9 f.
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Oratorien in Wien von 1660—1708 (1914) begriindet er das Aufkommen des ,Oster-
reichischen Barock‘ zunichst mit der Regierungszeit Leopolds I. (r. 1658—1705),
dessen Forderung der Oper und insbesondere der Werke Antonio Draghis die
frithbarocke Epoche Wiens geprigt habe. Mit Draghis Tod im Jahr 1700 bahnte
sich dann bereits eine Wende an, die wiederum nach dem Tod Leopolds 1705
und der Thronbesteigung Josephs I. (r. 1705—1711) sowie dem Erscheinen neuer
Komponisten in Wien fortgefiihrt wurde. Diese Hochbliite des Stils wurde laut
Wellesz vor allem durch die Opern, Oratorien und Messen von Fux, Francesco
Conti und Antonio Caldara geprigt.””” Der Umstand, dass zu jener Zeit und
auch in der Folge hauptsichlich Italiener am Hofe wirkten, aber trotzdem ein
originir dsterreichischer Stil ausgebildet wurde, erklirt Wellesz damit, dass sich
die im Wettbewerb zueinander stehenden Komponisten gegenseitig zu den
besten Leistungen antrieben und sich hierdurch ein gegeniiber dem italieni-
schen Barock leicht modifizierter Stil entwickelte. Aus diesem Grund deckten
sich laut Wellesz ,,die Entwicklungsstadien der italienischen Oper im allgemei-
nen nicht vollig mit jenen der Wiener Oper*."”

Ginge man folglich bei der Abgrenzung der Epoche des ,Osterreichischen
Barock® von der Thronbesteigung Leopolds I. 1658 als erstem Markstein aus,
verortete Wellesz den Beginn — in etwa iibereinstimmend mit Wolflin — in
der Mitte des 17. Jahrhunderts. Cestis 1668 in Wien zur Hochzeit von Leopold
aufgefithrte Oper Il pomo d’oro wiirde daher in Wellesz’ Terminologie nicht nur
als ,frithbarock® gelten, sondern wire dementsprechend auch eine dsterreichi-
sche und keine italienische Festoper. Auch die iibrigen Werke, wie insbesondere
die von Wellesz edierte Kronungsoper Costanza e fortezza von Fux aus dem
Jahr 1723,"7 die er als ,hochbarock® bezeichnete, wiirden nun in etwa in die-
ses Zeitschema passen. Weitere aufschlussreiche AuBerungen zu dieser Periode
sind rar, und insbesondere zu deren Ende hat Wellesz wenig Konkretes hinter-
lassen. Lediglich in einem Grove-Beitrag verkniipft er explizit die Hochbliite
des ,Osterreichischen Barock® — so wie Semetkowski es bereits in seiner Ein-
fihrung vorgeschlagen hat — mit der Regierungszeit Karls VI. (r. 1711-1740),
die dementsprechend durch dessen Tod 1740 und die Thronbesteigung Maria
Theresias ein Ende gefunden habe.'”® In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
finden sich laut Wellesz nun verschiedenste parallel laufende Strémungen, die

175 Egon Wellesz, Art. ,,Vienna®, in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Supplementary
Volume, hg. von H. C. Colles, New York “1940, S. 646—650, hier S. 647 f.

176 ~ Egon Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, Leipzig/Wien 1919 (Studien
zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 6), S. 7.

177 Johann Josef Fux, Costanza e fortezza. Festa teatrale in drei Akten, hg. von Egon Wellesz,
Wien 1910 (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich X VII, 34/35), S. XII.

178 Wellesz, ,,Vienna®“, S. 647.
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sowohl barocke als auch modernere Merkmale aufweisen, wie in Bonnos und
besonders in Glucks Werken zu sehen sei. Diese neue Strémung neben den
spatbarocken Ausliufern bezeichnete Wellesz ab 1909 in fast allen Publikatio-
nen konsequent als ,,Rokoko/Rococo“."”

Auch wenn sich der Terminus in zeitgendssischen Publikationen verein-

zelt finden lisst,” hat er sich doch in Verbindung mit der Musik nie ginz-
181

lich als Stil- oder gar Epochenbegriff durchgesetzt'™ und wird heutzutage —

wenn iiberhaupt — hauptsichlich mit franzésischer Musik in Zusammenhang

182 Wellesz orientierte sich bei seiner Wortwahl wieder deutlich an

gebracht.
der Kunstgeschichte und nicht an der Musikwissenschaft, da weder Adler noch
Riemann oder andere die Bezeichnung ,,Rokoko” verwendeten. Stattdessen
etablierten sich etwa ab den 1920er/1930er Jahren die Begriffe des galanten und
des empfindsamen Stils fur die Musik zwischen Bachs Tod 1750 und der Klassik,'®?
die Wellesz jedoch fast zur Ginze ignorierte." Fiir ihn wies die ,Rokokomu-
sik¢ zwar starke Ahnlichkeiten mit derjenigen des Barock auf, habe allerdings
eine Art psychische Modifikation durchlaufen, wodurch sie eine ,,Wandlung
zum Leichten und Heitern“ erfuhr und somit insbesondere fiir die weltliche
Musik geeignet erschien.”® Wellesz grenzte den musikalischen Rokoko zeit-

179 So vor allem in: Giuseppe Bonno (1710—1788), S. 412, 434 und 437; ,Renaissance und
Barock®, S. 40; ,,Vorwort", in Fux, Costanza e fortezza, S. X1I und XVI; ,,Der Beginn des
Barock in der Musik“, S. s7 und s9; Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 7 und
64; ,Opera”“ (1940), S. 473; ,Vienna®, S. 647. Wellesz nennt beispielsweise auch Florian
Leopold Gassmanns 1770 entstandene Oper La contessina ,,a rococo opera“. Egon Wellesz,
»Denkmiler der Tonkunst in Osterreich®, in Dictionary of Modern Music and Musicians, hg.
von Arthur Eaglefield-Hull, London 1924, S. 119.

180 Ernst Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik, Wildpark/Potsdam 1927 (Handbuch
der Musikwissenschaft). Daneben findet sich der Terminus beispielsweise bei Sachs,
»Barockmusik®, S. 10, oder bei Hans Joachim Moser, der Rokoko sowie Sturm und
Drang unter den Empfindsamen Stil subsumiert: sieche Gaartz, ,,Mitteilungen der Deut-
schen Musikgesellschaft®, S. 253.

181 Laurenz Liitteken, ,,Gibt es ein musikalisches Rokoko?*, in Literatur und Kultur des Rokoko,
hg. von Matthias Luserke-Jaqui, Reiner Marx und Reiner Wild, Géttingen 2001, S. 95—
107, hier S. 96.

182 Ebd., S. 99.

183 Daniel Heartz und Bruce Alan Brown, Art. ,Rococo®, in NGrovez, Bd. 21 (2001), S. 489—
490. In den beiden Auflagen der MGG existiert bis heute zu ,,Rokoko” kein eigener
Eintrag, sondern lediglich in der MGGz die Artikel von Wolfgang Hirschmann, Art.
~Empfindsamkeit“, in MGGz, Sachteil, Bd. 2 (1995), Sp. 1765—1771, sowie von Wilhelm
Seidel, Art. ,,Galanter Stil“, in MGGz, Sachteil, Bd. 3 (1995), Sp. 983—989.

184 Wellesz verwendet beispielsweise in dem englischen Buch iiber Fux die heute iibliche
Terminologie: Er schreibt hier, dass die Gradus ad parnassum aus dem Jahr 1725 in die Zeit
fiel, in der die Musiker bereits in dem leichteren ,,style galant“ komponierten. Egon
Wellesz, Fux, London 1965, S. 10.

185 Wellesz, Giuseppe Bonno (1710—1788), S. 437.
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lich ebenso wenig prizise ab wie den Barock. So schrieb er beispielsweise an
einer Stelle, dass bereits um 1700 in Wien ein ,,Ringen® zwischen dem ,,pathe-
tischen Barock mit dem grazids sentimentalen Rokoko® stattfand,' wihrend
er an anderer Stelle eben jene Zeit wiederum als ,,Hochbliite” des ,Osterreichi-

87 charakterisierte.

schen Barock

Wellesz interpretierte den musikalischen Rokoko folglich ebenso als zeit-
lich flexiblen Stilbegriff, der kaum an konkreten Jahreszahlen festzumachen
sei. So erklirt sich auch, dass Wellesz sowohl Fux’ Enea negli Elisi von 1731 als
auch Bonnos spite Opern (also bis in die 1780er Jahre hinein) als ,Rokoko-
musik® bezeichnen kann,' wihrend er manche Opern von dessen Zeitgenos-
sen Gluck konkret als ,Barockopern’ klassifiziert. Bonno war fiir Wellesz ein
tendenziell eher altmodischer Komponist, habe jedoch zum Ende seines Schaf-
fens eine gewisse Stildiversitit in seinem Werk vereint. Vor allem die welt-
lichen Opern waren laut Wellesz bereits dem Rokoko zugehorig, wihrend
die geistlichen Oratorien weiterhin im ,Geiste’ der Barockmusik standen.'®’
Wellesz sah also besonders bei Bonno eine starke Vermischung verschiedenster
Tendenzen vereint: So ,bewahrte [Bonno| in der Zeit der Bliite des Wiener
klassischen Stiles die barocke Art der Instrumentation, die bei ihm Ziige des
Zeitalters der Empfindsamkeit annahm®."”" Ernst Biicken, der wahrscheinlich
das einzige umfangreiche deutschsprachige Werk tiber den Rokoko-Stil in der
Musik verfasst hat, betont in seinem Buch auBerdem, dass es sich beim Rokoko
— wenn auch Bezug nehmend auf die franzésische Musik — nicht um eine vom
Barock klar abgegrenzte neue Stilrichtung, sondern eher um eine Ubergangs-
erscheinung handelt, bestehend aus einer komplexen Uberlagerung von ver-
schiedenen Stilausprigungen, die im ganzen 18. Jahrhundert in unterschied-
lichster Form zu finden seien.!*!

Wellesz’ Hervorhebung der gleichzeitig existierenden Stromungen und
musikalischen Stile, die nicht nur tiber Jahrzehnte hinweg parallel zueinan-
der verlaufen konnten, sondern auch von einem Komponisten je nach Gattung
oder gar Werk angewendet wurden, wird nicht zuletzt im Fall Gluck rele-
vant. In Wellesz’ Edition der Costanza e fortezza findet sich der aussagekrif-
tige Satz, dass diese Oper einen ,,Markstein auf dem Wege der Wiener Oper”

186 Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 7.

187 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 9.

188 Wellesz, Fux, S. 52 (er ordnet die Oper hier dem galanten Stil zu); ders., Giuseppe Bonno
(1710—1788), S. 437.

189 Ebd., S. 433 f.

190 Wellesz, Autobiographie, S. s4.

191 Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik, S. 1.
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darstelle, ,,der vom ,Pomo d’oro‘ zum ,Orfeo’ von Gluck® fiithre."”?> Hiermit
hob Wellesz nicht nur die fiir ihn bedeutsamsten Werke des ,Osterreichischen
Barock® heraus, sondern nannte dariiber hinaus Glucks Orfeo als Endpunkt der
Entwicklung. (Da Wellesz jedoch spiter vor allem Glucks Alceste als bedeu-
tendes Vorbild vor allem fiir seine eigene Alkestis heranzog, ist in diesem Fall
Orfeo ed Euridice weniger als einzelne Oper zu betrachten, sondern eher Glucks
gesamtes Reformwerk.) Allerdings fillt auf, dass er hier nur von der Tradition
der ,,Wiener Oper“ und nicht eindeutig von der Epoche des Barock spricht,
er Gluck also zeitlich durchaus auch dem Rokoko hitte zuschreiben kon-
nen. Selbst wenn Gluck in die Ubergangszeit fillt, bezeichnete ihn Wellesz
mehrfach und pauschal als Barockkomponisten und behauptete sogar, dass die
,Barockoper* unter Gluck ihren H8hepunkt und gleichzeitig ihr Ende gefun-
den habe.’® Ahnlich wie bei Bonno sah Wellesz bei Gluck also mehrere Stile

vereint: Le cinesi (1754)"*

ordnete er beispielsweise in die spitbarocke Tradition
ein, wonach Gluck jedoch eine ,, Abkehrung von der barocken Stilisierung®
einleitete. In den spiteren Opern, auf die Wellesz meist nur vage verweist, sei
zwar dementsprechend der Barockstil iiberwunden, allerdings seien gleichzei-
tig noch in Glucks so genannten ,Reformopern‘ barocke Spuren zu finden.'”
Besonders deutlich hebt Wellesz Glucks leicht anachronistische Tendenz noch
einmal in seinem Grove-Artikel zu ,Vienna“ hervor, wo er behauptet, dass
zwar bereits die Epoche des ,Rokoko’ in voller Bliite gestanden hitte, aber
»the Baroque spirit was to show itself once more in its fullest grandeur in the
operas of Gluck“."”

Fiir Wellesz bedeuteten also Glucks (Reform-)Opern den Héhepunkt, aber
auch das Ende des Barockstils. Da er bei Glucks Spatwerk lediglich noch ,baro-
cke Spuren® erkannte, bezog sich Wellesz offenbar eher auf einzelne Elemente
innerhalb der jeweiligen Oper, die er als ,barock® klassifizierte. Man kann
Glucks Reformopern daher nicht direkt Wellesz’ Kategorie der Festoper des
,Wiener Barock‘ zuordnen, wie Wellesz sie in Cestis Il pomo d’oro und Fux’
Costanza e fortezza verkorpert sah. Allerdings glaubte er, den ,Geist® dieser
Werke in Glucks Reformopern zu spiiren, die die Traditionslinie der groBen
Wiener Festoper wieder aufgreifen wollten, weshalb sie als Vorbilder sowohl

192 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XXV.

193 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 370; ders., ,, Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals
,Alkestis*, in Die Neue Rundschau 1 (1961), S. 28—3s5, hier S. 29; ders., Autobiographie, S. 87.

194 Wellesz schreibt hier filschlicherweise ,,Leroe cinesi (1751), verwechselt Glucks Oper
Le cinesi (1754) also offenbar mit Bonnos oder Hasses Vertonung von L'eroe cinese, die 1752
bzw. 1753 uraufgefithrt wurden. Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 77.

195  Ebd.,S.78.

196 Wellesz, ,,Vienna®“, S. 648.
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tiir Wellesz’” Reform als auch fiir seine Bithnenwerke gelten miissen. Die ,baro-
cken® Spuren, die Wellesz in diesen Werken sah und die teils sehr konkre-
ten Einfluss auf seine Opern hatten, sollen im Analyse-Teil niher untersucht
werden.

1.10 Die Wiener Festoper
Bei dem oben angefithrten Zitat zu den ,Marksteinen® der Geschichte der
barocken Oper Il pomo d’oro, Costanza e fortezza und Orfeo ed Euridice (womit

)7 ist zu beachten, dass

wie gesagt pauschal Glucks Reformwerk gemeint war
Wellesz hierbei eben nicht von den ,Durchschnittsopern® der Zeit spricht,
sondern von Einzelwerken, die dem Typus der Festoper entsprechen und im
Fall von Cesti und Fux zu den auBergewohnlichen und prunkvollsten Biih-
nenwerken der Zeit gehorten. Es ist nicht nur so, dass Wellesz aufgrund einer
begrenzten Verfiigbarkeit an Quellen fiir seine Studien lediglich auf ein ver-
gleichsweise kleines Repertoire aus dem Barock zuriickgreifen konnte; man
darf dariiber hinaus davon ausgehen, dass nicht jedes Bithnenwerk des 17. und
18. Jahrhunderts, das Verbindungen zu Osterreich aufwies, per se Wellesz’ Ide-
alvorstellungen entsprach, sondern dass er vorzugsweise die in seinen Augen
herausragenden Werke als Leitbilder heranzog. Bei der Rekonstruktion von
Wellesz” Vorbildern muss selbstverstindlich eine gewisse Unvollstindigkeit
vorausgesetzt werden, d.h. man kann nicht ausschlieBen, dass Wellesz sich
auf Bithnenwerke weiterer Komponisten bezog, wie beispielsweise Conti oder
Caldara, die er neben Fux als Hauptvertreter des ,Osterreichischen Barock®
ansah.’”® Obwohl sich Wellesz weder mit Conti noch mit Caldara ausfiihr-
lich wissenschaftlich auseinandergesetzt hat, muss die Moglichkeit in Betracht
gezogen werden, dass auch die Bithnenwerke dieser beiden Komponisten
Bedeutung fiir Wellesz” Opernkonzeption gehabt haben konnten, ohne dass
dieser seine Kenntnisse iiber die Werke ausformulierte.

Der Typus der Festoper ist mit der Wiener Theatergeschichte eng ver-
kniipft. Die erste Glanzzeit (die mit Wellesz’ Phase des Wiener Frithbarock
gleichzusetzen wire) ist vornehmlich der Regentschaft von Kaiser Leopold I.
zu verdanken, der in seiner Hoftkapelle viele der bedeutendsten Musiker der
Zeit versammelte."”” Leopold legte groBen Wert auf die Hofmusik, weshalb in
seiner Ara eine Vielzahl an geistlichen und weltlichen Kompositionen entstand,

197 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XXV.

198 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 77; ders., ,,Vienna®, S. 647.

199 Herbert Seifert, ,,Die Entfaltung des Barock“, in Musikgeschichte Osterreichs. Bd. 1: Von den
Anfingen zum Barock, hg. von Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber, Graz 1977, S. 323—
379, hier S. 331.
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unter denen insbesondere die reprisentativen Festopern herausragten.”* Hun-
derte kleinere und gréBere Werke wurden fiir die zahlreichen Feierlichkeiten
in Auftrag gegeben, sodass sich der spezielle Typus der Festoper vor allem in
Wien stark entfalten konnte. Adler schwirmte von dieser Epoche in seiner Edi-
tion zu Il pomo d’oro: ,Welch’ gliickliche und gesegnete Zeit fiir die Kiinstler,
denen jeder Geburtstag, jedes Familienfest in der kaiserlichen Familie neue
Auftrige brachten!“*"!

Diese Glanzzeit der Hofmusik ist jedoch in hohem MaBe auch vielen Kom-
ponisten und Musikern zu verdanken, die zuvor aus Italien (und hierbei vor-
nehmlich aus Venedig) gekommen waren. Hier hatte sich die Oper im 17. Jahr-
hundert mit ihrem impresarialen Produktionssystem als eine offentliche
Institution etabliert, die unabhingig von den Adelshofen agieren konnte, sodass
auch die Werke selbst anderen Voraussetzungen und Bedingungen unterlagen.
Die Opern mussten nicht mehr (wie zuvor in Florenz oder Rom) auf einen
bestimmten Anlass hin konzipiert werden, also nicht fiir all die prunkvollen
Festlichkeiten am Hofe, wie Geburtstage, Hochzeiten oder Namenstage hoher
Personlichkeiten. Im Gegensatz zu den anlassgebundenen Festopern konnten
die venezianischen Werke zwar hiufiger aufgefithrt werden, dagegen hatte
man weit weniger finanzielle Mittel fiir die Ausfithrenden zur Verfiigung.*
Etwa um die Mitte des 17. Jahrhunderts lisst sich eine Zisur in der venezia-
nischen Opernhistorie feststellen, nach der sich die venezianische Oper nicht
nur iiber ganz Italien und tiber die Alpen ausbreitete, sondern auch die Musi-
ker vermehrt an auslindische Héfe gingen. Auch wenn die in Osterreich und
speziell in Wien komponierten Opern nun im Grunde venezianischen Typs
waren, unterschieden sie sich hinsichtlich der geinderten Grundbedingungen
von diesem. Die Komponisten hatten zwar wieder weitreichende Mittel zur
Verfligung, mussten sich aber zugleich den Konditionen des Hofes anpassen.””
Wellesz sah hier eine Schwiche vieler venezianischer Komponisten: Einige
Vertreter seien fiir den Wiener Hof nicht geeignet gewesen, da sie den ,,hofi-
schen Stil nicht gewohnt* waren und darauf achten mussten, Riicksicht auf
den feierlichen Anlass zu nehmen. Man bevorzugte daher eher Musiker, die
sich an italienischen Héfen ,.eine gewisse Praxis in Festspielen und Festopern
erworben hatten®.?** Die Venezianer mussten sich also mit ihren Werken an
die héfische Kultur anpassen — einerseits an die nun vorhandenen Mittel, ande-

200 Lorenzo Bianconi, Music in the Seventeenth Century, tibers. von David Bryant, Cambridge
1999, S. 228.

201 Guido Adler, ,,Vorwort®, in Cesti, Il pomo d oro. Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, S. VII.

202 Bianconi, Music in the Seventeenth Century, S. 162 f.

203 Ebd,, S. 220, 226 und 231.

204 Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 18.
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rerseits aber vor allem an die festlichen Anlisse und die konservativere Hal-
tung®® —, ein Typus also, den Wellesz augenscheinlich (zumindest mit Blick
auf das 17. und 18. Jahrhundert) bevorzugte.?

Fir Leopolds Zeit darf Antonio Draghi als Hauptvertreter der Wiener
Festoper gelten. Er kam als Singer und Librettist nach Wien, begann ab 1666,
eigene Werke zu komponieren, und wurde bald ,Hauptkomponist® fiir welt-
liche und geistliche Musikdramen. In seinen 34 Jahren am Wiener Hof schuf
er um die 120 Bithnenwerke, von denen der GroBteil ein- bis dreiaktige feste
teatrale, feste musicale o. A. darstellten, die fiir Geburts-, Namenstage usw.
bestimmt waren. Bei den meisten Werken arbeitete er mit dem Librettisten
Nicold Minato, dem Biihnenarchitekten Burnacini sowie mit Johann Heinrich
Schmelzer und mit dessen Sohn Andreas Anton zusammen, die fiir die Bal-
lettmusiken zustindig waren.””” Obwohl Draghi einen nicht unerheblichen
Teil zum Typus der Wiener Festoper der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
beisteuerte, scheint Wellesz dessen Werke im Vergleich zu den Opern ande-
rer Zeitgenossen nicht besonders hoch geschitzt zu haben. Draghi galt als
Lieblingskomponist Leopolds und hatte ein jahrzehntelanges ,Monopol‘ auf
Festopern inne,””® dennoch spielt er in Wellesz’ Forschungen nur eine margi-
nale Rolle, was u.a. auf die liickenhafte Uberlieferung seiner Werke zuriick-
gefiihrt werden kann.?” Allerdings bewertete Wellesz Draghis Bithnenwerke
dariiber hinaus auch als zu konservativ, da sie insbesondere im Vergleich zu den
parallel autkommenden Stromungen keine bedeutende Entwicklung erken-
nen liefen: ,Er wiirde, in weniger machtvoller Stellung kaum den EinfluBl
besessen haben, dem Kunstleben einer Stadt von der Bedeutung Wiens durch
eine so lange Zeit den Stempel aufzudriicken, und in den Jahren 1668—1698

205 Fiir Herbert Seifert besteht diese Zuriickhaltung in der ,,vor den betont frommen Kaisern
mit ihrer sprichwértlichen pietas Austriaca vermiedene[n] Drastik in der verbalen und sze-
nischen Darstellung sowohl von Laszivitit als auch von Gewalt“. Herbert Seifert, ,,Itali-
enische Libretti im barocken Osterreich®, in ders., Texte zur Musikdramatik im 17. und
18. Jahrhundert. Aufsitze und Vortrige, hg. von Matthias J. Pernerstorfer, Wien 2014 (Summa
Summarum 2), S. 281288, hier S. 285.

206 Lorenzo Bianconi sah in dieser Entwicklung im Grunde einen Riickschritt: Die Werke an
Leopolds Hof seien Ausdruck von Stabilitit, d.h. Stillstand, und liefen dem Fortschritt
zuwider. Bianconi, Music in the Seventeenth Century, S. 230 f.

207 Herbert Seifert, Art. ,,Draghi, Antonio®, in MGGz, Personenteil, Bd. 5 (2001), Sp. 1374—
1382, hier Sp. 1374 f. und 1381; Rudolf Schnitzler und Herbert Seifert, Art. ,,Draghi,
Antonio®, in NGrovez, Bd. 7 (2001), S. 545—551.

208 Herbert Seifert, ,Da Rimini alla corte di Leopoldo. Lopera di Draghi in ambito
Viennese", in ders., Texte zur Musikdramatik im 17. und 18. Jahrhundert. Aufsitze und Vortrige,
hg. von Matthias J. Pernerstorfer, Wien 2014 (Summa Summarum 2), S. 471—483, hier
S. 481.

209 Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 10.
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die Fithrerschaft auf dem Gebiete der Oper zu besitzen.“*" Auch Guido Adler
hatte seinerzeit nicht die Absicht, Biihnenwerke Draghis in den DTO erschei-
nen zu lassen. Wellesz berichtet zwar von dem Plan, das Sepolcro II terremoto
(1682) aufzunehmen,*! was jedoch nie in die Tat umgesetzt wurde, sodass bis
heute lediglich ein Band mit geistlichen Werken Draghis ediert worden ist.*?
Eine direkte Einflussnahme konkreter Werke Draghis auf Wellesz” Vorstel-
lung von der idealen Barockoper kann daher nicht angenommen werden, auch
wenn allgemeine Parameter der Festoper natiirlich auch bei Draghi zu finden
sind. Diese basalen Merkmale benennt Wellesz in seinem Aufsatz ,,Wien und

der Festspielgedanke®:

Von Anbeginn war die Oper ein Festspiel. Immer gab ein besonderes Ereignis
zur Wahl des Textes und zur Komposition der Musik der ersten Opern den
AnlaB; aber auch spiter, als Opernauffithrungen in den groBen Residenzen re-
gelmiBig stattfanden, blieb das Festliche der Auffithrung als Merkmal dieser

Gattung, die Wort, Musik und Architektur zu einem Gesamtkunstwerk verei-
] 213

nigte. Wien vor allem bildete den Typ der Festoper aus |.
Hier wird noch einmal deutlich, dass Wellesz die Festoper als ein originir
Wienerisches Phinomen auffasste, das eng mit dem Kaiserhof verbunden war.
Bei seinem eigenen Konzept spielte die konkrete Anlassbezogenheit (die im
20. Jahrhundert ohnehin obsolet geworden ist) allerdings keine Rolle mehr,
sondern eher die betonte ,Festlichkeit’ der Auffithrung. Es ging ihm auBerdem
darum, dass die besten Kiinstler zusammen ein einheitliches Werk kreieren
sollten, wie es vor allem bei den Festopern gegeben gewesen war, daneben aber
auch in besonderem MaBe bei Gluck in seiner Zusammenarbeit mit Ranieri
de’ Calzabigi und Jean Georges Noverre (siche die Kapitel 3 und 5). Wellesz
verstand vor allem diesen Aspekt als allgemeingiiltiges Charakteristikum des
barocken Gesamtkunstwerks, das — wie er meinte — bereits im 17. Jahrhundert
das Gluck’sche und das Wagner’sche Gesamtkunstwerk vorwegnahm.*"
Es handelt sich bei Wellesz’ Verstindnis also mehr um eine Herangehens-
weise oder eine tibergeordnete Struktur als um eine konkrete musikalische
Technik, die wie im Neobarock bzw. im Neoklassizismus lediglich imitiert

210 Ebd., S. 35. Eine Meinung, der sich auch Herbert Seifert tendenziell anschlieBt; siche: ,,Da
Rimini alla corte di Leopoldo®, S. 482.

211 Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 39.

212 Antonio Draghi, Kirchenwerke. Zwei Messen, eine Sequenz, zwei Hymnen, hg. von Guido
Adler, Wien 1916 (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich XXII1/1, 46).

213 Egon Wellesz, ,,Wien und der Festspielgedanke®, in Anbruch 14/5—6 (1932), S. 1.

214 Wellesz, ,,Opera® (1940), S. 475; ders., Autobiographie, S. s9: Hier heifit es, dass sich Wellesz
speziell fiir die frithe Operngeschichte interessierte, da hier ,,eine Art Gesamtkunstwerk
erreicht [wurde], wie wir es erst wieder bei Gluck und Wagner finden.”
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wird. Es ging Wellesz nicht um musikalische Formen oder Figuren, Instru-
mentation oder harmonische Strukturen, vielmehr besteht der ,,Kern® (nach
Adler, siche Kapitel 1.1) aus dem Konzept, dass jedes Element eines Biithnen-
werkes in hochster Vollkommenheit ausgearbeitet werden sollte. Auf diese
Weise lasst sich — wie von Wellesz gefordert — auch der musikalische Inhalt des
Werkes problemlos mit zeitgendssischen Kompositionstechniken verbinden.
Dies scheint fiir Wellesz die ,Formel® fiir ein iiberdauerndes Kunstwerk aus-
gemacht zu haben, die er auch in seinen Bithnenwerken umsetzen wollte: So
schrieb er iiber seine Alkestis, dass er hier versucht habe, ,,die Form der Wiener
Barockoper, [...] wieder zu beleben. Gesang, Chor, Ballett und Orchester soll-
ten gleichberechtigte Faktoren sein“.*"

Es ist nicht verwunderlich, dass Wellesz das barocke Gesamtkunstwerk vor
allem in Il pomo d’oro und Costanza e fortezza am stirksten ausgeprigt sah und
diese somit als Vorbilder fiir den Typus der Festoper sowie fiir seine Reform
verstand. In diesen Opern sah er keine kurzlebigen Gelegenheitswerke, son-
dern geradezu Zeit tiberdauernde Denkmiler (wie sie es sinnbildlich in den
DTO geworden sind) mit fortlebendem kiinstlerischem Wert, die in ihrer
jeweiligen Epoche einzigartig waren:

[B]eide Werke erregten bei den Zeitgenossen Bewunderung und Interesse, wel-
ches nicht allein den bedeutenden musikalischen Qualititen der Werke zu-
zuschreiben ist, sondern auch in hohem MaBe der Wahl und Ausarbeitung des

Librettos, den Mitwirkenden und dem selbst fiir ihre Zeit unerhérten Aufwand
216

von Mitteln, mit dem sie in Szene gesetzt wurden.
Antonio Cesti: Il pomo d’oro (1668)
Die bis heute bekannteste Festoper der frithen Wiener Musikgeschichte —
Cestis Il pomo d’oro, den Wellesz als den ,,vollkommensten Typus einer frith-
barocken Festoper“?” bezeichnete — tibertraf alle Opern Draghis bei Weitem
an Umfang und Budget und lieB diese @iber die Zeit in den Hintergrund treten.
Wellesz diirfte die Oper frith in seiner Studienzeit kennengelernt haben, da
Guido Adler sie bereits 1896/1897 in seinen Denkmdlern der Tonkunst in Osterreich
verdffentlichte und dem Werk hier bereits eine ,,dauernde[] Bedeutung in der
Geschichte der Kunst® attestierte.?’® Neben seiner ausfiihrlichen Einzelstudie
,»Ein Biithnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert*' tauchen in Wellesz’

215 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 370.

216 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. VII.

217 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 61.

218 Adler, ,,Vorwort®, in Cesti, Il pomo d’oro. Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, S. V.
219 Wellesz, ,,Ein Bithnenfestspiel aus dem siecbzehnten Jahrhundert®, S. 191—217.
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Schriften dariiber hinaus zahlreiche Beziige und Verweise auf, in denen er
Cestis Festoper als einzigartiges Beispiel darstellt.?*

Antonio Cesti ging — aus Venedig kommend — 1665 an den Wiener Hof, um
die groBe Festoper fiir die Vermahlung von Leopold I. mit Margarita Teresa
am 24. April 1666 beizusteuern. Aufgrund der umfangreichen Vorbereitun-
gen und anderer Programmpunkte verzégerte sich die Auffithrung jedoch um
ganze zwei Jahre. Die Oper tibertraf in ihrem Prunk letztlich alles Dagewesene:
»Etwas Ahnliches hatte es am Kaiserhof bisher nicht gegeben und kommt auch
im 17. Jahrhundert nicht mehr vor; es entspricht in seiner Uberdimensionie-
rung der sonstigen Anlage dieser Oper der Superlative.“**' Bereits wihrend der
Arbeit daran schitzte Cesti die Linge seines fiinfaktigen Werkes auf ca. zehn
Stunden, sodass sie spiter auf zwei Abende aufgeteilt werden musste.”*? Fiir
alle Aufgaben wurden die profiliertesten Kiinstler engagiert: Den Text lieferte
Francesco Sbarra, Burnacini war neben Biithnenbild und Kostiimen auch fiir die
Erbauung eines neuen Opernhauses (Theater auf der Cortina) verantwortlich,
Santo Ventura choreographierte die Tanze und Agostino Santini die Kampf-
szenen der kaiserlichen Fechtmeister.??”> Guido Adler lieB in seiner Edition der
Oper ausfiihrlich den Textdichter Sbarra zu Worte kommen (in Adlers Uberset-
zung), der im Epilog zu seinem Libretto das auBerordentliche Zusammenspiel
der einzelnen Kiinstler und Komponenten schildert. Sbarra schreibt hier, dass

die Auserlesenheit der Musik, die Herrlichkeit des Schauplatzes, die Vornehm-
heit der Scenerie, den Reichthum der Costiime, die Zahl der Comparsen, die
Mannigfaltigkeit der Maschinen, die seltsame Pracht der Turniere, die Ab-
wechslung der Tinze, die Kithnheit der Gefechte, die militirische Exactheit bei
der Belagerung und der Vertheidigung der festen Werke, vereint mit andern
Wundern der Kunst,

die ,,Mingel® seiner Dichtung tiberdeckt haben und erst ,,die Tiichtigkeit so

vieler Kiinstler, die sich in ihren ehrenwerthen Bemithungen vereinigt haben®,

seinem Libretto Leben verliehen hitte.??*

220 »[A]longside them [Felice Sances und Antonio Bertali] worked the Venetian composer
P. A. Ziani, and above all, Marc Antonio Cesti, whose festival opera ,Il Pomo d’Oro° was
composed for the marriage of Leopold I. to his Spanish bride, and staged with the utmost
magnificence.” Wellesz, ,,Opera® (1940), S. 475.

221 Herbert Seifert, ,,Die kaiserliche Hofoper zur Zeit Leopolds 1.%, in ders., Texte zur Musik-
dramatik im 17. und 18. Jahrhundert. Aufsitze und Vortrige, hg. von Matthias J. Pernerstorfer,
Wien 2014 (Summa Summarum 2), S. 393—400, hier S. 400.

222 Herbert Seifert, Der Sig-prangende Hochzeit-Gott. Hochzeitsfeste am Wiener Hof der Habs-
burger und ihre Allegorik 1622—1699, Wien 1988 (Dramma per musica 2), S. 25 und 27.

223 Ebd,S.37.

224 Adler, ,,Vorwort®, in Cesti, Il pomo d’oro. Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, S. VIIL.
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Obwohl bei diesem GroBprojekt die bedeutendsten Vertreter der einzelnen
Kiinste versammelt wurden, spielte Sbarra seine eigenen Verdienste am Gelin-
gen des Werkes also demiitig herunter. Adler folgte dieser Einschitzung in sei-
nem Kommentar, da er der Meinung war, das Libretto bilde ,,nur die Unterlage
und das Gerippe fiir den Prunkbau des ganzen Festspieles®. Die Dichtung eines
so bedeutenden Werkes war fiir Adler also von untergeordneter Bedeutung,
dagegen stand fiir ihn der Komponist weit dariiber, ,,der mit seinen Melodien
den Reden der Personen den lebenden Odem einhauchte”. Er verleihe ,,dem
Werke kiinstlerische Geltung bis auf den heutigen Tag. Die Musik ist es, die
dem Spiele kunsthistorischen Werth verleiht.“?*® Wellesz scheint Adler in die-
sem Punkt zu widersprechen, da er der Ansicht war, dass — obwohl ,,die Arbeit
des Musikers im Mittelpunkt des Interesses stand — ,,bei einem Ineinander-
wirken der verschiedensten Kiinste zu einem Gesamtkunstwerk, als welche
die Oper zu jener Zeit anzusehen ist, der Musik keine dominierende Stellung
zufallen konnte®.?*® Auch wenn Wellesz wohl vorzugsweise aus der Sichtweise
des Musikers urteilte, folgt er Adlers Abwertung der iibrigen Kiinste — wie wir
in den folgenden Kapiteln sehen werden — nicht, da fiir ihn das ideale Gesamt-
kunstwerk (zumindest im 20. Jahrhundert) eine Einheit aus gleichberechtigten
Elementen bilden sollte.

Il pomo d’oro stellte fiir Wellesz also sein wohl frithestes Vorbild der ,idea-
len® Festoper dar, denn mit dem Werk sei der ,,AufriB der Barockoper [...] fir
mehr als ein halbes Jahrhundert in Wien gegeben®. AuBerdem gibe sie einen
Eindruck ,von der Art, wie die groBe Barockoper in der Mitte des 17. Jahr-
hunderts angelegt war“.?”” Diese Aussage unterstiitzt die Vermutung, Wellesz
kénnte in seinem subjektiven Verstindnis der barocken Oper — ausgehend von
Ausnahmewerken wie Il pomo d’oro — aus einzelnen Stiicken allgemeingiiltige
Merkmale der Epoche abgeleitet haben, ohne die Charakteristika der zahlrei-
chen anderen eher ,durchschnittlichen’ Bithnenwerke der Zeit hinzuzuziehen.
Wellesz stiitzte sich also auf nur wenige eher ,untypische® Werke, wie im zwei-

ten Fall auf Costanza e fortezza.

Johann Joseph Fux: Costanza e fortezza (1723)

Als zweiten Meilenstein der barocken Wiener Festoper hob Wellesz Fux’
Costanza e fortezza hervor. Dieses Werk stellt dhnlich wie Il pomo d’oro ein
absolutes Ausnahmewerk dar, das an Prunk und Aufwand bis dahin iibliche
Werke weit iibertraf und in dieser Hinsicht an Cestis Festoper ankniipfte. Dass

225 Ebd., S. VIII.
226 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 66 f.
227 Ebd., S. 74.
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zwischen den beiden Werken kaum 3hnlich aufsehenerregende Auffithrungen
stattgefunden haben und auch die Festopern in der Zwischenzeit deutlich spar-
samer ausfielen, lag an der angespannten politischen Situation zum Ende des
17. Jahrhunderts. Insbesondere nach der Tiirkenbelagerung 1683 (wihrend der
auch das Theater auf der Cortina aus Sicherheitsgriinden abgerissen werden
musste) stand nur wenig Geld zur Verfiigung und die Werke mussten folglich
an die entsprechenden Bedingungen angepasst werden.””® Der Kaiser war 1683
mitsamt Familie und Hofstaat nach Passau geflohen und ein Jahr spiter nach
Wien zuriickgekehrt; Wellesz sah hier den Beginn einer neuen kulturellen
Hochbliite, deren Mittelpunkt Costanza e fortezza bildete.?”

Fux kam 1698 an den Wiener Hof, komponierte zunichst kleine dramati-
sche Werke fiir Namens- oder Geburtstage und erhielt spiter als Hofkapell-
meister Auftrige fiir die bedeutendsten Festlichkeiten.”* Von diesen Festopern
interessierte Wellesz sich neben Costanza e fortezza insbesondere fiir Angelica
vincitrice di Alcina (1719), da diese Oper unter dhnlichem Aufwand und mit den-
selben Mitwirkenden entstand. Das Libretto stammte ebenfalls vom Hofdichter
Pietro Pariati, der zu dieser Zeit den GroBteil der Textvorlagen fiir musikali-
sche Bithnenwerke lieferte. Wellesz schitzte ihn besonders in seiner Zusam-
menarbeit mit Fux, denn er sah in Pariatis besten Textvorlagen gleichzeitig
Fux’ beste Opern.>!
Ferdinando und Giuseppe Galli-Bibiena fiir das Bithnenbild und die Ausstat-
tung zustindig. In seinem Fux-Buch von 1965 schildert Wellesz die prunkvolle

Bei Angelica waren auBerdem die bertihmten Architekten

Auffithrung u. a. mithilfe der Schriftstellerin Lady Mary Wortley Montagu(e),
die einen ausfiihrlichen Bericht vor allem iiber die Biihne lieferte:

Nothing of that kind ever was more magnificent; and I can easily believe, what
I was told, that the decorations and habits cost the emperor thirty thousand
pound sterling. The stage was built over a very large canal, and, at the begin-
ning of the second act, divided into two parts, discovering the water, on which
there immediately came from different parts two fleets of little gilded vessels,
that gave the representation of a naval fight. It is not easy to imagine the beauty
of this scene, which I took particular notice of: but all the rest were perfectly
fine in their kind. The story of the opera was the enchantment of Alcina, which
gives opportunities for great variety of machines and changes of the scenes,
which are performed with a surprising swiftness. The theatre is so large that ’tis
hard to carry the eye to the end of it; and the habits, in the utmost magnificence,

228 Seifert, Der Sig-prangende Hochzeit-Gott, S. 40 und 64.

229 Wellesz, Fux, S. 2; ders., Der Beginn des musikalischen Barock, S. 75.

230 Thomas Hochradner, Art. ,,Fux, Johann Joseph®, in MGGz, Personenteil, Bd. 7 (2002),
Sp. 303—319, hier Sp. 313.

231 Wellesz, ,,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XII1.
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to the number of one hundred and eight. No house could hold such large deco-
.22

rations |[...
Fiir die am 28. August 1723 zur Krénung Karls VI. in Prag®” aufgefiihrte drei-
aktige Festa teatrale Costanza e fortezza steuerte ebenfalls Pariati das Libretto
bei, die Ballettmusiken stammten von Nicola Matteis d. J., und Giuseppe Gal-
li-Bibiena kiimmerte sich nicht nur um das Biithnenbild, sondern musste eigens
fiir die Feierlichkeit zunichst noch ein neues Amphitheater auf dem Hradschin
errichten.”?* Die Auftithrung soll die prunkvollste und teuerste seit I pomo d’oro
gewesen sein. Uber sie berichtete u. a. Johann Joachim Quantz, der als Oboist
im Orchester spielte: Die Musik sei ,,mehr kirchenmiBig als theatralisch ein-
gerichtet; dabey aber sehr prichtig“; unter den Singerinnen und Singern ,,war
kein einziger mittelmiBig, sie waren alle gut“. Die ausladende Auffithrungs-
stitte und die anspruchsvolle Akustik eines Freilufttheaters brachten es mit
sich, dass nicht nur die Musik, sondern auch die reine Anzahl der Ausfithren-
den an die riesigen Dimensionen angepasst werden musste, sodass das Orches-
ter mit 200 Musikern und der Chor mit etwa 100 Singern besetzt gewesen sein
sol].?3
Nach diesem Hohepunkt héfischer Reprisentation gab es keine Festopern
ihnlicher Dimension mehr. Wellesz meinte, nach dem Tod von Fux und der
Thronbesteigung sowohl Maria Theresias als auch Friedrichs II. von PreuBen
1740 seien die Tage der groBen Festopern vorbei gewesen und ein Wunsch nach
Simplizitit habe die Kunst durchdrungen.”® Wenngleich noch bis zum Ende
des 18. Jahrhunderts feste teatrale oder ihnliche dramatische Formen kompo-
niert wurden, fielen diese sehr viel bescheidener in Umfang und Kosten aus.*”’

232 Zitiert nach Wellesz, Fux, S. 42 f.

233 Elisabeth Hilscher kritisiert Wellesz dafiir, dass er in seiner Edition das Werk als eine
,Wiener Oper‘ bezeichnet und den tatsichlichen Auffiihrungsort Prag iibersehen habe.
Wie im vorigen Kapitel erliutert wurde, bezieht sich dies aber nicht im engeren Sinne auf
die Auffithrungsumstinde, sondern auf Wellesz’ Verstindnis des ,Osterreichischen
Barock'. Fritz-Hilscher, ,,Ein Monumentum fiir ,unseren‘ Fux“, S. so.

234 Herbert Seifert, Art. ,,Costanza e Fortezza ,Constancy and Fortitude (1992/2002), in
Grove Music Online, https://doi-org.uaccess.univie.ac.at/10.1093/gmo/9781561592630.
article.O9o1137 (14.03.2025); Jirf Hilmera, ,,Costanza e fortezza. Giuseppe Galli-Bibiena
und das Barocktheater in Bshmen®, in Maske und Kothurn 10 (1964), S. 396—407, hier
S. 396.

235 Seifert, ,,Costanza e Fortezza®. Wellesz gibt Quantz’ Zitat in seiner Edition wieder: ,,Vor-
wort", in Fux, Costanza e fortezza, S. IX.

236 Wellesz, Fux, S. 11.

237 Siehe hierzu beispielsweise weiter: Michele Calella, ,Kleinere szenische Gattungen
(;componimenti drammatici‘)“, in Die Oper im 18. Jahrhundert, hg. von Herbert Schneider
und Reinhard Wiesend, Laaber 2001 (Handbuch der musikalischen Gattungen 12),
S. 63—74.
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Hierunter lassen sich auch die Opern Glucks begreifen, die zwar nicht mit dem

Pomp der groBen Festopern mithalten konnten, Wellesz jedoch ebenfalls als
bedeutende Inspiration dienen sollten.
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2 KRISEN, DISKURSE UND REFORMEN DER OPER
IM 20. JAHRHUNDERT

Wie bewertete Egon Wellesz zu Beginn des 20. Jahrhunderts die zeitgends-
sische Oper und wieso sah er sich veranlasst, nicht nur neue Wege fiir seine
eigenen Kompositionen zu suchen, sondern auch eine umfassende Reform der
Oper anzustreben?' Wellesz’ erste intensive Beschiftigung mit dem Musikthe-
ater als Besucher der Hofoper sowie die spitere wissenschaftliche und kom-
positorische Auseinandersetzung mit musikdramatischen Fragen fallen in eine
Zeit des Umbruchs, in der die Opernlandschaft mit Richard Wagner und
Giuseppe Verdi ihre beiden Fixsterne verloren hatte. Die vielfiltigen und meist
fruchtlosen Versuche, dem Schatten der tibermichtigen Vorbilder zu entkom-
men, fithrten zu zunehmender Verunsicherung und Orientierungslosigkeit,
und weder die Epigonen, die im Sinne Wagners weiterkomponieren wollten,
noch die ,,Experimentatoren® (wie Hans Tessmer sie nennt),” die sich gegen
Wagner stellten und neue Wege erkundeten, konnten iiberzeugende Losun-
gen finden. Alle Versuche, Opern im Anschluss an Wagner zu schreiben, wie
beispielsweise das Aufgreifen des aus Italien kommenden Verismo, die Mittel-
alter- oder Mirchenopern u.v.m. erzielten letztlich nicht die gewiinschten
Erfolge bei Kritikern und/oder Publikum.’ Diese Phase des Ausprobierens und
der oft erfolglosen Suche nach einer allgemeingiiltigen Ausrichtung der Oper
erstreckte sich iiber Jahrzehnte, und nach dem Ersten Weltkrieg begann man,
sich nicht allein aus musikalisch-isthetischer, sondern auch aus wirtschaft-
licher Perspektive groBe Sorgen um die Zukunft der Oper zu machen. Dies
spitzte sich zu einer Diskussion um eine sogenannte Opernkrise zu, an der
auch Wellesz regen Anteil nahm. In diesem Kontext entwickelte Wellesz seine

1 Eine modifizierte Fassung der folgenden Kapitel ist erschienen als: Meike Wilfing-Alb-
recht, ,,Die ,Opernkrise’ der Zwischenkriegszeit — eine selbsterzeugte Hysterie? Egon
Wellesz’ Beitrag zu Diskurs und Strategien®, in Musik & Asthetik 27/2 (2023), S. 58—73.

2 Hans Tessmer, ,,Zeitfragen des Operntheaters®, in Zeitschrift fiir Musik 97/1-3 (1930),
S. 22—25; 89—92; 172—176, hier S. 173.

3 Jens Malte Fischer, ,,Nach Wagner — Probleme und Perspektiven der Oper zwischen 1890
und 1920%, in Musiktheater im 20. Jahrhundert, hg. von Siegfried Mauser, Laaber 2002
(Handbuch der musikalischen Gattungen 14), S. 1145, hier S. 11 f. Weitere Versuche und
die unterschiedlichen Operntypen, die sich nach Wagner ausbildeten, diskutiert Fischer
auch in ,,Im Schatten Wagners. Aporien und Auswege der nachwagnerschen Opernent-
wicklung®, in Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten, hg. von Udo
Bermbach, Stuttgart/Weimar 2000, S. 28—49.
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Opernreform, die diese Umstinde maBgeblich reflektiert. Wellesz hatte sich
zwar bereits im Rahmen seines Studiums mit Opernfragen und ihren aktu-
ellen Problemen auseinandergesetzt, aber ein GroBteil seiner AuBerungen zu
dem Thema stammt aus den 1920er und 1930er Jahren, als die Krise besonders
hitzig diskutiert wurde, weshalb seine Reform auch in nicht unwesentlichem
AusmaB als Reaktion darauf zu interpretieren ist.

Bezugnehmend auf die Terminologie von Tessmer wire Wellesz in diesem
Zusammenhang den ,Experimentatoren’ zuzurechnen, da er sich unmissver-
standlich gegen die Wagner-Nachfolger positionierte und dariiber hinaus auch
im Allgemeinen die Uberwindung der Romantik forderte.* Auch wenn sich
in Wellesz” Musik — vor allem in seinen Frithwerken und in den Symphonien
— deutliche Einfliisse von Vertretern der romantischen Epoche ausmachen las-
sen, reagierte er (wie viele Komponisten der Zeit) auf die (Spit-)Romantik im
GroBen und Ganzen mit Ablehnung und konstatierte einen sich bereits anbah-
nenden Paradigmenwechsel:

Wir alle fiihlen, dass eine Entwicklung der Musik, die mit den Klassikern be-
gonnen hat iiber die Romantiker weitergeleitet wurde, beendet ist. Was bei den
Klassikern und Romantikern lebendiger Ausdruck war, ist heute zur Manier
geworden und allenthalben merkt man den Willen eine neue musikalische Form
zu schaffen.’

Wellesz begriindete diesen bevorstehenden Umschwung durch historische
Parallelprozesse bzw. durch die Wiederholung bestimmter Muster: Er iden-
tifizierte sowohl zwischen dem Barock und der Wiener Klassik als auch zwi-
schen der Spitromantik und der Moderne jeweils eine auffallende stilistische
Zisur, wodurch die beiden Uberginge fiir ihn musikhistorisch analoge Ereig-
nisse darstellten. Wellesz sah zu Beginn des 20. Jahrhunderts also signifikante
Parallelen zum 18. Jahrhundert, da sich seiner Ansicht nach entsprechende
Entwicklungen immer zyklisch wiederholen wiirden: Als Gegenreaktion auf
die Romantik miisse wie zu fritheren Zeiten folglich wieder eine ,,Epoche des
Objektivismus® anbrechen,

in welcher wieder neue Typen geschaffen werden, deren Inhalt die Kiinstler von
Werk zu Werk modifizieren, ohne die Form zu sprengen, bis dann ein neuer
Klassiker-Eklektizismus die Kinstler wieder zwingen wird, neue Wege zu
suchen, die Form zu dndern, den Inhalt iiber die Form zu stellen. Es ist dies ein

4 Siehe auch Michael Haas, Forbidden Music. The Jewish Composers Banned by the Nazis, New
Haven 2013, S. 163.
5 Egon Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, A-Wn F13.Wellesz.590, fol. 3". Undatiertes

Typoskriptfragment, schitzungsweise zwischen 1920 und 1933 entstanden. Ganze Passa-
gen hieraus finden sich auch in dem Vorwort zu Der Beginn des musikalischen Barock.
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Kreislauf und wer die Geschichte seiner Kunst kennt, weil3, an welchem Punkt
die Entwicklung angelangt ist, per analogiam fritherer Epochen.®

Die Symptome fiir das Ende der romantischen Musikentwicklung duBerten
sich fiir Wellesz vor allem in einer ,,Uberfiille des Klanges, Gberladung des
Details, UbermaBl von Psychologie®; sie seien markante ,Verfallserscheinun-
gen“ und somit ,,Zeichen der Uberreife einer Epoche”.” Mit dieser Wortwahl
rekurrierte er im Ubrigen wieder auf seinen Lehrer Guido Adler, der mithilfe
seiner organizistischen Metaphern wie ,(Hoch-)Bliite’ oder eben ,Uberreife’
Epochen charakterisierte und gleichzeitig bewertete (siche Kapitel 1). Wellesz
machte jedoch deutlich, dass nicht die gesamte Epoche der Romantik an die-
sem ,Verfall‘ kranke, sondern lediglich ihre ,iiberreifen Ausliufer, d. h. die auf
die Spitze getriebenen bzw. ,deformierten’ Entwicklungen, die irgendwann
»zur Manier® erstarrt seien.® Aber dhnlich wie bei der Einordnung der Werke
von Johann Joseph Fux, Giuseppe Bonno oder Christoph Willibald Gluck
(siche Kapitel 1.8) beurteilte Wellesz auch bei der Spitromantik die Kompo-
sitionen, wie schon Adler es intendiert hatte, nicht allein aufgrund ihrer Ent-
stehungszeit, sondern vor allem anhand ihres Stils. Somit identifizierte er auch
in der von ihm eigentlich als negativ dargestellten ,Ubergangszeit‘ des Fin de
Siécle parallel zueinander laufende Stromungen, wobei einzelne Werke (wie
beispielsweise jene von Anton Bruckner und insbesondere von Gustav Mahler)
herausragen konnten.’

2.1 ,,Hat die Oper eine Zukunft?“ -
Eine Diskussion der Zwischenkriegszeit

In den 1910er Jahren begann Wellesz sich verstirkt den Bithnenwerken zu wid-
men: Zwischen 1914 und 1917 entstand sein erstes Ballett Das Wunder der Diana,
1919/1920 folgte seine erste Oper Die Prinzessin Girnara. Kurz darauf kompo-
nierte er das Hauptwerk seiner von ihm so benannten Reformbestrebungen:
die Oper Alkestis, die 1924 uraufgefiihrt wurde. Aus dieser Phase stammt auch
sein vielfach zitiertes Vorwort zu Der Beginn des musikalischen Barock und die
Anfinge der Oper in Wien (1922), das meist als Hauptquelle mit Blick auf seine
Opernreform interpretiert wird (dabei jedoch nur einen begrenzten Ausschnitt
seiner Uberlegungen reprisentiert) und in dem Wellesz sich zu der angespann-
ten Lage zu Beginn der 1920er Jahre duBerte:

6 Wellesz, ,,Probleme der modernen Musik®, S. 398.
7 Ebd., S. 393.

8 Ebd., S. 394.

9

Egon Wellesz, ,,Paul Bekker, Das deutsche Musikleben®, in Zeitschrift fiir Asthetik und all-
gemeine Kunstwissenschaft 12 (1917), S. 376—379, hier S. 379.
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Dem kundigen Beobachter, der die Entwicklung der Oper in der gegenwirti-
gen Epoche verfolgt, kann es nicht verborgen sein, daB sie in ein kritisches Sta-
dium getreten ist. Wenn auch einzelne bedeutende Schépfungen den Anschein
eines giinstigen Zustandes der Produktion vortiuschen, ist es doch nicht zu
iibersehen, dafBl die Gesamttendenz keine gliickliche ist, und daB sich in ihr ein
unsicheres Suchen nach innerer Bestitigung ausdriickt, ohne daB es der Oper
gelingen wollte, im geistigen Leben der Gegenwart den Platz einzunehmen, der
ihr, gemiB der Bedeutung der Gattung in fritheren Epochen, auch heute zu-
kommen miiBte."

Wellesz schrieb seine ersten Bithnenwerke jedoch nicht nur in einer Phase
der kompositorischen und isthetischen Neufindungen, vielmehr trugen mit
Beginn des Ersten Weltkrieges auch noch vielerlei dulere Faktoren zur Zuspit-
zung der allgemeinen Unsicherheit in der Opernlandschaft bei: Die finanzielle
Situation war an allen Biihnen schlecht, und in der folgenden Zwischenkriegs-
zeit verschirfte sich die Desorientierung und Verunsicherung derart, dass nun
sogar eine existenzbedrohende ,Opernkrise’ proklamiert wurde. In den 1920er
und 1930er Jahren steuerte Wellesz zahlreiche Publikationen zur Debatte iiber
die unsichere Zukunft der Oper bei und argumentierte hierbei sowohl aus
Sicht des Komponisten als auch aus jener des Historikers, d. h. er versuchte, die
Probleme der Zeit, die vielfiltige Ursachen hatten, zuvorderst in den Werken
selbst zu suchen, und warf fiir Losungsansitze auch einen Blick auf musikhis-
torische Parallelerscheinungen.

Wellesz wies wiederholt darauf hin, dass Zweifel an der Relevanz und
Zukunft der Oper in jeder Komponistengeneration aufgetreten seien, aber
stets iiberwunden werden konnten. Ein Blick in die Geschichte wiirde zei-
gen, dass die Oper bereits zu Caccinis und Monteverdis, aber auch zu Glucks
und Wagners Zeiten mit vielerlei Widerstinden zu kimpfen hatte und oft fiir
tot erklirt wurde, jedoch immer wieder einen Weg fand, alle Hindernisse zu
tiberwinden und auch ihre Zuhérer wieder in den Bann zu zichen. ,,For opera
has won for itself a place in European civilization which it will take more than
a few intervals of stagnation to destroy.“!’ Daher glaubte Wellesz fest daran,
dass die Tradition der Oper zwingend in einer Kultur fortleben miisse, in der
sie seit Jahrhunderten verankert war:

In every place where opera was and is an essential element of the spiritual atmo-
sphere, there is a line of connection between the past and the present. But it is

10 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 7.
11 Egon Wellesz, ,,The Problem of Form®, in Essays on Opera, London 1950, S. 90—106, hier
S. 93 f. Vgl. ders., ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, fol. 3".
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the present which fulfils the promise of the past, and in the works of the present

resides the vitality of opera.12

Blittert man in musikwissenschaftlichen Zeitschriften oder auch Tageszeitun-
gen der 1920er und 1930er Jahre, erkennt man deutlich, dass Wellesz mit seinen
Sorgen in diesen Jahren keineswegs allein stand. So sieht man sich mit einer
kaum zu tiberblickenden Zahl an Berichten iiber die Situation der Oper, ihre
vermeintliche Krise und die Frage nach Sinn und Zukunft der zeitgendssischen
Biithnenwerke konfrontiert.!> Noch 1930 liest man besonders iiber die desastro-
sen dkonomischen, aber auch kiinstlerischen Zustinde an den deutschsprachi-
gen Bithnen:

Schlagt der Musikfreund die Tageszeitungen auf, so stoBt er auf eine ununter-
brochene Kette von Nachrichten @iber die katastrophale Lage unserer Theater.
Er liest von drohenden SchlieBungen, von zwangsliufigen Kiindigungen des
Personals, von dem notwendigen Abbau der Orchesterstirke (Koln!), von ge-
planten Zusammenlegungen benachbarter Betriebe, von Verpachtungsplinen
stadtischer Bithnen, von der unabweislichen Umwandlung in Tonfilmkinos
(Graz!), von der Rettung durch die allein seligmachende Operette. Am schwers-
ten ist die Sorge um die Erhaltung der Stadttheater in Kénigsberg und Breslau.
Allerorten Erbitterung, Klagen, Versammlungen, Proteste und der Schrei nach
dem Staat.!

Immer wieder finden sich ganze Sonderhefte zur Opernfrage, in denen nicht
nur Komponisten, sondern auch Musikwissenschaftler, Intendanten oder Diri-

genten zu Wort kommen. So brachte beispielsweise der Anbruch 1930 das The-

5

menheft ,,Die sogenannte Opernkrise® heraus,'”” und bereits 1926 stellte das

Berliner Tageblatt die Frage ,,Gibt es eine Krise der Oper?“, auf die u.a. Paul
Bekker (in seiner Funktion als Intendant des Staatstheaters Kassel), aber auch
Komponisten wie Wilhelm Kienzl, Franz Schreker, Ernst Krenek, Emil Niko-
laus von Reznicek, Arnold Schonberg und Egon Wellesz antworteten.'® Im

12 Egon Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, in Essays on Opera, London 1950,
S. 123-139, hier S. 138 f.

13 Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit sei hier beispielsweise verwiesen auf: Willi Aron,
»Opernkrise, Opernreform, Opernregie®, in Die Musik 20/8 (Mai 1928), S. s71—574; Erik
Reger, ,,Die Krise des Opern-Repertoires®, in Die Musik 22/1 (1929), S. 22—26; Heinrich
Strobel, ,,Krise der Oper — Krise der Kritik“, in Melos 9 (1930), S. 191-193; Hans Tessmer,
»Hat die deutsche Oper eine Zukunft?®, in Zeitschrift fiir Musik 100 (1933), S. 1000—1002.

14 ,Oper in Not®, in Die Musik 22/7 (1930), S. 558. Auf S. 558—563 finden sich ebenfalls zahl-
reiche Kommentare zur Opernkrise, hauptsichlich von Intendanten, Dirigenten und
Musikjournalisten, aber bspw. auch von Ottorino Respighi und Pietro Mascagni, die
iiber die Lage in Italien berichten.

15 Anbruch 12/2 (1930).

16 Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110, 6. Mirz, S. s f.
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Rahmen dieser Diskussionen fielen einige Argumente zu den Problemen der
zeitgendssischen Opernlandschaft, die sich — wie im folgenden Kapitel zu
sehen sein wird — in vielen Publikationen von Wellesz aus der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts wiederfinden lassen.

Von mancher Seite wurde jedoch bereits in den zeitgendssischen Beitrigen
grundsitzlich in Frage gestellt, ob diese Krise tiberhaupt existiere und worauf
diese Annahme zuriickzufiihren sei. Beispielsweise hielt Paul Bekker die Krise
fiir eine reine Erfindung bzw. eine selbsterzeugte Hysterie und erklirte noch in
seinem Buch Das Operntheater (1931):

Wir leben in der Zeit einer Krise der Oper. Wer es nicht weiB, ersieht es aus den
Zeitungen. Wer es trotzdem nicht glaubt, dem wird es immer wieder gesagt, in
tiefer Treue und Bekiimmernis: wir haben eine Krisis der Oper. Kritiker und
Parlamentarier sind dariiber der gleichen Meinung, also muB} es wahr sein. Wer
dennoch widerspricht, dem ergeht es wie dem Ungliubigen im Mirchen von

des Kaisers neuen Kleidern: er wird fiir blind und unzurechnungsfihig er-
klire.Y

Bekkers Meinung nach war der Ausldser die Opernkritik, die ,,durch die Ver-
wirrung der Meinungen den Anschein einer Krise hervorruft® und dariiber
hinaus unrealistischerweise jede Saison ,,ein halbes Dutzend neue[] Meister-
werke® verlange. Man konne Bekkers Ansicht nach erst dann von einer tatsich-
lichen Krise sprechen, wenn keinerlei Novititen mehr produziert wiirden, da
dies auf eine ,,geistige Stagnation® verweise.”® Vier Jahre spiter sah Paul Stefan
die Krise —bzw. ,,das Gerede von der Opernkrise® — derartig verschirft, dass es
geradezu ,,Katastrophencharakter” angenommen habe. Er war wie Bekker der
Meinung, dass grundsitzlich zu viel von den gegenwirtigen Opernkomponis-
ten verlangt wiirde, da in fritheren Zeiten auch nicht jedes einzelne Werk ein
durchschlagender Erfolg gewesen sei. Die angebliche Distanzierung des Pub-
likums sei vor allem auf die wirtschaftliche Situation zuriickzufiihren, dem-
entsprechend sei die angebliche Krise gar nicht existent: ,Weder hat die neue
Oper versagt, noch gar die iltere. Auch das Publikum hat nicht versagt und
selbst den Theaterleitern 4Bt sich, was wenigstens Oper anlangt, viel weniger

vorwerfen, als man so gerne mochte.“"”

17 Paul Bekker, Das Operntheater, Leipzig 1931, S. 117.

18 Paul Bekker, ,,Gibt es eine Krise der Oper?®, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110, 6. Mirz,
S.s.

19 Paul Stefan, ,,Die sogenannte Opernkrise. Erste Abwehr: Das Studio®, in Anbruch 12/2
(1930), S. 43—4s, hier S. 43. Auch Willi Aron fiihrt die tiberteuerten Kartenpreise als
Argument an, in ,,Opernkrise, Opernreform, Opernregie®, S. s71. Carl Dahlhaus kom-
mentierte dieses Argument spiter dhnlich wie Bekker und Stefan: Auch fiir ihn sei es
unrealistisch, von jedem neuen Werk zu verlangen, dass es umstandslos ins Repertoire
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Die Frage nach der Existenz einer Krise erweist sich als durchaus berechtigt, da
man dem schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts stark verbreiteten, mittlerweile
nahezu inflationir eingesetzten und somit fast ,weichgespiilten® Begriff keine
umfassende Definition geben konnte — eine Diagnose, die auch noch heute
Giiltigkeit besitzt.”® Krisen stellen sich als abhingig von historischen, politi-
schen, soziokulturellen Kontexten dar, wodurch sie sich unablissig im Wandel
befinden und primir ,,diskursive und gesellschaftlich konstruierte Phinomene®
sind.?’ Markus Brenk gibt daher zu bedenken, dass man im Zusammenhang
mit der ,Opernkrise‘ der Zwischenkriegszeit kaum von einem konkreten his-
torischen Faktum sprechen konne, sondern lediglich vom ,,Element eines Dis-
kurses®, das nur schwer tiberpriifbar sei.*”

Auch wenn teils prekire wirtschaftliche Zustinde herrschten, scheint sich
der Diskurs irgendwann geradezu verselbststindigt zu haben, weshalb sich der
GroBteil der Komponisten von einer brenzligen Lage fiir die Zukunft der Gat-
tung liberzeugt zeigte, auch wenn sich dies nur bedingt mit den realen Verhalt-
nissen deckte. Hier spiegelt sich besonders deutlich die in den meisten ,Krisen°
vorhandene ,Doppelstruktur® einer subjektiven und einer objektiven Seite, die
unter Umstinden diametral entgegenlaufen konnen. Krisen stellen sich also
mitunter als eine ,,reine Wahrnehmungs- und Interpretationssache® dar.”® Karl
Acham gibt dariiber hinaus zu bedenken, dass die Perzeption einer Krise stark
zwischen den Protagonisten differieren kann, da immer die jeweilig ,,reale
Lebenslage dafiir konstitutiv® ist.**

Wellesz selbst machte sich zwar ernstliche Sorgen hinsichtlich der Situation
der Oper, zweifelte jedoch nicht daran, dass diese tiberleben wiirde:

tibergehen konne. Dies sei auch im 19. Jahrhundert nicht tiblich gewesen und kénne somit
auch nicht im 20. Jahrhundert verlangt werden. Siehe Carl Dahlhaus, ,,Oper und Neue
Musik. Versuch einer Problemskizze®, in ders., zo. Jahrhundert. Historik — Asthetik — Theo-
rie — Oper — Arnold Schinberg, hg. von Hermann Danuser, Laaber 2005 (Carl Dahlhaus.
Gesammelte Schriften in 10 Binden 8), S. 595—603, hier S. 597.

20 Henning Grundwald und Manfred Pfister, ,,Krisis! Krisenszenarien, Diagnosen und Dis-
kursstrategien [Vorwort]®, in Krisis! Krisenszenarien, Diagnosen und Diskursstrategien, hg.
von Henning Grundwald und Manfred Pfister, Paderborn 2007, S. s5—20, hier S. 8.

21 Joris Steg, ,,Was heiBt eigentlich Krise?*, in Soziologie 49/4 (2020), S. 423—435, hier S. 424.

22 Markus Brenk, Die Musik der 2oer Jahre. Studien zum dsthetischen und historischen Diskurs,
unter besonderer Beriicksichtigung von Kompositionen Ernst Tochs, Frankfurt am Main/Wien
1999 (Europiische Hochschulschriften 36. Musikwissenschaft 186), S. 78. Brenk gibt in
seinem Buch dariiber hinaus einen umfassenden Uberblick iiber die einzelnen Faktoren
der sogenannten Opernkrise.

23 Steg, ,Was heilt eigentlich Krise?*, S. 429.

24 Karl Acham, ,Krise der Moderne? Bemerkungen zu einem Dauerthema®, in ders., Ver-
nunftanspruch und Erwartungsdruck. Studien zu einer philosophischen Soziologie, Stuttgart 1989,
S. 208—227, hier S. 209.
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Als Opernkomponist glaube ich selbstverstindlich an die Zukunft der Oper. Die
Diskussion tiber die Frage, ob die Oper eine Zukunft habe, ist nur eine Gewdihr
dafiir, daB das Interesse an der Gattung aufs neue erwacht ist, und scheint mir

ein gliickhaftes Symptom zu sein.?

Mit seinem grundsitzlichen Optimismus bestitigte Wellesz ein signifikan-
tes Charakteristikum der ,Krise’ — nimlich eine Lage nicht als ausschlieBlich
negativ zu begreifen, sondern bestenfalls sogar als Chance aufzufassen. Eine
Krise stellt sich {iblicherweise als eine von der Normalitit?® abweichende ,,sich
zuspitzende Entscheidungsphase® dar, die mit ,,Unklarheit, Unsicherheit und
Ungewissheit* konnotiert ist, eine ,,Zisur mit offenem Ausgang®, der sowohl
positiv als auch negativ ausfallen kann.”” Dabei kénnen Krisen nach ihrer
Bewiltigung nicht nur die Riickkehr zu einer ,alten Ordnung’ erméglichen,
sondern auch ,,enormes transformatorisches und emanzipatorisches Potenzial
beinhalten; sie er6ffnen ,,neue Verhiltnisse und Strukturen, Denkweisen und
Wertvorstellungen® und bringen neue ,,Handlungsmuster und Praxisformen®
hervor.?® Wellesz hielt also keinen Abgesang auf das zeitgendssische Musikthe-
ater, sondern begriff das ,,gliickhafte Symptom® dieser Krise als neu erwachtes
Interesse an der Oper. Er sah die Chance darin, sich mit den ,falschen Ent-
wicklungen zu befassen und gleichzeitig neue Impulse setzen zu konnen.”

2.2 Die Entfremdung des Publikums
Die angebliche Entfremdung des Publikums, die neben den Kartenpreisen
noch auf vielerlei andere Ursachen zuriickgefithrt werden kann,* bereitete

25 Egon Wellesz, ,,Gibt es eine Krise der Oper?“, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110, 6. Mirz,
S. 6. In diesem Jahr 1926 scheint Wellesz bereits recht optimistisch beziiglich der Lage
gewesen zu sein. So behauptete er in einem anderen Text sogar, dass ,,die groBe Krise der
Oper iiberwunden® sei (ders., ,,Die Oper und diese Zeit®, in 25 Jahre Neue Musik. Jahrbuch
1926 der Universal-Edition, hg. von Hans Heinsheimer und Paul Stefan, Wien 1926, S. 106—
113, hier S. 113). Diese Meinung 4nderte er jedoch recht bald wieder und sprach noch bis
in die 1930er Jahre von problematischen Verhiltnissen.

26 Nach Habermas sind die ,,Abweichungen des betroffenen Organismus von seinem Soll-
zustand, dem Normalzustand®, entscheidendes Kriterium der Krise. Jiirgen Habermas,
»Was heiBt heute Krise? Legitimationsprobleme im Spitkapitalismus®, in Merkur 27/300
(1973), S. 345—364, hier S. 345. Die Definition von ,Normalitit’ und die Abgrenzung zur
Abweichung stellt sich dabei in den meisten Fillen aber als Unmdglichkeit dar. Steg,
»Was heiBt eigentlich Krise?®, S. 428. Die ,Normalitit® der Oper im Allgemeinen und
konkret in den 1920er Jahren zu definieren, diirfte ebenfalls enorme bis unldsbare Prob-
leme bereiten.

27 Steg, ,,Was heilt eigentlich Krise?*, S. 430 f.

28 Ebd., S. 431.

29 Vgl. Wilfing-Albrecht, ,,Die ,Opernkrise’ der Zwischenkriegszeit®, S. 63 f.

30 Wie Michael Walter anfiihrt, waren die Karten in Kriegszeiten fiir den GroBteil der
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den Komponisten und Intendanten die groBte Sorge. Wilhelm Kienzl bei-
spielsweise teilte zwar die allgemeinen Befiirchtungen um die Existenz der
Oper nicht, erkannte jedoch gewisse Missstinde, wofiir er die Uberforderung
des Horers durch die Komponisten verantwortlich machte. Da das Publikum
nicht allein aus musikalisch Gebildeten bestehe, interessiere es sich im Ganzen
nicht ,fiir rein intellektuelle oder artistische Probleme und Experimente® und
wolle vor allem ,,mdglichst mithelos genieBen®. Daher propagierte Kienzl eine
Riickkehr zu den ,alten Meistern® von Mozart bis Wagner.’! Kurt Weill argu-
mentierte dhnlich: In seinem Beitrag ,,Wirklich eine Opernkrise?” von 1932
problematisiert er zunichst, dass die erfolgreichen Opern der vergangenen
Jahre (z. B. von Richard Strauss) ungliicklicherweise eben jene gewesen seien,
die besonders aufwendig und somit zu teuer fiir die Bithnen waren. Allerdings
miisste aber auch wieder auf den Geschmack des Publikums Riicksicht genom-
men und dessen Interesse wieder geweckt werden, das zuvor missachtet wor-
den sei. Weill forderte seine Kollegen daher dazu auf, weniger subjektiv vor-
zugehen, ihren ,allzusehr betonten ’art pour ’art Standpunkt® aufzugeben
und eine Oper zu schaffen, ,,die alle etwas angeht und geeignet ist, ein breiteres
Interesse hervorzurufen®.*

Die Forderung nach einer Riickschau in die Musikgeschichte, wie sie u.a.
von Kienzl erhoben wurde, hingt auch damit zusammen, dass das Publikum
im Zuge der Historismus-Bestrebungen erst etwa ab der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts dazu iibergegangen war, statt Novititen vermehrt iltere
Musik in den Konzertsilen zu héren und auch einzufordern (hierzu siehe Kapi-
tel 1). Wellesz beobachtete einen geradezu ,,undeniable lack of interest in the
performance of new works®, was ein Phinomen sei, das es zuvor nicht gegeben
habe. Er war tiberzeugt, dass nun sogar zum ersten Mal in der Musikgeschichte
die Mehrheit der Zuhérer iltere Musik den Neuheiten vorzog.”> Auch wenn
dies sicher ein zu beriicksichtigender Aspekt ist, liegt bei diesem Eindruck
laut Carl Dahlhaus ein ,,;soziologischer Denkfehler vor, denn es habe ab der
Jahrhundertwende nicht weniger Horer fiir neue Musik gegeben, sondern das
Publikum fiir dltere Musik sei vielmehr ,,ins UnermeBliche gewachsen®. Daher

Bevolkerung geradezu unerschwinglich, was sich auch in der Nachkriegszeit nicht
wesentlich inderte. Siche Michael Walter, Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919—
1945, Stuttgart/Weimar 2000, S. 73 f.

31 Wilhelm Kienzl, ,,Gibt es eine Krise der Oper?®, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110,
6. Mirz, S. s.

32 Kurt Weill, ,,Wirklich eine Opernkrise?®, in Kurt Weill. Ausgewdhlte Schriften, hg. von
David Drew, Frankfurt am Main 1975, S. 78.

33 Egon Wellesz, ,,The Future of Opera: Present Obstacles®, in The Times (1938), 15. Okto-
ber, S. 10.
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miisste eher ,,die Augmentation des Mozart-, nicht die Diminution des Schon-
berg-Publikums® untersucht werden.’*

Auch wenn Wellesz die von Kienzl geforderte Riickkehr zu Wagner und
insbesondere Weills Kritik an der zeitgendssischen Oper nicht unterstiitzte,
konstatierte er ebenso die sich deutlich vergréBernde Kluft zum Publikum.
1925 bestitigte Wellesz, dass ,,die gegenwirtige deutsche musikdramatische
Produktion [...] nicht in einer gliicklichen Entwicklung® sei, ,,denn es fehlt die
tragende Idee, die erst den richtigen Kontakt zwischen dem Werk und [dem]
Publikum schafft“.*® Bereits 1907 hatte er die wachsenden Spannungen beob-
achtet und kritisierte die Musiker ob ihrer Ignoranz gegeniiber dem Horer:

Es ist eine Tatsache, die sich nicht wegleugnen li3t, daB vielfach das Verhiltnis
zwischen dem modernen Komponisten und seinem Publikum ein duBerst ge-
spanntes ist; der Schaffende beklagt sich iiber Teilnahmlosigkeit und Uebelwol-
len seiner Horer, und diese wieder iiber die Selbstherrlichkeit des Kiinstlers, der
riicksichtslos von ihnen ein unbedingtes Eingehen auf seine Intentionen fordert,
und ihnen die schwersten Probleme vorsetzt. Diese Erscheinung tritt zwar in
gleicher Weise auch bei allen anderen Kiinsten zu Tage, zeigt sich aber wohl am
auffallendsten bei der Musik, die stets unter den Kiinsten die weiteste Verbrei-
tung in allen Schichten des Volkes hatte, und nirgends tritt daher die Kluft zwi-
schen dem, was das Publikum will und was der Kiinstler ihm bietet, stirker
hervor. Dies hat nun weiters zur Folge, da3 der Komponist — da er sich miBver-
standen fithlt — immer exclusiver und weltfremder wird und sich nun gar nicht
mehr um die Befriedigung der Anspriiche des Publikums kiimmert; er lauscht
nur den subtilsten AeuBerungen seines Innenlebens und projicirt diese in den
gewaltigen Klangkdrper des modernen Orchesters, nicht, wie es frither ge-
schah, auf das Klavier, das wegen seiner allgemeinen Verbreitung der berufens-
te Vertreter intimer Musik ist.%¢

Diese Kritik an den Versuchen der Musiker, neue Formen und Lésungen fiir
die Bithne zu finden, bezieht sich auf die nach Wellesz” Ansicht allzu subjek-
tiven sowie iibermiBig ,verkopften’ Ansitze, die sich entweder in technischen
Details oder in Konstruktionen verlieren, die fiir den Horer nicht mehr nach-
vollziehbar seien. Dagegen zeige das Publikum

in der Regel fiir die hochsten Prinzipien, also dort, wo es sich um die letzten
Wahrheiten eines Kunstwerkes handelt, einen sicheren Sinn. Es wird dem
Kiinstler dort, aber nur dort folgen, wo es sich bei aller Kiihnheit der Idee um

34 Dahlhaus, ,,Oper und Neue Musik“, S. 597.

35 Egon Wellesz, ,,Das Problem der Form®, in Von Neuer Musik. Beitrige zur Erkenntnis der
neuzeitlichen Tonkunst, hg. von Heinrich Grues, Eigel Kriittge und Else Thalheimer, K6In
1925, S. 35—38, hier S. 37.

36 Wellesz, ,,Kunst, Kiinstler und Publikum®, S. 285.
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klare und groBe Gestaltungen handelt, wo aus dem Kunstwerk der endgiiltig
geformte Schépfungswille des Kiinstlers spricht.””

Wellesz sprach sich also nicht per se gegen Neuerungen im Musiktheater aus,
sondern plidierte in diesem Kontext vielmehr dafiir, dass die Komponisten
bei ihren Gestaltungsideen die Perspektive des Publikums einbeziehen miiss-
ten und die Verstindlichkeit eines Werks auch fiir AuBenstehende gegeben sein
sollte. Dies kam auch insofern zum Tragen, als nicht mehr die altbekannten
Verhiltnisse der Vorkriegszeit im Zuschauerraum herrschten. Wie Michael
Walter erldutert, lasst sich in der Zwischenkriegszeit ein Wandel in der Publi-
kumsstruktur erkennen: Aufgrund der héheren Lukrativitit wurden vor allem
vermehrt Operetten gegeben, die wiederum von anderen Bevolkerungsschich-
ten als dem bis dato etablierten Opernpublikum favorisiert wurden. Diese hat-
ten andere Anspriiche an die Werke, die nun hauptsichlich der Unterhaltung
dienen sollten. Da das alteingesessene Publikum in der Folge ausblieb, wurde
auch der Spielplan an die neuen Gegebenheiten angepasst, und Opern, die
in dieser Zeit entstanden, hatten nun diesem neuen Geschmack zu entspre-
chen.”® Dieser stellte jedoch hiufig ein nur kurzlebiges Verlangen nach Novi-
titen dar, sodass viele Werke (z. B. auch Kreneks Jonny spielt auf) recht schnell
wieder in Vergessenheit gerieten. Insbesondere die Bithnenwerke der Vertreter
der Avantgarde hatten mit diesen Voraussetzungen zu kimpfen und um die
Aufmerksamkeit des Publikums zu buhlen. Walter vermutet, dass aus diesem
Grund Opern dieser Richtung nicht nur nicht gespielt, sondern erst gar nicht
komponiert wurden (so wie es z. B. Weill tatsichlich vorgeschlagen hatte).”
Wellesz’ Kritik beinhaltet aber noch einen Hinweis auf einen weiteren —
rein musikalischen — Grund fiir die Entfremdung des Publikums: die Uber-
macht des Orchesters. Auch Franz Schreker, der im Allgemeinen die Existenz
einer Opernkrise abstritt, beobachtete im zeitgendssischen Musiktheater eine
gewisse ,,Vorherrschaft des Orchesters, durch welche die Oper in neuerer Zeit
nicht selten zu einer Sinfonie mit obligatem Gesang gemacht wurde®; Schreker
war allerdings der Ansicht, dass diese Entwicklung bald ein Ende haben miis-
se.”” Ganz ihnlich formulierte es Wellesz kurz zuvor und machte — wie im

37 Egon Wellesz, ,,Der Musiker und sein Publikum. Vortrag 1937 beim 3. IMG-KongreB in
Florenz", in Wiener Zeitung (1937), Nr. 140, 23. Mai (Sonntagsbeilage), S. 1 £, hier S. 2.

38 Walter, Hitler in der Oper, S. 74—76.

39 Ebd., S. 108 f.

40 Franz Schreker, ,,Gibt es eine Krise der Oper?®, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110,
6. Mirz, S. s; Neuabdruck in Musikblitter des Anbruch 8/s (1926), S. 209. Auch Alfred
Weidemann kritisiert in seinem Kommentar die Vorherrschaft des Orchesters und fiihrt
an, dass das Publikum keine Sinfonie, sondern die Stimme héren wolle. Alfred Weide-
mann, ,,Gibt es eine Krise der Oper?“, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110, 6. Mirz, S. s.
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Folgenden zu sehen sein wird — Wagners Einfluss auf die folgende Generation
fiir die unverhiltnismiBige Dominanz des Orchesters verantwortlich:

Das Grundiibel, an dem die neuere Produktion krankt, scheint mir in der
Hypertrophie des Orchesters zuungunsten der Szene zu liegen. Die iibermiBige
Ausbildung des Orchesters, seines Klanges und seiner Firbigkeit hat die Kom-
ponisten dazu verfiihrt, Sinfonien mit obligaten Singstimmen zu schreiben.
Dies hat nicht nur zur Folge, daB sich der Gesang mit dem Schwall des Orches-
ters in stindigem Kampfe befindet, sondern auch, daB die ganze Haltung der
Musik trotz ihrer leidenschaftlichen Sprache mehr episch als dramatisch ist.*!

2.3 Gegen Wagner

Wellesz benannte als urspriingliches Grundiibel der Zeit den falschen Umgang
mit Wagners Werken, was in seinen Augen zwangsliufig in eine Krise miinden
musste. Wenn hier im Zusammenhang mit Wellesz’ Opernreform von einem
intendierten Gesamtkunstwerk gesprochen wird, muss zunichst der Vergleich
mit Wagners Werken gezogen sowie deren Einfluss auf Wellesz untersucht und
abgegrenzt werden. Wie mit den oben zitierten Aussagen bereits angedeutet
wurde, hat Wellesz zwar hiufig scharfe Kritik an Wagners Ansitzen geiibt,
dennoch darf er keineswegs als Anti-Wagnerianer missverstanden werden. Er
schitzte Wagners Musik sehr und zihlte insbesondere Mahlers Inszenierungen
von Der Ring des Nibelungen oder von Tristan und Isolde an der Wiener Hofoper
zu den fiir ihn eindrucksvollsten Opernerlebnissen.* Dariiber hinaus stellte
Wagner fiir Wellesz einen der groBten Reformer der Musikgeschichte dar;
Wellesz setzte Wagner neben Monteverdi und Gluck in sein ,Pantheon’ der
Opernkomponisten.*

Trotz der Relevanz einer Auseinandersetzung mit Wagner fiir die drin-
gende Opernfrage schrieb Wellesz vergleichsweise wenig tiber ihn und ver-
offentlichte lediglich einige kurze Rezensionen zu Tristan, Lohengrin und
Siegfried in Der neue Tag** sowie eine ausfithrliche Werkeinfithrung zu Die
Meistersinger von Niirnberg fiir das Royal Opera House, die allerdings keiner-
lei Bezug zur Opernkrise oder weitergehende persénliche Kommentare von
Wellesz enthilt.* Hauptsichlich in allgemeinen Texten iiber die Probleme der

41 Egon Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz®, in Deutsche Musikpflege, hg. von Josef Ludwig
Fischer und Ludwig Lade, Frankfurt am Main 1925, S. 65—67, hier S. 65.

42 Wellesz, Autobiographie, S. 24 f.

43 Symons, Egon Wellesz. Composer, S. 62.

44 Egon Wellesz, ,,Feste in der Oper. ,Tristan und Isolde®, in Der neue Tag (1919), Nr. 61,
23. Mai, S. 8; ders., ,,Operntheater. ,Lohengrin‘“, in Der neue Tag (1920), Nr. 4, 4. Januar,
S. 7; ders., ,,Operntheater [Siegfried|*, in Der neue Tag (1920), Nr. 86, 27. Mirz, S. 6.

45 Egon Wellesz, Richard Wagner: Die Meistersinger von Niirnberg, London 1948.
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zeitgendssischen Bithnenwerke setzte sich Wellesz punktuell mit Wagner und
dessen Auswirkung auf die nachfolgende Generation von Opernkomponisten
auseinander. Es muss hierbei betont werden, dass nicht Wagners Opern selbst
fiir Wellesz ein Problem darstellten, sondern deren seiner Ansicht nach negati-
ver Einfluss auf die jiingere Komponistengeneration zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts. Die Fehleinschitzung der Wagner’schen Werke und der falsche Umgang
mit ihnen sorgten laut Wellesz fiir die Unsicherheit der nachfolgenden Kom-
ponisten, die an dem iibermichtigen Anspruch der Wagner’schen Theorien
scheiterten. In einem Aufsatz tiber Edgar Istel von 1916 fiithrte Wellesz dazu

aus:

In keiner Zeit noch war das Opernschreiben schwieriger als in der jiingsten Ge-
genwart. [...] Sehen wir von der Bereicherung der Musik durch seine Werke ab,
die durch ihre Existenz allein fiir die Berechtigung aller Forderungen, die
Wagner erhob, sprechen, so sind die theoretischen Folgerungen, die man aus
dem musikdramatischen Stil Wagners zog, vielen Komponisten zum Verhing-
nis geworden. Sie dringten alle schwicheren Naturen in eine bestimmte Stil-
richtung, deren magischer Kraft sie nicht zu widerstehen vermochten, deren
tiefstes Wesen sie aber zu erfassen nicht imstande waren und nun deren AuBer-
lichkeiten imitierten. So entstanden musikalisch diirftige Werke, deren innere
Armut ein reich ausgestattetes Orchester verdecken sollte, deren Texte Kreisen
entnommen waren, die in irgendeiner Beziehung zu einem von Wagner ver-
wendeten Stoffe standen. Die Folge dieser Erscheinung war, daB trotz intensivs-
ter Opernkomposition in der Zeit von 1870—1900 nur wenige Werke entstan-
den, denen als Kunstwerken eine selbstindige Bedeutung zukommt.*¢

46 Egon Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto®, in Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft 11 (1916), S. 97—99, hier S. 97. Etwas weniger polemisch formuliert es Wellesz
in seinem Vorwort zu Der Beginn des musikalischen Barock (S. 7 £.): ,,Die Enttiuschung iiber
die EinbuBe an Position, die krampfhaft gesteigerte Anstrengungen der Komponisten
einerseits, iiberspannte Forderungen der Zuhdrer andererseits ausldst, ist um so grofler,
als das Kunstwerk Richard Wagners die Hoffnung erweckt hatte, die hier ausgebildete
Form des Musikdramas werde die Grundlage fiir die Oper der Zukunft abgeben. Man
suchte den von Wagner gewiesenen Weg weiterzugehen, in der Erwartung, zu Neuem
gelangen zu kénnen, fand sich aber immer tiefer in eine Abhingigkeit verstrickt, die
nicht zu iiberwinden war, und auf jeder Schépfung lastete der Schatten seiner groSen
Personlichkeit. Denn der groBe TrugschluB, dem Generationen junger, befihigter Musi-
ker zum Opfer fielen, bestand in der von Wagner selbst durch seine theoretischen Schrif-
ten gefdrderten Annahme, man stehe am Anfang einer Entwicklung, wihrend sein Werk,
wie wir jetzt riickschauend zu erkennen vermdgen, in den AbschluB einer Periode der
Musik fillt, in der die Oper nur eine Teilerscheinung bildet. Diese Erkenntnis, die frither
als bei uns in jenen Lindern zu ddmmern begann, die nicht unter dem direkten EinfluB
Wagners standen, fithrt heute zu einem Skeptizismus an der Lebensfihigkeit und Berech-
tigung der Oper.”
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Die spezifischen Griinde, weshalb die Opernproduktion nach Wagner in eine
Krise gestiirzt wurde, thematisierte Wellesz in diversen anderen Texten: Im
Vortrag ,,The Problem of Form® (1933) behauptet er, dass sich die Oper nun
erst von Wagners Einfluss befreit habe,” und fragt an anderer Stelle: ,,What is
it, then, in the music drama as it was created by Wagner that no longer satis-
fies us to-day? What is it that, in spite of our admiration for Wagner’s indi-
vidual works, makes us reject the idea of music drama as it was formulated
in the post-Wagnerian era?**® Die Ursache fiir das Scheitern der Epigonen,
die Wagner’schen Prinzipien adiquat weiterzufithren, lag laut Wellesz in der
falschen Priorisierung der zu tibernehmenden Elemente. Die Komponisten
verwendeten seiner Meinung nach nicht, wie es notwendig gewesen wire, die
,besten’ Eigenschaften der Musikdramen in ihren eigenen Opern, sondern die
tendenziell ,minderwertigen’, die sie fortgefithrt und auf die Spitze getrieben
hitten (,Wagner’s followers, indeed, took over from him just what was least
worthy of imitation®).* In einer Rezension zu Max von Schillings’ Jung-Olaf
von 1912 kritisierte Wellesz nicht nur das Werk selbst in ungewohnt schar-
fer Weise, sondern auch die generell eher unzulingliche Opernproduktion der
Zeit:

Alles tragt den Stempel Wagnerscher Technik und was noch schlimmer ist, alle
Manieren und kleinen Ausdrucksgewohnheiten Wagners werden iibernommen
und kopiert. Wieviel Uberkommenes aus dieser Zeit spukt heute noch in dick-
bindigen Partituren, in konventionellen Schmerzesausbriichen, in Tonmalerei-
en, in Situationsschilderungen fort. [...] Man darf sich eben der Erkenntnis
nicht verschlieBen, dal Wagner einen Gipfel einer langen Stilentwicklung dar-
stellt und daB, nachdem sein Stil sich in der nichsten Generation in der Sympho-
nie, symphonischen Dichtung und dem Liede durchgesetzt hatte, jetzt ein ginz-
lich neuer Weg gesucht werden muB, ginzlich neue Mittel erfunden werden
miissen, formlich eine neue philosophische Grundlage — im Gegensatze zur
Schopenhauerschen bei Wagner — dem Schaffen zugrunde zu legen ist, um nicht
in kraftloses Epigonentum zu verfallen. An verschiedenen Stellen keimt es jetzt
gleichzeitig und alle diese Bestrebungen werden, je sicherer und zielbewuBter

47 , Wagner’s influence on music was like that of Michelangelo on painting, and, in the same
way, it has taken fifty years to overcome the pressure of his personality on style and taste,
to open up new ways of seeing and hearing, and to make it possible for us to stand free and
untrammelled before the problems of opera, enriched, but not bound by the experiences
of the intervening years.“ Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. 106. Wellesz hielt 1933 drei
Vortrige in London (im Oktober und November 1933 am Royal College of Music, Royal
Academy of Music und Trinity College of Music), die alle 1950 in Essays on Opera verdf-
fentlicht wurden.

48 Egon Wellesz, ,,Music Drama®, in Essays on Opera, London 1950, S. 106—123, hier S. 108.

49 Ebd,, S. 110.
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sie werden, einander sich nihern und zu einer gemeinsamen vereinen, die dann
der neue Stil sein wird.>

Diese harsche Kritik am Einfluss der Wagner’schen Musikdramen ist kein
Novum, denn schon Eduard Hanslick hatte sich bei zahlreichen Gelegenhei-
ten dhnlich positioniert: Dieser lehnte die ,,Wirkmichtigkeit“ ab, die Wagners
Werke auf andere Komponisten hatten, insbesondere auf jene mit begrenzte-
rem eigenem Talent.”’ Hanslick riet daher allen Musikern davon ab, sich an
Wagners Musikdramen zu orientieren, da dessen Errungenschaften und The-
orien nur fiir diesen selbst Giiltigkeit haben kénnten, und warnte: ,,[W]er ihm
nachgehen will, bricht den Hals“.*® Er befiirchtete die Musterhaftigkeit, also
einen stilbildenden Einfluss Wagners, wobei er jedoch betonte, dass Wagner
selbst keinerlei Verantwortung fiir seine Nachfolger trage.” In einer Kritik zu
Kienzls Evangelimann wird Hanslicks Position deutlich, die keine Ablehnung
der Wagner’schen Musikdramen reprisentiert, sondern vielmehr deren Vor-
bildfunktion fiir andere Komponisten verurteilt:

Die wertvollen Errungenschaften Wagners wird kein moderner Opernkompo-
nist ignorieren, noch gewissen Wagnerschen Wendungen und Effekten sich vol-
lig verschlieBen kénnen, die seit fiinfzig Jahren in der Luft liegen. Aber mit der
Absicht sich hinsetzen, eine Oper im Nibelungenstil zu schreiben, ist das aller-
bedenklichste Unternehmen [...]. Auf diesen weiterzubauen ist lebensgefahr-
lich, wenn auch nicht so auBerordentlich schwer, wie manche glauben. Es ge-
hoért dazu eine glinzende Technik, groBes Nachahmungstalent und recht wenig
eigene Ideen. Wir sehen dies an den neuesten Musikdramen. Wer sind ihre Ver-
fasser? Minner von Geist und Bildung, virtuose Dirigenten, Instrumentie-
rungs-Kiinstler, kontrapunktisch gewandt und — melodisch impotent.>*

50 Egon Wellesz, ,,Von neuen Noten®, in Der Merker 3/13 (1912), S. 520. Es sei hier im Allge-
meinen angemerkt, dass Wellesz fiir gewdhnlich nur sehr selten Komponisten dffentlich
kritisierte, deren Werke er fiir weniger gelungen oder gar minderwertig hielt. Wie
Lorenz Wedl vermutet, wusste in gewissen Zusammenhingen ohnehin jeder, wer
gemeint war; aulerdem ,,entsprach [es| eben nicht der galanten Manier des Weltbiirgers
Egon Wellesz, anerkannte Kollegen persénlich zu diffamieren” (Wedl, Die Bakchantinnen
von Egon Wellesz, S. 17). Dafiir lobte er wesentlich 6fter Opern, die er fiir gelungen erach-
tete, wie u.a. Strauss’ Salome und Elektra, Debussys Pelléas et Mélisande oder auch Franz
Schrekers Der ferne Klang und Julius Bittners Opern Die rote Gred, Der Musikant und Der
Bergsee — alles Werke, die in ihm eine neue ,,Hoffnung fiir die Zukunft der Oper erwe-
cken®. Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto, S. 99.

51 Alexander Wilfing, ,,Richard Wagner in Eduard Hanslicks Schriften®, in Musicologica
Austriaca 31/32 (2012/13), S. 155—175, hier S. 170.

52 Eduard Hanslick, ,,Richard Wagner’s Bithnenfestspiel in Bayreuth®, in ders., Moderne
Oper, Bd. 2: Musikalische Stationen, Berlin 1880, S. 213—252, hier S. 247.

53 Wilfing, ,,Richard Wagner in Eduard Hanslicks Schriften®, S. 171.

54 Eduard Hanslick, ,,Der Evangelimann. Oper in vier Akten von Wilhelm Kienzl®, in
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Wellesz spezifizierte diese Kritik noch weiter: Unter den Wagner’schen Kom-
ponenten, die seiner Meinung nach im 20. Jahrhundert nicht hitten fortge-
fithrt werden diirfen, nimmt die Behandlung des Orchesters eine besondere
Rolle ein; sie habe auf verschiedene Weise eine nachteilige Auswirkung auf die
Gesamtstruktur der Opern gehabt. In Wagners Werken iibernahm das Orches-
ter zunichst die Funktion des Chores der antiken Tragddie. Wie in Oper und
Drama beschrieben, wollte Wagner den Singerchor selbst theoretisch eliminie-
ren, da dieser fiir ihn ,,nichts anderes, als die zum Gehen und Singen gebrachte
Dekorationsmaschinerie des Theaters” war® (auch wenn Wagner ihn in den
spateren Bithnenwerken trotzdem einsetzte, vor allem in Gétterdimmerung,
Tristan und Isolde, Die Meistersinger von Niirnberg sowie Parsifal). Allerdings hatte
Wagner die kommentierende und interpretierende Aufgabe des Chores nun
dem Orchester iiberantwortet, das die Aktionen der Protagonisten reflektierte
und erliuterte:

Der Chor der griechischen Tragdie hat seine gefiihlsnothwendige Bedeutung fiir
das Drama im modernen Orchester allein zuriickgelassen, um in ihm, frei von aller
Beengung, zu unermeBlich mannigfaltiger Kundgebung sich zu entwickeln;
seine reale, individuell menschliche Erscheinung ist dafiir aber aus der Orchestra
hinauf auf die Bithne versetzt, um den, im griechischen Chore liegenden Keim
seiner menschlichen Individualitit zu hdchster selbstindiger Bliithe, als un-

mittelbar handelnder und leidender Theilnehmer des Drama’s selbst, zu ent-
falten.>®

Dadurch, dass nun gewisse Interpretationen und inhaltliche Zusammenhinge
durch das Orchester geschildert wurden — die eventuell durch das Libretto
allein nicht verstindlich gewesen wiren —, ergab sich fiir den Zuseher bzw.
Zuhérer in Wellesz’ Augen allerdings das Problem, dass dieser nun fiir das Ver-
stindnis einer Szene seine Aufmerksamkeit gleichzeitig auf zwei verschiedene
Ebenen richten musste: sowohl auf die Biihne als auch auf das Orchester. Der
Auftritt von Siegfried und Mime (Siegfried, I. Aufzug) sei hierfiir ein frappan-
tes — bei Wagner aber dennoch funktionierendes — Beispiel. Die Szene,

in der der Zwerg dem durch das Drachenblut wissend Gewordenen einreden
will, daB8 er ihm einen Stirkungstrank reiche, in Wirklichkeit aber nach dem
Leben trachtet, so finden wir das Problem dermaBen geldst, daBl das Orchester

ders., Moderne Oper, Bd. 8: Am Ende des Jahrhunderts (1895—1899), Berlin 1899, S. 1—9, hier
S.4f.

55 Richard Wagner, Oper und Drama, 1. Teil: Die Oper und das Wesen der Musik, Leipzig 1852,
S. 100.

56 Richard Wagner, Oper und Drama, 3. Teil: Dichtkunst und Tonkunst im Drama der Zukunft,
Leipzig 1852, S. 174 f.
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die scheinbare Gutmiitigkeit Mimes ausdriickt, wihrend er das singt, was er in
Wirklichkeit nur denkt. Hier wird also vom Zuhérer verlangt, daB er sich nicht
an das unmittelbar Gesungene halte, sondern gleichzeitig den divergenten Aus-
druck des Orchesters erfasse und die Absicht des Dichterkomponisten verstehe,
den Zuhorer gleichsam in die Rolle des wissend gewordenen Helden mitzuver-
setzen, der das Verborgene erfaBt und zu deuten weiB.”’

Wihrend Wagner diese Szene allerdings ausdriicklich in , genialster Weise“
umgesetzt habe, seien alle Nachahmer dieser Technik daran gescheitert. Die
Zuschauer von epigonalen Opern in Wagners Manier hitten Szenen nicht
mehr einfach genieBen kénnen, sondern seien geradezu ,,gendtigt [worden],
das gleiche Augenmerk dem Orchester wie der Szene zuzuwenden®. Kompo-
nisten hielten sich dariiber hinaus mit der unverhiltnismiBigen Ausschmii-
ckung von unnétigen Details auf, sodass sie sich beispielsweise zu stark auf ein-
zelne Szenen oder gar nur Phrasen und Worter konzentrierten, wodurch die
Zusammenhinge und die Gesamtstruktur des Werks verloren gingen.*® Zuviel
Aufmerksamkeit sei auf das , Nebensichliche der Faktur, auf charakteristi-
sches Detail, auf literarische Assoziationen, auf Klang und Farbe, Harmonik
und Kontrapunkt gelegt worden, und das Entscheidende der groBen Formung
der musikalischen Architektur, der eigentlichen Disposition der Kontraste
vernachlissigt worden“”” Die Wagner-Epigonen trieben laut Wellesz dar-
tiber hinaus bei ihren Opern die Herrschaft des Orchesters, das gleichzeitig
die ,,Rolle eines psychologisierenden Raisonneurs® innehatte, derart auf die
Spitze, dass das Durcheinander von Motiv-Konstruktionen und Verbindungen
geradezu eine ,,Zumutung” sei und ,,ein unvoreingenommenes kiinstlerisches
GenieBen® unter Umstinden ginzlich verhindert wurde.*

Fiir Wellesz hatte die Behandlung der Gesangsstimme und die Ausgewo-
genheit mit dem Orchester oberste Prioritit: Die Melodie solle nicht im dich-
ten Netz des Instrumentalsatzes verschwinden, sondern dem Singer gegeben
werden.® Auch Franz Schreker duBlerte sich dhnlich kritisch, hoffte jedoch, dass
mit dem ,,zugunsten der menschlichen Stimme ,entmaterialisierten Orches-
ter baldméglichst eine ,,sorgsamere Behandlung der Gesangstimme Hand in
Hand“ gehen werde und ,,die reine, melodisch gefiihrte Gesangslinie® wieder
zu ihrem Recht gelange.®> Wellesz sah neben der bedenklichen Ubernahme
von Wagners komplexer Orchesterbehandlung auch einen weiteren Nachteil

57 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz®, S. 66; auch in ders., ,,Music Drama®, S. 108 f.
58 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz®, S. 66 £.; auch in ders., ,,Music Drama®, S. 110.
59 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 112.

60 Ebd.

61 Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. 105.

62 Schreker, ,,Gibt es eine Krise der Oper?®, S. s.
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in der rein akustischen UnverhiltnismiBigkeit zur Gesangsstimme, die sich bis
in die zeitgendssische Oper erhalten habe. Das Orchester, das seit Beethovens
Zeit sukzessive verstirkt wurde, sei gegeniiber den Singern nun zu iibermich-
tig geworden, wodurch nicht nur die Wérter fiir das Publikum unverstindlich
wurden, sondern auch immer mehr vom Gesang abgelenkt werde: ,,For this
purpose the public must be enabled to understand the words of the action. This
is impossible when the words are drowned [...] in waves of the so-called ,end-
less melody*“.?

All jene ,Schwachpunkte®, die Wellesz fiir das Wagner’sche Gesamtkunst-
werk identifizierte und die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in neuen Biih-
nenwerken intensivierten, gehoren zu jenen Elementen, die Wellesz in seinen
eigenen Werken zu vermeiden suchte. Fiir ihn waren sie allesamt Symptome
fiir ein Missverhiltnis zwischen Orchester und Bithne. Allein die Barockoper
sei aufgrund ihrer festen Struktur geeignet, dem Verhiltnis wieder das richtige
Gleichgewicht zu verleihen. Mit dieser konne man nicht nur die Orchester-
funktion reformieren, sondern auch das Interesse des Publikums zuriickerlan-
gen und dessen Anforderungen an die Oper entgegenkommen.*

2.4 Naturalismus vs. Stilisierung

Die Behandlung der Singstimme bzw. des gesungenen Wortes hingt wiede-
rum mit der Debatte zusammen, ob eine naturalistische oder eine stilisierte
Form fiir die Oper das richtige Konzept sei. Wellesz vertrat die Meinung, dass
der Naturalismus fiir die Oper nicht mehr zeitgemiB sein diirfe und diese sich
wieder der Stilisierung zuwenden miisse.®® Die Behandlung des Wortes in der
Oper sei hierfiir ausschlaggebend, da das Wort allein schon durch Hinzufii-
gung der Musik per se stilisierend wirke und somit anderen Voraussetzungen
und Regeln unterlige als im gesprochenen Theater:

Aus dieser Tatsache, welche in der nachromantischen, veristischen Oper be-
wubBt auBer acht gelassen wurde, muB die Oper in Zukunft die Konsequenzen
ziehen, und einen Weg gehen, der innerhalb der Grenzen ihrer eigenen Gesetz-
miBigkeit liegt. Dazu gehort ein Verzicht auf jeden Naturalismus in der Text-
behandlung und — als dessen Folge — in der Instrumentation, die Riickkehr zu
gréBeren geschlossenen Formen, die an sich musikalisch Geltung haben.®

63 Wellesz, ,,The Future of Opera. Present Obstacles®, S. 10; ders., ,,Music Drama“, S. 115.

64 Wellesz, ,,Music Drama“, S. 116.

65 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?*, fol. 1".

66 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 9; gleiche Passage auch in ders., ,,Hat die
Oper eine Zukunft?“, fol. 4* f.
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Die Stilisierung solle sich jedoch nicht allein auf die Behandlung der
Singstimme, die Instrumentation oder auch das Bithnenbild beziehen, sondern
die gesamte Produktion — der ,,Gesamtkomplex® der Oper, die schlechte Ein-
fliisse vom Schauspieltheater ibernommen habe — miisse sich diesem Prinzip
figen:

Ein iibelangewandter, dem Schauspiel entlehnter Naturalismus hatte in den
letzten Jahrzehnten den Stil der Opernregie verdorben und den Zusammen-
hang mit einer groBen Tradition vernichtet. Man sehe sich daraufhin irgendeine
Carmen-Vorstellung irgendeiner Bithne an! Ueberall ablenkendes Detail,
scheinbare Naturtreue, alles von verlogener Echtheit. Man hat durch die Opern-
produktion der letzten Zeit vollig verlernt, worin die eigentliche Aufgabe der
Opernbiihne besteht.?’

Wellesz sah zu Beginn des Jahrhunderts jedoch bereits Tendenzen in der zeit-
gendssischen Oper, ,,den Weg zur Stilisierung zuriickzufinden®, was ein ,,gro-
Beres technisches Kénnen® voraussetze, ,,als es in der entarteten Wagnerepigo-
nenoper zu finden war®.® Die Diskussion um die richtige Form schwelte schon
lange vor Wellesz, entbrannte jedoch vollends um die Jahrhundertwende, als
der Verismo aus Italien Einzug an den deutschsprachigen Bithnen hielt und
der Konflikt mit den Wagner-Nachfolgern, die die realistischen Ansitze
ablehnten, die Opernwelt spaltete. Hanslick zeigte sich zunichst scheinbar
rein aus Prinzip dem Verismo gegeniiber aufgeschlossen (da dieser sich gegen
Wagner’sche Ansitze richtete) und lobte sogar anfangs Mascagni dafiir, dass
dieser ,,gegen das falsche ungesunde Prinzip des Wagnerstils ein richtiges und
gesundes wieder zu Ehren gebracht [hat]: daB es ohne Melodie keine Musik
giebt, ohne gesungene Melodie keine Oper.“®” Allerdings musste sich Hanslick
recht schnell eingestehen, dass auch der Naturalismus keine fiir ihn befriedi-
gende Losung darstellte.”” Die Situation der Oper und seine eigene Position
fasste er in einer Kritik zu Leoncavallos La Bohéme zusammen:

Nach zwei verschiedenen Richtungen sehen wir sie heute auseinanderstreben.
Die einen fliichten in die entlegensten Zeiten, womdglich zu prihistorischen
oder symbolischen Fabeln [...]; sie verlangen fiir ihre angeblich iibermenschli-

67 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz®, S. 66.

68 Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto®, S. 98.

69 Eduard Hanslick, ,,,Sicilianische Bauernehre® (,Cavalleria rusticana‘)®, in ders., Moderne
Oper, Bd. 6: Aus dem Tagebuche eines Musikers. Kritiken und Schilderungen, Berlin 1892,
S. 171-180, hier S. 179.

70 Siegfried Mauser, ,Neudeutsche und deutsche Veristen, in Musiktheater im 20. Jahrhun-
dert, hg. von Siegfried Mauser, Laaber 2002 (Handbuch der musikalischen Gattungen 14),
S. 3—10, hier S. 6.
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chen Ideen ganze drei Abende und ein eigenes Riesentheater. Das ist der
Bayreuther Samen, der jetzt aufgeht. Die anderen folgen dem Banner der litera-
rischen ,,Moderne®; sie begniigen sich mit einem Theaterabend und der beste-
henden Opernform, in welche sie das Gift des (an und fiir sich musikfeindlichen)
Naturalismus fiillen. Mascagni, Puccini, Leoncavallo mit ihrem Anhange.”

Wellesz positionierte sich ebenso wie Hanslick und zahlreiche weitere Kolle-
gen sowohl gegen das reine Wagner-Epigonentum als auch gegen die veristi-
schen Tendenzen. Ahnliche Uberlegungen finden sich beispielsweise auch bei
Ferruccio Busoni, der in seinem Aufsatz ,,Von der Zukunft der Oper” ebenfalls
zur Opernkrisendebatte beitrug: Hier beurteilte er den Verismus im Musik-
theater aufgrund der Verbindung von Text und Musik prinzipiell als unhaltbar
und wies dagegen ahnlich wie Wellesz eine ,,gesungene Pantomime® als mog-
liche Lésung des Problems aus (siche Kapitel s).”* Aber schon 1907 skizzierte
Busoni in seinem Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst sein anti-naturalisti-
sches Konzept:

Immer wird das gesungene Wort auf der Biithne eine Konvention bleiben und
ein Hindernis fiir alle wahrhaftige Wirkung: aus diesem Konflikt mit Anstand
hervorzugehen, wird eine Handlung, in welcher die Personen singend agieren,
von Anfang an auf das Unglaubhafte, Unwahre, Unwahrscheinliche gestellt
sein miissen, auf daBl eine Unmdglichkeit die andere stiitze und so beide méglich
und annehmbar werden.”®

Auch der Busoni-Schiiler Kurt Weill erkannte in der Hinwendung zur Stilisie-
rung den einzig richtigen Weg: Die Oper solle sich ,,aus dem Bereich des natu-
ralistischen Theaters herausldsen, da man nur auf diese Weise in der Oper ein
tiberhohtes Theaterkonzept erreichen kénne, welches ,,am besten geeignet ist,
die groBen Ideen der Zeit in eine tiberzeitliche, menschliche Form umzuset-
zen®. Nur so ergibe sich ,,ein neuer Glaube an die Zukunft der Oper.“”*
Schénberg dagegen stellte sich nie zur Ginze auf eine Seite, auch seine Biih-
nenwerke (besonders die frithen Einakter Erwartung und Die gliickliche Hand)

weisen sowohl naturalistische als auch stilisierte Elemente auf. Grundsitzlich

71 Eduard Hanslick, ,,Die Boheme. Lyrische Oper in vier Acten von Leoncavallo®, in ders.,
Moderne Oper, Bd. 8: Am Ende des Jahrhunderts (1895—1899), Berlin 1899, S. 123—132, hier
S. 129 f.

72 Ferruccio Busoni, ,,Von der Zukunft der Oper*, in ders., Von der Einheit der Musik. Von
Diritteltonen und Junger Klassizitit. Von Biihnen und Bauten und anschliessenden Bezirken. Ver-
streute Aufzeichnungen, Berlin 1922, S. 189—192, hier S. 189.

73 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, erginzte und kommentierte
Neuausgabe von Martina Weindel, Wilhelmshaven 2001 (Taschenbiicher zur Musikwis-
senschaft 145), S. 24.

74 Weill, ,,Wirklich eine Opernkrise?®, S. 78.
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lehnte er den Naturalismus auf der Bithne zwar ab, ging jedoch nicht so weit,
eine umfassende Stilisierung zu fordern bzw. selbst umzusetzen.”” Im Rahmen
der Diskussion um die Opernkrise lieB Schénberg verlauten, dass die Oper
zwangsliufig nicht mit dem im Kino gebotenen Realismus rivalisieren konne
und dieser somit iiberwunden werden miisse.”® Allerdings forderte er anliss-
lich eines Vorhabens der Verfilmung seines zweiten Einakters Die gliickliche
Hand im Jahr 1913 ,H6chste Unwirklichkeit® und sah das Medium Film sogar
dafiir geeignet an, die ,;schon der Dichtung zugrundeliegende Unwirklich-
keit der Vorginge“ weiter herauszuheben. Dies begriindete er mit den tech-
nischen Méglichkeiten des Films (wie beispielsweise dem Schnitt), die auf der
Biithne nicht durchfithrbar wiren. Schénberg wollte also mit den Mitteln des
Films ,,das Gegenteil von dem, was das Kino sonst anstrebt®, erzielen, eben die
, Hochste Unwirklichkeit!“”

In einem unpublizierten Skript mit dem Titel ,,Opernkrise® schrieb Schén-
berg dariiber hinaus, dass nur Musiker mit dhnlichen Fihigkeiten wie Gustav
Mahler die kiinstlerische Durststrecke und somit die Krise beenden kénnten:

Wenn aber ein wahrhaft Inspirierter, aus dem Geist der Musik schopfend, der
Phantasie solche Klinge, solche Téne, Worte, Bilder und Handlungen vorzau-
bert, die den substantiellen Naturalismus der Szene vergehen lassen gegeniiber
der héheren Wirklichkeit der Einbildungskraft, wie das Gustav Mahler konnte,
dann gibt es keine Opernkrise.”

Gustav Mahler wird — wohlgemerkt in seiner Funktion als Direktor der
Wiener Hofoper und nicht als Komponist! — nicht nur von Schénberg, sondern

75 Erwartung steht noch recht deutlich unter dem Eindruck des Naturalismus, versucht die-
sen jedoch bereits zu iiberwinden, und in Die gliickliche Hand wurden noch stirker symbo-
listische Mittel eingewoben. In beiden Werken verfolgte Schonberg durch ,,die exakte
Darstellung der empirischen Wirklichkeit” eine Uberhshung der dargestellten Ereig-
nisse, wodurch er einen die ,,Wirklichkeit tibersteigenden Gesamteindruck[]“ generierte.
Siche Siegfried Mauser, ,,Vom expressionistischen Einakter zur groBen Oper: Das Musik-
theater der Wiener Schule®, in Musiktheater im 20. Jahrhundert, hg. von Siegfried Mauser,
Laaber 2002 (Handbuch der musikalischen Gattungen 14), S. 121-143, hier S. 122, oder in
ders., Das expressionistische Musiktheater der Wiener Schule. Stilistische und entwicklungs-
geschichtliche Untersuchungen zu Arnold Schénbergs ,, Erwartung“ op. 17, ,, Die gliickliche Hand “
op. 18 und Alban Bergs ,,Wozzeck op. 7, Regensburg 1982 (Schriftenreihe der Hochschule
fiir Musik in Miinchen 3; Publikationen des Instituts fiir Musikwissenschaft der Univer-
sitit Salzburg 17), S. 11 f.

76 Arnold Schénberg, ,,Gibt es eine Krise der Oper?*, in: Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110,
6. Mirz, S. s; Neuabdruck in Musikblitter des Anbruch 8/5 (1926), S. 209.

77 Arnold Schénberg an Emil Hertzka, Brief vom September 1913, in Erwin Stein (Hg.),
Arnold Schonberg. Briefe, Mainz 1958, S. 41.

78 Arnold Schénberg, ,,Opernkrise” (0. J.), ASC Ts0.08.
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u.a. auch von Wellesz als Vorkidmpfer gegen den Naturalismus gesehen. Fiir
ihn verkodrperte Mahler zu Ende des 19. Jahrhunderts die Fithrungspersonlich-
keit, die ,,gegen den Widerstand einer bequemen MittelmiBigkeit* ankdmpfte
und dessen Berufung zum Direktor die entscheidende Wende fiir die neue
Komponistengeneration herbeigefiihrt habe: ,,[S]eine Art an ein Musikwerk
heranzugehen, es innerlich sich ganz zu eigen zu machen und mit dem Feuer
seiner Leidenschaft zu durchglithen, war so neu, so elementar, daB alle jungen
Musiker in ihm ihren Leitstern sahen.“” Auf Wellesz’ kiinstlerische Entwick-
lung und seine eigenen Werke hatte der Direktor und Regisseur Mahler einen
immensen Einfluss. Die Tendenz zur Stilisierung, aber auch andere allgemeine
Ansitze wie die ganzheitliche Herangehensweise an eine Inszenierung, diirf-
ten sich bei Wellesz in den Grundziigen bereits durch Mahlers Wirken an der
Wiener Hofoper und dessen Produktionen, die Wellesz dort sah, ausgeprigt
haben (Kapitel 4.2).

2.5 Wellesz’ Reformvorbilder

Trotz der dargestellten angespannten Situation und der anhaltenden hitzigen
Diskussion um eine Opernkrise sahen —im Gegensatz zu Wellesz — nur wenige
Opernkomponisten (wie beispielsweise Kurt Weill)* iiberhaupt einen Anlass,
sich Gedanken tiber eine Reform zu machen. Nicht nur diejenigen, die ohne-
hin keine Krise erkannten, haben derartige Bestrebungen abgelehnt, sondern
auch viele der Komponisten, die die Situation als kritisch einschitzten, kon-
struierten hauptsichlich Losungsansitze, die primir fiir ihre eigenen Werke
Geltung beanspruchten, ohne hiermit MaBstibe fiir andere Stiicke setzen zu
wollen. So wies etwa Alban Berg es energisch von sich, mit seiner richtungs-
weisenden Oper Wozzeck (1925) grundsitzliche Reformintentionen verbunden
zu haben:

Es ist mir nicht im Schlaf eingefallen, mit der Komposition des ,,Wozzeck“ die
Kunstform der Oper reformieren zu wollen. Ebensowenig wie dies Absicht war,
als ich sie zu komponieren begann, ebensowenig habe ich je das, was dann ent-

79 Egon Wellesz, ,,Die neue Bewegung in der Musik®, in Der Ararat 8/9 (1921), S. 230—233,
hier S. 231.

80 Weill proklamierte ebenfalls, dass die Oper eine grundlegende Neugestaltung erfahren
miisse (und riickte dabei vor allem Busoni in den Vordergrund): ,Der Weg zu einer
Wiederherstellung der Oper konnte nur von einer Erneuerung der formalen Grundlagen
dieser Gattung ausgehen, von denen sich das musikalische Bithnenwerk des ausgehenden
19. Jahrhunderts so weit entfernt hatte, daB der Begriff der Oper eine vollkommene
Verriickung und Verkennung erfahren muBte. Kurt Weill, ,Busonis ,Faust’ und die
Erneuerung der Opernform®, in Kurt Weill. Ausgewdihlte Schriften, hg. von David Drew,
Frankfurt am Main 1975, S. 3136, hier S. 31.
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standen war, fiir etwas gehalten, was fiir ein weiteres Opernschaffen — sei es das
eigene oder das anderer Komponisten — vorbildlich sein sollte, und auch nicht
angenommen oder gar erwartet, daB} der ,,Wozzeck® in diesem Sinne ,,Schule
machen® kénnte. [...] DaB dies mit Heranziehung von mehr oder weniger alten
musikalischen Formen geschah (was als eine der hauptsichlichsten meiner angeb-
lichen Opernreformen angesehen wurde), ergab sich ganz von selbst. [...] So
daB ich die Behauptung, ich hitte mit derlei Neuerungen die Kunstform der
Oper reformiert, entschieden zuriickweisen kann und mu8.%'

Paul Bekker meinte zwar bereits um 1925, ein Wiedererwachen der modernen
Oper entdeckt zu haben — u. a. durch die Werke von Walter Braunfels, Krenek,
Strauss und auch Wellesz —, sah jedoch in den individuellen Bestrebungen der
jungen Komponistengeneration bei Weitem noch keine Reformversuche und
hielt diese Kategorisierung somit fiir maBlos tibertrieben.®” Fiir Bekker hatte
»lediglich die Neuerkennung der Stimme aus den Mitteln der neuen Musik —
nicht weniger, aber auch nicht mehr® — stattgefunden. Wellesz selbst han-
delte allerdings ausdriicklich ,,in reformatorischer Absicht“,* da er eine Form
anstrebte, die nicht nur fiir seine eigenen Opern Giiltigkeit haben, sondern
unmissverstindlich auch neue Ansitze in der gesamten Opernproduktion nach
sich ziehen sollte. Das wird nicht nur daran ersichtlich, dass Wellesz’ Formulie-
rungen dies durchgingig und konsequent suggerieren (,, Die Oper der Zukunft

% u.v.m.), sondern auch an

muB an die Traditionen der Barockoper ankniipfen
dem Umstand, dass Wellesz hiufig im Namen vieler bzw. aller anderen Kom-
ponisten sprach (,Wir alle fithlen, dass eine Entwicklung der Musik, die mit
den Klassikern begonnen hat [und] iiber die Romantiker weitergeleitet wurde,
beendet ist“*¢). Wellesz sah sich also offenbar sowohl legitimiert als auch in
der Lage, fiir alle Opernkomponisten allgemeingiiltige Anderungen vorzu-
schlagen, die er dann auch selbst anwandte.’” Ob er mit diesem Vorhaben, ein
Modell fiir andere Komponisten zu schaffen, Erfolg hatte, muss allerdings
angezweifelt werden, denn einige Jahre spiter sollte Wellesz seine eigenen Ver-

suche, dem widersprechend, als ,,isolated attempts beschreiben.®® Es wire an

81 Alban Berg, ,,Wozzeck. Bemerkungen von Alban Berg®, in Anbruch 12/2 (1930), S. 52 f.

82 Paul Bekker, ,,Die neue Oper®, in Musikblitter des Anbruch 7/1 (1925), S. 8—13, hier S. 8.

83 Ebd,, S. 13.

84 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 121.

85 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 10.

86 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, fol. 3.

87 Insbesondere Alkestis wurde in zeitgendssischen Publikationen des Ofteren als eine der
vielversprechendsten zeitgendssischen Opern genannt (vgl. Schollum, Egon Wellesz, S. 28)
und hierbei sogar teilweise mit Bergs Wozzeck auf eine Stufe gestellt, so z.B. in Hans
Schorn, ,,Aktuelle Opernfragen®, in Die Musik 17/3 (1924), S. 185—192, hier S. 191.

88 Wellesz, ,,Music Drama®“, S. 122.

123



Vorwirts zum Barock — Vorbilder in Geschichte und Gegenwart

anderer Stelle zu untersuchen, ob und wie viel Einfluss seine Reformbestre-
bungen auf andere Komponisten ausiibten; zunichst muss jedoch davon ausge-
gangen werden, dass Wellesz’ Theorien vorwiegend in seinen eigenen Werken
Gestalt angenommen haben.

Zu Beginn der 1920er Jahre schrieb Wellesz, dass allen Komponisten
und Verantwortlichen gleichermaBen klar sei, ,,daBB die Oper einer Reform
bedarf®, um weiter existieren zu kénnen,* und zog die Berechtigung hierfiir
zum wiederholten Male aus der Tradition der in der Musikgeschichte angeb-
lich zyklisch auftretenden Reformversuche. Als frithesten bedeutenden Refor-
mer nennt Wellesz Claudio Monteverdi,” der jedoch fiir ihn augenscheinlich
nicht als direktes Vorbild fungierte (eventuell auch deshalb, weil Monteverdi
in keinem Verhiltnis zur 3sterreichischen Opern-Traditionslinie stand) und
sich in deutlicher Differenz zu den folgenden Reformbestrebungen des 18. und
19. Jahrhunderts befand. Der Hauptunterschied gegeniiber Gluck und Wagner
lag laut Wellesz vor allem in Monteverdis Rezeption der Antike: Zu Beginn
des Seicento habe man es als kulturelle Aufgabe verstanden, ,,die antike Trags-
die aus dem Geiste der Musik“ neu zu erschaffen.”” Wagner und Gluck beriefen
sich zwar ebenfalls auf die Antike, dabei war man sich aber

der trennenden Kluft bewuBt und wollte nur mehr im Zuschauer ihnliche
Empfinden erwecken, wie sie die Alten bei der Tragddie gehabt haben konnten;

man glaubte aber nicht mehr daran, sie férmlich nachkonstruiert zu haben, wie
92

es die Dichter und Komponisten zu Beginn des Musikdramas vermeinten.
Auch wenn sich Wellesz in seinen Uberlegungen folglich primir mit den bei-
den Reformern Gluck und Wagner beschiftigte, erkannte er grundlegende
Parallelen in allen Jahrhunderten, allen voran das problematische Verhiltnis
zwischen Text und Musik, das den Ausgangspunkt und Kern jeder Reform
darstelle. Dieser Punkt spiegelt sich fiir Wellesz besonders in den Reformen
von Gluck und Wagner wider: Sowohl vor Gluck als auch vor Wagner habe
das Problem der ,,Inkongruenz zwischen Stoff und Musik“** zu einem ,,Uber-
wuchern[]| der Musik iiber das Wort* gefiithrt, was beide Komponisten zu
umfassenden Reformen motivierte.”* Nach Monteverdis Schaffen hoére laut
Wellesz bereits

89 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz, S. 65.
90 Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto®, S. 97.

91 Wellesz, ,,Neue musikgeschichtliche Literatur®, S. 1246.
92 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 15.
93 Ebd.

94 Wellesz, ,,Der Beginn des Barock in der Musik®, S. 73.
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das Ebenmafl der Dramatik in Wort und Ton auf. Es beginnt die Herrschaft der
Arie; vom musikalischen Standpunkt aus ein Ereignis von groBter Wichtigkeit,
weil fast alle formalen Probleme innerhalb der dreiteiligen Form der Arie geldst
werden, vom dichterischen Standpunkt aus betrachtet aber das Ende einer wah-
ren dramatischen Aktion. Denn um der lyrischen Entfaltung der Arie willen
wird die ganze Handlung ins Secco-Rezitativ gepreBt, das musikalisch immer
bedeutungsloser wird. Und dieser Zustand endet erst, als eine Reformbewe-
gung einsetzt, mit dhnlichen Prinzipien und antikisierenden Tendenzen, wie
die der Florentiner, und durch Gluck Gestalt und Ausdruck findet.”

Alle Opernreformen setzten also nach Wellesz’ Verstindnis beim Text an, mit
dem Ziel, eine Wiederherstellung der Balance zwischen Musik und Libretto
zu erreichen. Sobald in einer Epoche — dhnlich wie nach Monteverdis Zeit —
simtliche verfiigharen Operntexte ,,durchcomponiert worden waren, habe
die Musik laut Wellesz ein zu groBes Gewicht erlangt und sich in den Vorder-
grund gedringt, woraus stets eine Gegenbewegung in Gestalt einer Opern-
reform folgte, bei der ,,die Dichtung wieder in ihr[] Recht trat“.’® Auch in der
zeitgendssischen Oper nach Wagner habe man analog zu Gluck einen ihnli-
chen ,,AusartungsprozeB“ mit einem ,,Uberwuchern der Arie“ identifizieren
kénnen?” — fiir Wellesz ein klares Zeichen, dass sich eine neue Reform ankiin-
digen miisse!

Wellesz war im Ubrigen durchaus bewusst, dass es im Laufe der Opern-
geschichte nicht nur weitere weniger bekannte bzw. einflussreiche Opern-
reformen gab,” sondern dass auch bei Monteverdi, Gluck und Wagner jeweils
eine Vielzahl anderer Personen maBgeblichen Anteil an den Werken und somit
auch den Entwicklungen hatte: ,,Die groBen Reformen in der Musik, beson-
ders in der dramatischen, waren immer schon durch eine Generation vorbe-
reitet, ehe die Minner kamen, deren Namen das Reformwerk jetzt trigt.“” In
der Tat gingen Reformen — besonders im 18. Jahrhundert — ohnehin eher selten
unmittelbar von den Komponisten selbst aus, sondern hiufig von Schauspielern
oder Tinzern, aber auch von am Werk selbst vergleichsweise indirekt betei-
ligten Personen wie Theaterintendanten, Fiirsten oder Ministern, da in die-
sem Zusammenhang auch finanzielle Interessen von maBgeblicher Bedeutung
waren.'”” Wellesz erkannte, dass bereits Monteverdi namhafte Zeitgenossen

95 Ebd., S. 75.

96 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?*, fol. 2".

97 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 110.

98 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, fol. 2* f.

99 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 2.

100 Silke Leopold und Michael Zimmermann, Art. ,,Opernreformen®, in Die Musik des
18. Jahrhunderts, hg. von Carl Dahlhaus, Laaber 1985 (Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft s), S. 239—253, hier S. 240.
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zur Seite standen, die ihn in seinen Ansichten unterstiitzten."”! In der Folge
hitte sich eine Vielzahl an Reformversuchen ereignet, ohne jedoch eine ihn-
liche Wirkung zu entfalten, wie es Glucks Reform spiter gelang. Doch auch
dieser habe nicht nur Mitstreiter, sondern auch Wegbereiter gehabt:

Eine solche Legende ist um die Reform der Oper durch Gluck entstanden; ihm
schreibt die allgemeine Meinung das alleinige Verdienst an dem groBen Werk
zu und alle gelehrten Versuche, den Minnern, welche die Reform eingeleitet

haben, den gebithrenden Rang wieder zuzuerkennen, werden vergeblich blei-
ben. 102

Der GroBteil der Neuerungen, die Gluck in seinen Werken umsetzte und im
berithmten Vorwort zu seiner Alceste auch verschriftlichte, kursierten bereits
vor Entstehen seiner Reformopern und waren allgemeiner Konsens im inten-

siven literarischen Diskurs des 18. Jahrhunderts.'”® Vor allem das Traktat des

)104

Schriftstellers Francesco Algarotti Saggio sopra l'opera in musica (1755)"** gilt als

besonders einflussreich und soll Auswirkungen auf eine Vielzahl an Kompo-
nisten gehabt haben — darunter auch Gluck." In seinem Essay prangert Alga-
rotti die Zustinde der italienischen Opernbithnen an und benennt als eine der
Hauptursachen die ,,Disharmonie der einzelnen Theile“. Er forderte dement-
sprechend, dass alle Elemente — ausgehend vom Libretto — wieder zu einem
harmonischen Ganzen zusammenfinden miissten:

101 Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto®, S. 97.

102 Egon Wellesz, ,,Ballett und Pantomime®, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1926),
Nr. 6, 6. Februar, o. S.

103 Arnold Jacobshagen, ,,Opernkritik und Opern-,Reform‘, in Die Oper im 18. Jahrhundert,
hg. von Herbert Schneider und Reinhard Wiesend, Laaber 2001 (Handbuch der musika-
lischen Gattungen 12), S. 74—84, hier S. 75 und 83.

104 Francesco Algarotti, ,,Saggio sopra I'opera in musica®, erstmals erschienen 1755, bis 1775
fiinfmal @iberarbeitet und in mehrere Sprachen iibersetzt. Nach der Ubersetzung von
1769 neu abgedruckt in: Frieder von Ammon, Jérg Krimer und Florian Mehltretter
(Hg.), Oper der Aufklirung — Aufklirung der Oper. Francesco Algarottis ,, Saggio sopra I'opera in
musica“ im Kontext, mit einer kommentierten Edition der 5. Fassung des ,,Saggio® und
ihrer Ubersetzung durch Rudolf Erich Raspe, Berlin/Boston 2017 (Frithe Neuzeit. Stu-
dien und Dokumente zur deutschen Literatur und Kultur im europiischen Kontext 214),
S. 231—312.

105 Arnold Jacobshagen, ,Revolution und Reform: Paradigmen der Gluck-Rezeption im
18. und 19. Jahrhundert®, in Christoph Willibald Gluck. Bilder — Mythen — Diskurse, hg. von
Thomas Betzwieser, Michele Calella und Klaus Pietschmann, Wien 2018 (Wiener Ver-
6ffentlichungen zur Musikwissenschaft 47), S. 83—97, hier S. 89. Jacobshagen weist hier
auch darauf hin, dass Algarottis Traktat nicht nur vor Glucks Alceste-Druck erschien,
sondern dariiber hinaus auch eine viel weitere (internationale) Verbreitung erfuhr.
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Anzi se vorremo por mente come pochissimo travaglio ei sogliono darsi per la
scelta del libretto o sia dell’argomento, quasi niuno per la convenienza della
Musica colle parole, e niuno poi affatto per la verita nella maniera del cantare e
del recitare, per il legame dei balli con I’azione, per il decoro nelle scene, e come
si pecca persino nella costruzione de’ teatri; egli sard assai facile a comprendere,
qualmente una scenica rappresentazione, che dovrebbe di sua natura esser tra
tutte la pilt dilettevole, riesca cotanto insipida, e nojosa. Colpa dello sconcerto,
che viene a mettersi tra le differenti parti di essa, d’imitazione non resta piti
ombra, svanisce in tutto la illusione, che pud nascer solamente dall’accordo per-
fetto di quelle: e ’Opera in musica, una delle pil1 artifiziose congegnazioni dello
spirito umano, torna una composizione languida sconnessa, inverisimile,
mostruosa, grottesca, degna delle male voci, che le vengon date, e della censura
di coloro, che trattano il piacere da quella importante e seria cosa ch’egli &.'%

Wellesz widmete Algarotti 1914 eine Einzelstudie, in der er auch Parallelen
zur aktuellen Opernsituation zog,"”” und sah sich hierin in seinen eigenen For-
derungen bestitigt, da er bei Algarotti allgemeingiiltige Thesen zu erkennen
vermeinte, die sich mit seinen Ideen deckten. So kritisierte Algarotti u. a. die
Vertonung historischer Stoffe und forderte eine Distanz zwischen Singer und
Publikum zwecks Einhaltung der Illusion — beides Aspekte, die sich auch bei
Wagner wiederfinden lassen.'” Als weitere Grundsitze hebt Wellesz hervor:
die Kritik an der tiberladenen Melodie, die Missachtung des Librettos, die Aus-
grenzung des Balletts von der Handlung sowie Verweise auf Dekoration, Bith-
nenbild und Kostiime, die ihren Teil zur Einheit des Werks beitragen miissten.'””
Wellesz restimiert, dass ,,Algarotti nach heutigen Ansichten durchaus natiirli-
che Dinge fordert, die aber zu seiner Zeit noch keine Selbstverstindlichkeit

106 Algarotti, ,,Saggio sopra 'opera in musica“, S. 246; ,,und erwigt man, mit wie weniger
Sorgfalt sie den Text oder die Poesie wihlen, wie wenig sie sich um die Uebereinstim-
mung der Musik mit der Poesie bekiimmern, wie es ihnen so ganz gleichgiiltig ist, ob im
Singen und Recitiren Wahrheit sey, ob der Tanz mit der Handlung zusammenhinge und
die Decoration sich dazu schicke, ja endlich, da8 man selbst im Bau des Theaters viele
Fehler begehe; so wird man leicht begreifen, dafl eben diejenige theatralische Vorstel-
lung, die nach ihrer Natur und Beschaffenheit unter allen die vollkommenste seyn miiBte,
das abgeschmackteste langweiligste Unding ist, das man sich nur vorstellen kann. Die
Disharmonie der einzelnen Theile verdringt allen Begriff der Nachahmung. Die Illusion
verschwindet, denn sie kann nur durch den Accord des Ganzen hervorgebracht werden;
und so wird aus der Oper der kiinstlichsten Erfindung des menschlichen Verstandes ein
zusammengeflicktes, mattes, unzusammenhingendes, monstréses, groteskes, unwahr-
scheinliches Werk, das jeden Fluch verdienet, womit man es belegt, und alles Ueblen
werth ist, womit es diejenigen verspotten, die das Vergniigen mit Recht fiir etwas wich-
tiges und ernsthaftes zu halten pflegen.” Ebd., S. 247.

107 Wellesz, ,,Francesco Algarotti und seine Stellung zur Musik®, S. 436.

108 Ebd,, S. 435 und 439.

109 Ebd., S. 435—438.
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€110

waren“'"’, und betont auBerdem: ,,Wir sehen hier wieder die Forderung des

Gesamtkunstwerkes, die zu allen Epochen auftaucht, wo sich eine Reform der
111

Oper ankiindigt.
Die Forderungen Algarottis nach einer neuen Einheitlichkeit der Oper

bzw. nach einem ,Gesamtkunstwerk "2 (.

das in dieser Begrifflichkeit noch nicht
existierte) spiegeln sich in der Folge bei vielen Komponisten, die sich von sei-
nem Saggio haben leiten lassen: Niccold Jommellis Opern aus den 1760er Jahren
beispielsweise ,,stellen eine der Moglichkeiten dar, alle Biithnenkiinste sinnvoll
in den Dienst des Dramas zu nehmen®, auch wenn Jommelli sich als einer der
wenigen nicht von der gingigen Dramaturgie abwandte, sondern hierin nach
neuen Ausdrucksmdoglichkeiten suchte.'” In Analogie zu den meisten reform-
interessierten Komponisten ging Tommaso Traetta dagegen deutlich weiter,
wie vor allem an seiner 1759 in Parma uraufgefiihrten Reformoper Ippolito ed
Aricia zu sehen ist. Im Vorwort des Librettisten Carlo Innocenzo Frugoni wird
die Oper aufgrund der Einfithrung von Chéren, der Integration von Tanz-
elementen in die Handlung sowie des Riickgriffes auf mythologische Stoffe
als aufsehenerregende Neuheit angepriesen. Auch wenn das Werk Algarottis
Forderungen nicht sehr konsequent umsetzte, sah dieser die Oper dennoch als
gelungene Verkdrperung seiner Ideen.'* In Glucks Vorwort zu seiner 1769 in
Wien gedruckten Alceste klingen die Intentionen ganz dhnlich. Hier diagnosti-
ziert er (wie als Ausgangspunkt jeder Reform wiblich) zunichst die Missstinde
der aktuellen Lage:

Quando presi a far la Musica dell’Alceste mi proposi di spogliarla affatto di tutti
quegli abusi, che introdotti o dalla mal intesa vanitd de Cantanti, o dalla troppa
compiacenza de’Maestri, da tanto tempo sfigurano ’Opera Italiana, e del pit
pomposo, e pitt bello di tutti gli spettacoli, ne fanno il pitr ridicolo, e il pilt

nojoso.115

110 Ebd., S. 439.

111 Ebd,, S. 435.

112 »Als man sie [die Oper]| erfand, unterlief man nichts, wodurch man seinen Zweck erhal-
ten konnte; und man kann mit Grunde behaupten, daB alles, was Poesie, Musik, Panto-
mime, Tanz und Mahlerey reizendes hat, sich in der Oper gliicklich vereinige, die Sinne
zu reizen, das Herz zu bezaubern und eine angenehme Tiuschung hervorzubringen.®
Algarotti, ,,Saggio sopra l'opera in musica®, S. 247.

113 Leopold/Zimmermann, ,,Opernreformen®, S. 246.

114 Jacobshagen, ,,Opernkritik und Opern-,Reform™, S. 77.

115 Christoph Willibald Gluck, Alceste. Tragedia messa in musica dal Signore Cavagliere Cristoforo
Gluck. Dedicata A Sua Altezza Reale, L'Arciduca Pietro Leopoldo Gran-Duca di Toscana, Wien
1769. Abdruck mit deutscher Ubersetzung in Alfred Einstein, Gluck. Sein Leben — seine
Werke, Kassel u. a. 21987, S. 115—118, hier S. 115; ,,Als ich mich daran machte, die Musik zu
,Alceste’ zu schreiben, nahm ich mir vor, sie ginzlich rein zu halten von all den MiBbriu-
chen, die, eingefiihrt entweder durch die iibel angebrachte Eitelkeit der Singer oder
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Auch er geht zunichst von einem aus der Balance geratenen Verhiltnis zwi-
schen den Kiinsten — vor allem Musik und Text — aus und spricht davon, dass
an der Reform der Oper ,tutte le arti belle” (,alle schénen Kiinste®) Anteil
haben, die zur Einheit des Werkes beitragen. Fiir eine Uberwindung der sei-
ner Meinung nach unhaltbaren Zustinde sowie eine Riickkehr zu einer ,,bella
semplicita® (,schoénen Einfachheit®) in der Oper miisste man sich wieder eng an
der Handlung orientieren und diese nicht durch unnétige Verzierungen (durch
Orchester oder Singer) unterbrechen. Da Capo, Solokadenzen, Orchester-
ritornelle, d. h. retardierende Momente aller Art, miissten abgeschafft werden,
um die héchsten Ziele erreichen zu kénnen.'¢

Die im 18. Jahrhundert beinahe allgegenwirtigen Reformbestrebungen
kénnen also nicht allein auf Gluck und die Personen, die bei seinen Opern mit-
wirkten, zuriickgefithrt werden. Dennoch hat Wellesz” Ansicht nach der Name
Gluck eine derart groBe Strahlkraft auf die Opernwelt ausgeiibt, dass an ihm
»kein dramatischer Komponist vorbeigehen® konnte."” In seinem Aufsatz ,,Die
Oper und diese Zeit* analysierte Wellesz detaillierter, welche Errungenschaf-
ten fiir die Operngeschichte er in Glucks Werk identifizierte. Aus seiner Sicht
habe Gluck zwar keine ausgeprigte Melodik, fortschrittliche Harmonik und
auch nur einen ,schwachen’ Kontrapunkt vorzuweisen,

[a]ber er war ein dramatisches Genie, wie keiner der anderen. Das war seine
eigenste Begabung, wie er seine Melodien zu Trigern eines dramatischen Aus-
drucks gestaltete, wie er es verstand, sie an jener Stelle zu bringen, wo sie die
rechte Wirkung tun muBten. [...] Die Welt der Gestalten, die er zu ténendem
Leben erweckte, war streng umgrenzt; hier spielte sich das Geschehen in gro-
Ben, klar umrissenen Linien ab, und die Begebenheiten waren einfach, wie alles

Schicksalhafte.!®

Es wird aus Wellesz” AuBerungen ersichtlich, dass er im konkreten Bezug auf
seine Opernreform wohl weder auf Monteverdi noch in verstirktem Mafle auf
Wagner zuriickgegriffen haben diirfte, sondern sich hierbei hauptsichlich auf
Gluck berief. In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dass es um die Jahr-
hundertwende durchaus tiblich war, die beiden Reformer Wagner und Gluck
miteinander in Beziehung zu setzen bzw. ihre jeweilige Bedeutung gegenein-
ander abzuwigen. Wie Arne Stollberg anmerkt, konnte kein Gluck-Forscher

durch die ibermiBige Nachgiebigkeit der Komponisten, die italienische Oper seit so lan-
ger Zeit entstellen und das prichtigste und schonste aller Schauspiele in das licherlichste
und langweiligste verwandeln.” (ebd., S. 117).

116 Jacobshagen, ,,Revolution und Reform®, S. 88 f.

117 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit®, S. 108.

118 Ebd., S. 108 f.
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der ,,Gretchenfrage® entgehen, ,wie es mit Wagner zu halten sei, und man
war sich einig, dass es eine ,,Geistesverwandtschaft” zwischen den beiden gege-
ben haben miisse. Hieraus resultierte, dass sich die Gluck- und die Wagner-An-
hinger in zwei Lager spalteten und je nach Ansicht Gluck entweder ein Vor-
ldufer oder auf der anderen Seite Wagner ein reiner Nachahmer gewesen sei.'”’

Wellesz scheint in diesem Diskurs den Gluck-Anhingern angehért zu
haben, wollte jedoch Wagners Errungenschaften und dessen Reform auch
nicht bagatellisieren. Er empfand Wagners Prinzip des Gesamtkunstwerks
zwar als Meilenstein, stellte ihn aber nicht zur Gianze auf eine Stufe mit Gluck:
Wagners kompositorischer Weg sei ,,unquestionably the path of a great refor-

0

mer” gewesen,'” seine Theorien seien in der folgenden Generation jedoch

nicht auf ,richtige’ Art und Weise fortgefithrt worden. Demzufolge entspri-
che ,,der nachwagnerische Typus der Oper |[...] wenig den Bediirfnissen dieser

Zeit“."” Wie auch Gunter Schneider schlussfolgert, war somit Gluck ,,Fix- und

Ankniipfungspunkt in seiner Auseinandersetzung mit dem Problem Oper“'*?

oder, wie Wellesz es formulierte:

I consider Gluck as the last composer to follow the Austrian Baroque tradition,
and at the same time an innovator whose particular line was not taken up in
Vienna. I felt that to renew the Austrian operatic tradition I had to go back to
this new line of Gluck’s.'??

Diese Aussage unterstreicht Wellesz u. a. in seinem Skript zu ,,Hat die Oper
eine Zukunft?“, in welchem er verlangt, dass die Oper im 20. Jahrhundert ,,an
die Tradition der Barockoper ankniipfen® solle, jedoch ausdriicklich dort, ,;wo
Gluck geendet hat und diesen Weg um all die Erfahrungen der letzten hundert-
fiinfzig Jahre bereichert, weitergehen miisse.'” Es sei an dieser Stelle allerdings
auf eine Aussage von Emmy Wellesz verwiesen, die behauptete, ihr Mann habe
Gluck weniger aufgrund der spezifischen kompositorischen Details, sondern

119 Arne Stollberg, ,,Von der Selbstherrlichkeit des Dilettanten — oder: ,Durch Wagner zu
Gluck®. Institutionelle Fehden und historiographische Modelle der Gluck-Forschung im
frithen 20. Jahrhundert®, in Christoph Willibald Gluck. Bilder — Mythen — Diskurse, hg. von
Thomas Betzwieser, Michele Calella und Klaus Pietschmann, Wien 2018 (Wiener Ver-
Sffentlichungen zur Musikwissenschaft 47), S. 193—214, hier S. 193 £.

120 Wellesz, ,,Music Drama“, S. 107.

121 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 110.

122 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 91.

123 Egon Wellesz, ,,Preface”, in Essays on Opera, London 1950, S. 10.

124 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, fol. s". Diese Passage wurde auch im Vorwort zu
Der Beginn des Barock in der Musik (S. 10) verwendet, wo allerdings u.a. der Halbsatz zu

Gluck fehlt.
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hauptsichlich wegen dessen tibergeordneten Ideen und Konzepten verehrt.'”
D.h. es ging Wellesz vor allem um allgemeine Forderungen, Strategien und
Strukturen, weniger um konkrete vorbildhafte Werke. Fiir Wellesz war Gluck

also ,,der letzte Vollender von Reformgedanken®.'®

2.6 Wellesz’ Modell des Gesamtkunstwerks
Neben den erwihnten Einzelaspekten, die Wellesz bei den verschiedenen
Erneuerungsbestrebungen als feste Bestandteile hervorhob, identifizierte er
als tibergreifende Struktur und historische Gemeinsamkeit vor allem das Kon-
zept des Gesamtkunstwerks, das in allen Opernreformen der Musikgeschichte
wiederzufinden sei. Alle darin eingebundenen Elemente, die das Gesamtkunst-
werk erst bedingen, miissten folglich eine Allgemeingiiltigkeit besitzen und
daher auch zukiinftigen Reformen als Richtschnur dienen. Wellesz sah sich
also aufgrund seiner historischen Forschungen darin bestitigt, dass das Modell
des Gesamtkunstwerks mit all seinen Voraussetzungen der Schliissel zu einer
grundsitzlichen Erneuerung der Oper im 20. Jahrhundert sei und dieses dem-
zufolge in seinen eigenen Reformversuchen Anwendung finden miisse.
Obwohl Wellesz beispielsweise in seinem hier schon hiufig zitierten Vorwort
zu Der Beginn des Barock in der Musik duBerte, dass ,,in dem barocken Gesamt-
kunstwerk das Verhiltnis von Dichtung, Musik und Szene restlos gelost“ sei,'’
hat er — soweit bislang bekannt — keine umfassende Darstellung seines Gesamt-
kunstwerkgedankens vorgelegt. Die wenigen Erliuterungen beschrinken sich
hauptsichlich darauf, es als ein moglichst einheitliches Zusammenspiel von
Libretto, Musik und Biithne zu konstituieren. Wellesz unterstrich allerdings
stets, dass sein Verstindnis und seine eigene Verwendung der Gesamtkunst-
werkstruktur nicht direkt auf Richard Wagner basiere — mit dem der Begrift
damals und auch heute noch untrennbar assoziiert wird —, sondern auf die
Barockoper baue, die dieses Prinzip bereits lange zuvor verinnerlicht habe.
Schon in seiner Dissertation {iber Giuseppe Bonno schrieb Wellesz beispiels-
weise noch stark verallgemeinernd, dass ,,[d]ie Oper und das Oratorium [...]
tiir den Komponisten der Barocke ,Gesamtkunstwerk“ waren,'?® und behaup-
tete gar, dass die Barockoper das von Wagner proklamierte Gesamtkunstwerk
um 200 Jahre antizipiert habe.'”” Wellesz wollte Wagner — der sein Konzept des
Gesamtkunstwerks selbst auf die antike griechische Tragodie zuriickfithrte —
also nicht als Urheber der Idee verstanden wissen, sondern sah ihn eher als Teil

125 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 9o f. (FN).
126 Wellesz, ,,Edgar Istel. Das Libretto®, S. 98.

127 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 10.

128 Wellesz, Giuseppe Bonno (1710~1788), S. 436.

129 Wellesz, ,,Opera® (1940), S. 475.
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einer ,natiirlichen’ musikhistorischen Entwicklung, die immer wieder zyk-
lisch auf das bewihrte Muster des Gesamtkunstwerks zuriickgegriffen habe
und dies auch in Zukunft tun miisse. Auf diese Weise versuchte Wellesz offen-
bar die bereits wiederholt angesprochene &sterreichische Traditionslinie, ange-

130 stirker her-

fangen mit den Wiener Festopern im 17. und 18. Jahrhundert,
auszuarbeiten und diesem spezifischen Gesamtkunstwerk — als Gegenentwurf
zu Wagners Konzept — auch eine gewisse nationale musikalische Identitit zu
verleihen.

Nichtsdestotrotz sprach Wellesz Wagners Opern bzw. dessen Gesamtkunst-
werktheorien — die sich im Laufe der Jahre ohnehin immer wieder verindert
darstellten — ihre immense Bedeutung keinesfalls ab. Er wiirdigte Wagners
Umsetzung des Konzeptes und war iiberzeugt, dass ,,dank der Tat Richard
Wagners“ die Zeit ,wieder ein Gefiihl fiir das Bithnenfestspiel“ entwickelt
habe, in dem ,,Dichtung, Musik und Dekoration zusammenwirken miissen,
um ein Gesamtkunstwerk zu ergeben, das Musikdrama®."’! Wagner selbst hatte
als Gegenentwurf zur italienischen Oper dhnlich wie die meisten Reformer
sein Vorbild in der antiken Tragddie gesehen und das Gesamtkunstwerk folg-
lich auf das griechische musiké-Modell zuriickgefithrt. Hier waren urspriing-
lich Tanzkunst, Tonkunst und Dichtkunst vereinigt, und Wagner zielte dar-
auf, diese ,drei urgeborenen Schwestern® wieder zusammenzufiithren, die
mal mehr und mal weniger sich ,,aus der Verschlingung 16send® in Erschei-
nung treten kdnnen, jedoch stets verbunden bleiben miissen.””” Insbesondere
in seiner Reformschrift Das Kunstwerk der Zukunft (1849) duBerte sich Wagner
umfangreicher zu seinem Konzept:

Das groBe Gesamtkunstwerk, das alle Gattungen der Kunst zu umfassen hat,
um jede einzelne dieser Gattungen als Mittel gewissermaBen zu verbrauchen,
zu vernichten zugunsten der Erreichung des Gesamtzweckes aller, nimlich der

130 Wellesz nannte an anderer Stelle neben den groBen Festopern Il pomo d’oro und Costanza e
fortezza auch u. a. Cavallis I Ciro (1654) als frithes Beispiel eines barocken Gesamtkunst-
werks: ,,Das Vorspiel [zu Il Ciro] ist dichterisch deshalb wertvoll, weil der Librettist
Giulio Cesare Sorentino dem pathetischen Drama im Sinne der antiken Komédie einen
objektiven Prolog mit gerade naturalistischen Momenten vorangehen liBt. Der Dichter
stellt sich tiber den Stoff. Er zeigt dem Publikum zu Beginn die technischen Vorbereitun-
gen auf offener Szene und fiihrt es so in das Getriebe des Theaters ein, um seine Aufmerk-
samkeit zu erregen und ihm das kunstvolle Ineinanderwirken von Dichtung, Musik,
Architektur und Malerei zum Gesamtkunstwerk vor Augen zu fithren.” Wellesz, Studien
zur Geschichte der Wiener Oper, S. 27.

131 Wellesz, ,,Ein Bithnenfestspiel aus dem siecbzehnten Jahrhundert®, S. 191.

132 Richard Wagner, ,,Das Kunstwerk der Zukunft®, in Richard Wagners Gesammelte Schriften,
Bd. 10, hg. von Julius Kapp, Leipzig 1914, S. 47185, hier S. 74; Dieter Borchmeyer, Art.
»Gesamtkunstwerk“, in MGGz, Sachteil, Bd. 3 (1995), Sp. 1282—1289, hier Sp. 1284 f.
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unbedingten, unmittelbaren Darstellung der vollendeten menschlichen Natur,
— dieses groBe Gesamtkunstwerk erkennt er nicht als die willkiirlich mégliche
Tat des einzelnen, sondern als das notwendig denkbare gemeinsame Werk der
Menschen der Zukunft. Der Trieb, der sich als einen nur in der Gemeinsamkeit
zu befriedigenden erkennt, entsagt der modernen Gemeinsambkeit, diesem Zu-
sammenhange willkiirlicher Eigensucht, um in einsamer Gemeinsamkeit mit

sich und der Menschheit der Zukunft sich Befriedigung zu gewihren, so gut der
133

Einsame es kann.
Wellesz hob die Bestrebungen Wagners hervor, da dieser seiner Ansicht nach
das ,,Prinzip einer einseitigen Vorherrschaft des Musikalischen tiber die beiden
anderen Kiinste gebrochen® habe.”* Er machte allerdings im Folgenden deut-
lich, dass er in Wagners Ausfithrungen keine neue Entwicklung sah, sondern
dass dieses Konzept des Musikdramas eben ,,seiner urspriinglichen historischen
Stellung® entspriche.” Bereits die frithen Opern der Musikgeschichte hitten
diese Grundregel der ausbalancierten Einheit der kiinstlerischen Elemente
angewandt, die aber vor allem spiter an den siiddeutschen Adelshéfen — und
somit auch am Wiener Hof — verinnerlicht wurde.

Wie erwihnt verstand Wellesz die Idee des Gesamtkunstwerks als ein zyk-
lisch wiederkehrendes Prinzip, dessen jeweilige — zwangsliufig in jeder Epo-
che auftretende — Modifikationen in der stilistischen Realisierung in seinen
Ausfithrungen jedoch nur rudimentir erliutert werden. Insbesondere die indi-
viduellen Charakteristika, die er dem Gesamtkunstwerk des 20. Jahrhunderts
verleihen wollte, wurden nicht weiter thematisiert, vielmehr wurde lediglich
auf die Anlehnung an die Barockoper verwiesen. Wellesz forderte hierbei nicht
nur ein einheitliches Zusammenspiel der einzelnen Kiinste, sondern auch der
beteiligten Kiinstler, so wie es vor allem bei den groBen Festopern des 17. und
18. Jahrhunderts vorgelebt worden war. Es ging ihm demzufolge nicht darum,
in Personalunion alle Elemente des Werks allein zu kreieren und zu iiber-
blicken, sondern vor allem eine enge Zusammenarbeit mit allen involvierten
Kiinstlern zu erreichen, womit er sich nicht nur in die Tradition der Barock-
oper einreihen, sondern sich auch bewusst von spitromantischen Einfliissen —
insbesondere von Wagner — abgrenzen wollte.

Allerdings kann in diesem Zusammenhang diskutiert werden, ob eine
ginzliche Abgrenzung von Wagner intendiert bzw. iiberhaupt méglich war, da
durch Wellesz” Verwendung des durch Wagner geprigten Begriffes ,Gesamt-
kunstwerk® zwangsliufig eine gewisse Konnotation gegeben war. Wellesz

133 Wagner, ,Das Kunstwerk der Zukunft, S. 67 f.
134 Wellesz, ,,Ein Bithnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, S. 191.
135 Ebd.
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hitte fir den Verweis auf die Barockoper einen anderen Terminus prigen miis-
sen, um eine dezidierte Distanzierung erreichen zu kénnen. Da Wellesz jedoch
die Fortfithrung einer durchgehenden Traditionslinie im Blick hatte, die im
19. Jahrhundert als ,Gesamtkunstwerk® bezeichnet wurde, konnte er Wagner
nicht vollig ignorieren, auch wenn er an einen fritheren musikhistorischen
Zeitpunkt ankniipfen wollte. Die Relation zwischen der Barockoper und dem
Terminus bzw. der Idee des Gesamtkunstwerks wird dariiber hinaus im heuti-
gen Diskurs hiufig grundsitzlich angezweifelt und die Existenz eines Gesamt-

kunstwerks vor 1800 meist allgemein in Frage gestellt.”*

2.7 Das Gesamtkunstwerk als Idee und Begriff

Die umfangreiche Literatur zum Thema Gesamtkunstwerk beschiftigt sich
zum groBen Teil mit Richard Wagner bzw. mit der Geschichte des Gesamt-
kunstwerks im 19. Jahrhundert und geht nur selten auf frither oder spiter
entwickelte Phinomene der Musik, der bildenden Kunst oder auch der Lite-
ratur ein. An dieser Stelle wird daher nun ein niherer Blick auf diese ver-
schiedenen Stromungen sowie deren verwandte Strukturen geworfen und die
Frage gestellt, wie sich Wellesz’ Verstindnis des barocken sowie des modernen
Gesamtkunstwerks — d. h. sowohl seine Vorbilder als auch seine Umsetzung —
hier einordnen lisst.!?’

Der Terminus ,Gesamtkunstwerk® taucht zum ersten Mal 1827 bei Karl
Friedrich Eusebius Trahndorff (1782—1863) auf ** und wurde erst im Laufe des
19. Jahrhunderts durch Wagner nachhaltig popularisiert. Im 17. und 18. Jahr-
hundert hingegen wurde der Begriff weder fiir die Oper verwendet noch
war er in anderer Form geliufig, weshalb es nicht selbstverstindlich ist, dass
Wellesz in diesem Kontext von einem barocken Gesamtkunstwerk sprechen
konnte. Im Gegensatz zum heutigen Usus wurde der Begriff Gesamtkunst-
werk zu Beginn des 20. Jahrhunderts jedoch noch hiufiger in Verbindung mit

136 Z.B. schreibt Dieter Borchmeyer, dass ,, Idee und Begriff des Gesamtkunstwerks [...] ein
Produkt des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts” seien. Borchmeyer, Art. ,,Gesamt-
kunstwerk®, Sp. 1282. Siehe Anke Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, Gottingen
2006, S. 28.

137 Hierzu siche ausfiihrlich: Meike Wilfing-Albrecht, ,,, Tradition und Moderne’ — Egon
Wellesz’ Imagination des barocken Gesamtkunstwerks®, in Open Library of Humanities 8/2
(2022), Special Collection: Production Archives 0z: Production Contexts, hg. von Meike
Wilfing-Albrecht und Alexander Wilfing, https://doi.org/10.16995/0lh.8116 (07.03.2025).

138 Karl Friedrich Eusebius Trahndorff, Aesthetik oder Lehre von der Weltanschauung und Kunst,
Bd. 2, Berlin 1827, S. 312. Hier heiflt es: ,,Diese Méglichkeit griindet sich aber auf ein in
dem gesamten Kunstgebiete liegendes Streben zu einem Gesamt-Kunstwerke von Seiten
aller Kiinste, ein Streben das in dem ganzen Kunstgebiete urspriinglich ist, sobald wir die
Einheit seines innern Lebens erkennen®.
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Barockmusik verwendet,'®

wie man u.a. bei Hugo von Hofmannsthal nach-
lesen kann. Dieser schrieb beispielsweise in einem Brief an Richard Strauss:
»,Die Oper ist nun einmal ein Gesamtkunstwerk, nicht etwa seit Wagner, der
nur alte Welttendenzen sehr kithn und frech subjektivierte, sondern seit ihrer
glorreichen Entstehung: seit dem XVII., und kraft ihrer Grundtendenz: Wie-
dergeburt des antiken Gesamtkunstwerkes zu sein.“'*" In der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts finden sich derartige Beziige dagegen nur mehr verein-
zelt."! So werden etwa im Musik-Brockhaus (1982) Parallelen konstatiert: Das
Gesamtkunstwerk meint ,,die Vereinigung aller Kiinste (Dichtung, Musik, bil-
dende Kunst, Schauspielkunst, Tanz) in einem einheitl. Ganzen. Die Festspiele
der Barockzeit kamen dem Gedanken des G. nahe.“'*> In Meyers Handbuch
siber die Musik (1971) wird der Bogen vom Barock sogar bis zur Wiener Schule
gespannt: diese Publikation bezeichnet als Gesamtkunstwerk die ,erstrebte
Formeinheit von dramatischer Dichtung, Musik, Bildkunst und Bewegungs-
kiinsten (Schauspiel, Tanz) in der Barockoper, in Wagners Musikdramen, auch
bei Schonberg u. a.“'*

Auch wenn Zusammenhinge zwischen Barockmusik und Gesamtkunst-
werk gelegentlich beriihrt werden, wird die Verbindung insbesondere in der
musikwissenschaftlichen Literatur der letzten Jahrzehnte kaum ausfiihrli-
cher diskutiert und noch seltener validiert. So spricht Dieter Borchmeyer im
Speziellen Hofmannsthals historischem Verstindnis des Gesamtkunstwerks
jegliche Legitimitit ab und kritisiert insbesondere die Infragestellung von
Wagners Vorreiterrolle. Somit positioniert sich Borchmeyer deutlich gegen die

139 Alexandra Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’. Performative Interaktion als kiinstlerische Form,
Bielefeld 2018, S. 28. Sogar Curt Sachs nennt die Barockmusik ein Gesamtkunstwerk,
allerdings in Zusammenhang mit der Fuge bei Johann Sebastian Bach und Georg
Friedrich Handel. Siehe Sachs, ,,Barockmusik®, S. 15.

140 Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss am 12. Februar 1919, in Richard Strauss / Hugo
von Hofmannsthal: Briefwechsel, hg. von Willi Schuh, Miinchen u. a. 1990 (Serie Piper 8252),
S. 442.

141 Beispielsweise nennt Volker Scherliess Strauss’ Ariadne auf Naxos ein ,,barockes Gesamt-
kunstwerk® bzw. ,,eher eine Art historisierendes Gesamtkunstwerk, wie es zur Zeit
Ludwig XIV. gepflegt wurde: eine Einheit von Theater, Musik und Ballett®, in der es um
die ,,Restituierung eines theatralischen Festes aus dem Geiste des Barock® gehe. Siche
Scherliess, Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte, S. 86.

142 Art. ,Gesamtkunstwerk®, in Der Musik-Brockhaus, Wiesbaden/Mainz 1982, S. 209; vgl.
Wolf Gerhard Schmidt, ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk ‘? Zur medienhistorischen Neu-
bestimmung des Begriffs“, in Archiv fiir Musikwissenschaft 68/2 (2011), S. 157-179, hier
S. 166.

143 Art. ,,Gesamtkunstwerk, in Meyers Handbuch iiber die Musik, hg. von Heinrich Lindlar,
Mannheim 41971, S. 107; vgl. Schmidt: ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk?*, S. 166.
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generelle Mdglichkeit eines vorromantischen Gesamtkunstwerks und halt jeg-
liche Beziige dieses Konzepts zur Musik vor 1800 fiir anachronistische Gebilde:

Nicht das Wagnersche, sondern die Fiktion des barocken Gesamtkunstwerks ist
das in einer Spitzeit heraufbeschworene Gespenst; Wagner subjektivierte nicht
alte Kunsttendenzen, sondern Hofmannsthal reprojizierte durchaus moderne
Kunsttendenzen — nimlich den aus dem Zerfall der iibergreifenden Einheit der
Kiinste am Ende des 18. Jh., ihrer modernen ,,Ausdifferenzierung” resultieren-
den Hang zum Gesamtkunstwerk — in den Barock. Die Integration der Kiinste
in der barocken Architektur, im Theater, im Fest und iiberhaupt im gesell-
schaftlichen Lebenszusammenhang ist ihrerseits nicht (als Gesamtkunstwerk)
isthetisch organisiert, sondern durch das gesamtgesellschaftliche Gefiige be-
dingt. Den das Asthetische iibergreifenden Verweisungszusammenhang der

Kiinste im Sinne einer Uber- oder Gesamtkunst zu interpretieren, bedeutet die
144

anachronistische Totalisierung eines ausdifferenzierten Kultursektors.
Hofmannsthal hat hier laut Borchmeyer also die Zusammenhinge und Ent-
wicklungsprozesse verdreht und ist dabei von falschen Voraussetzungen aus-
gegangen, denn die nach auBen hin dhnliche strukturelle Umsetzung des
Gesamtkunstwerks basiere auf einer unterschiedlichen sozialen Primisse, hitte
nicht den gleichen isthetischen Gehalt und diirfe somit nicht Gesamtkunst-
werk genannt werden. Fiir Borchmeyer und die meisten anderen Kommenta-
toren bleibt der Terminus daher weiterhin untrennbar mit Wagner verkniipft,
wovon alle ibrigen Versuche, Beziige zu fritheren Epochen herzustellen, iiber-
strahlt werden. Wenn an dieser Stelle auch nicht beantwortet werden kann, ob
man von der Existenz eines barocken Gesamtkunstwerks sprechen kann und
ob Wellesz” Vorbilder, die groBen Wiener Festopern des 17. und 18. Jahrhun-
derts, dieser Kategorie entsprechen, kann dennoch konstatiert werden, dass
Wellesz diese terminologischen Parallelen auch aufgrund einer regen zeitge-
néssischen Diskussion zog, die heute groBtenteils verstummt ist.

In vielen Disziplinen wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts tiber das
Gesamtkunstwerk im Barock breit diskutiert, so auch in der Kunstgeschichte,
von der Wellesz moglicherweise auch in diesem Zusammenhang beeinflusst
wurde und die besagte terminologische Verkniipfung zusitzlich aus die-
sem Kontext heraus erstellte. Der Terminus Gesamtkunstwerk wurde in der
Kunstgeschichte etwa um die Jahrhundertwende auf theoretische Ansitze der
Epoche des Barock tibertragen, in der vor allem die Einheit von Architektur,
Malerei und Bildhauerei beschrieben wurde.'* In seinem Aufsatz , Historio-

144 Borchmeyer, Art. ,,Gesamtkunstwerk®, Sp. 1288.
145 Eric Garberson, ,,Historiography of the Gesamtkunstwerk®, in Struggle for Synthesis. A Obra
de Arte Total nos Séculos XVII e XVIII / The Total Work of Art in the Seventheenth and Eigh-
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graphy of the Gesamtkunstwerk® befasst sich Eric Garberson u. a. mit der Mdg-
lichkeit eines barocken Gesamtkunstwerks in der Kunstgeschichte und lehnt
dabei die Auffassung ab, dass es vor 1800 kein Gesamtkunstwerk hitte geben
kénnen, da dieses weder im Allgemeinen noch konkret in Bezug auf die bil-
dende Kunst jemals umfassend definiert wurde. Im Zuge einer expliziten Kri-
tik an Dieter Borchmeyer und auch an Bernd Euler-Rolle (der sich umfassend
mit dem Thema beschiftigt hat)'*® vertritt Garberson zudem die Meinung, dass
das Gesamtkunstwerk ohnehin kein feststehendes Modell darstelle, sondern
ein flexibles, sich stetig veranderndes Konzept mit selbststindigen Einzelteilen
reprisentiere, die noch dazu eine jeweils eigene Entwicklung durchlaufen.'’

Diese Charakterisierung niahert sich Wellesz’ Modell deutlich an. Dartiber
hinaus kann man — wie Anke Finger in ihrem Buch Das Gesamtkunstwerk der
Moderne vorschligt — zwischen dem Begriff und der Idee des Gesamtkunstwerks
unterscheiden, da die Entwicklung beider Phinomene nicht parallel verlief und
durchaus divergieren kann: Der Begriff des Gesamtkunstwerks wurde zwar im
Laufe des 19. Jahrhunderts durch Wagner geprigt, die Idee dahinter ist jedoch
um einiges ilter, auch wenn sie immer wieder leicht abgewandelte Formen
annahm, bevor sich im Zuge ihrer Verkniipfung mit der neuen Terminologie
zeitweise eine straffere Definition entwickelte. In der Moderne jedoch wurde
dieses feste Konstrukt wieder aufgebrochen, sodass sich neue Formen und Aus-
liufer der Idee bildeten:

Wollte man die Geschichte der Gesamtkunstwerkidee in ein Bild fassen, um
diese Verfransung anschaulich zu machen, so miite man die Form einer Sand-
uhr oder eines spiegelverkehrten Trichters bemiihen, der die multiplen Ideen
vor der Begriffsprigung sammelt, sie in dieses nun geschaffene Wort Gesamt-
kunstwerk filtert, um sie dann im Laufe des spiten 19. und bis ins heutige Jahr-
hundert hinein in weit ausdifferenzierter Form —und nun im Doppelpack: Wort
und Idee — wieder auszuschiitten. So lassen sich in diesem zweifachen Trichter
vor und nach dem 19. Jahrhundert Beispiele finden fiir das Gesamtkunstwerk als
148

Synisthesie, als Fest, als Oper |[...]

teenth Centuries, hg. von Luis de Moura Sobral und David W. Booth, Lissabon 1999,
S. 53—71, hier S. 56.

146 Siehe dazu u. a. Bernd Euler-Rolle, ,,Wege zum ,Gesamtkunstwerk in den Sakralriumen
des &sterreichischen Spitbarocks am Beispiel der Stiftskirche von Melk®, in Zeitschrift des
Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 43/1 (1989), S. 25—48; ders., ,,Kritisches zum Begriff
des ,Gesamtkunstwerkes® in Theorie und Praxis“, in Barock. Regional — International, hg.
von Gétz Pochat und Brigitte Wagner, Graz 1993 (Kunsthistorisches Jahrbuch Graz 25),
S. 365374

147 Garberson, ,,Historiography of the Gesamtkunstwerk®, S. s7.

148 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 29.
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Man ist sich in der Literatur im Allgemeinen einig, dass Beispiele fiir die hinter
der Idee des Gesamtkunstwerks stehende postulierte Vereinigung der Kiinste
also schon weit vor Wagner und Trahndorff auftauchen: So verlangte bereits
Johann Gottfried Herder 1802 als Antwort auf den ,zerschnittenen und zer-
setzten Opern-Kling-Klang® ,ein zusammenhangend lyrisches Gebiude,
in welchem Poesie, Musik, Action, Decoration Eins sind“,'* und Friedrich
Wilhelm Schelling hoffte in seiner Philosophie der Kunst (1802/03) auf die ,,voll-
kommenste Zusammensetzung aller Kiinste, die Vereinigung von Poesie und
Musik durch Gesang, von Poesie und Malerei durch Tanz“."®® Auch Friedrich
Schiller schrieb in seiner Vorrede zur Braut von Messina (1803): ,,[N]ur die Worte
gibt der Dichter, Musik und Tanz miissen hinzukommen, sie zu beleben®,"
und E. T. A. Hoffmann forderte in den Kreisleriana, dass ,,die Oper in Wort,
Handlung und Musik als ein Ganzes erscheinen® miisse.”” Doch neben diesen
AuBerungen aus dem 19. Jahrhundert, die fast ausschlieBlich als die friihesten
Nachweise in der Gesamtkunstwerk-Literatur zitiert werden, tauchen ganz
dhnliche Aussagen schon im 18. Jahrhundert auf: Bereits Christian Gottfried
Krause (1711-1770) lieB in seiner Schrift Von der musikalischen Poesie (1753) ver-
lauten, dass ,,alle zu der Oper gehorige[n] Stiicke und Theile* einander dienen
und diese ,,alle zusammen fiir nichts als mit vereinigten Kriften® rithren soll-
ten.'” Ebenso lieBe sich das bereits angesprochene Traktat Saggio sopra I'opera
in musica von Francesco Algarotti (siche Kapitel 2.5) in diese Zitatsammlung

einreihen; Algarotti erinnerte u. a. daran:

Niuna cosa nella formazione di essa fu lasciata indietro, niuno ingrediente, niun
mezzo, onde arrivar si potesse al proposito fine. E ben si pud asserire, che quan-
to di pilt attrattivo ha la Poesia, quanto ha la Musica, e la Mimica, l'arte del
Ballo, e la Pittura, tutto si collega nell’Opera felicemente insieme ad allettare i

sentimenti, ad ammaliare il cuore, e fare un dolce inganno alla mente.**

149 Johann Gottfried Herder, Friichte aus den sogenannt-goldenen Zeiten des achtzehnten Jahrhun-
derts, Berlin 1885 (Herders Simmtliche Werke 23), S. 336.

150 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, Sammtliche Werke, Abt. 1, Bd. s, Stuttgart/Augsburg
1859, S. 736.

151 Friedrich Schiller, Vorrede ,,Uber den Gebrauch des Chors in der Tragédie” zu Die Braut
von Messina, Stuttgart 1895 (Schillers simtliche Werke in zwdlf Binden 6), S. 102.

152 E. T. A. Hoffmann, , Kreisleriana®, in ders., Fantasiestiicke in Callot’s Manier, Berlin 1845
(Simmtliche Werke 7); Reprint Boston 2020, S. 403—466, hier S. 446. Siehe dazu auch
Borchmeyer, Art. ,,Gesamtkunstwerk®, Sp. 1283 f.

153 Christian Gottfried Krause, Von der musikalischen Poesie, Berlin 1752, S. 447.

154 »Als man sie [die Oper]| erfand, unterlief man nichts, wodurch man seinen Zweck erhal-
ten konnte; und man kann mit Grunde behaupten, daB alles, was Poesie, Musik, Panto-
mime, Tanz und Mahlerey reizendes hat, sich in der Oper gliicklich vereinige, die Sinne
zu reizen, das Herz zu bezaubern und eine angenehme Tiuschung hervorzubringen.®
Algarotti, ,,Saggio sopra 'opera in musica®, S. 246 f.
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Dass Algarotti sich mit den einzelnen Elementen der Oper auseinandersetzte
und eine erhéhende Wirkung durch deren Vereinigung erhoffte, veranlasste
Wellesz, dessen Traktat als eine ,Forderung des Gesamtkunstwerkes® zu
betiteln.”®® Auch Wellesz’ Zeitgenosse Edward J. Dent etwa reihte Algarotti
in die ideengeschichtliche Entwicklung des Gesamtkunstwerks ein, ging auf
der Suche nach den Urspriingen jedoch in der Operngeschichte noch weiter
zuriick:

We have already seen that Wagner’s ideas of a Gesamtkunstwerk had been com-
pletely and entirely anticipated by Algarotti; and Algarotti himself was saying

practically nothing that had not already been said by Emilio dei Cavalieri and
156

the other originators of opera about 1600.
Wellesz musste dariiber hinaus folglich auch Glucks Konzept, das Algarot-
tis Ideen aufnahm, dhnlich einordnen, und tatsichlich sah er nicht nur in den
pompésen Festopern von Cesti und Fux das barocke Gesamtkunstwerk ver-
wirklicht, sondern auch in den Reformopern Glucks:

Was mich zu Gluck hinzog war seine Idee des ,,Gesamtkunstwerkes®, grosser
und vielfiltiger als die Wagners: die Vereinigung von Gesang, Tanz und Dar-
stellung auf der Biihne, unterstiitzt von einem Orchester, das jedem Moment

auf der Biithne Leben gab, ohne dem einzelnen Detail zu viel Bedeutung zuzu-
157

messen.
Dass weder Gluck noch vor allem Algarottis Saggio im Allgemeinen eine Rolle
in der Gesamtkunstwerk-Literatur spielen, mag zum einen daran liegen, dass
sich die Gesamtkunstwerk-Forschung nicht nur vornehmlich auf das 19. Jahr-
hundert, sondern insbesondere auch auf den deutschen Sprachraum beschrinket,
obwohl sich der Grundgedanke sowohl zu fritheren Zeiten als auch in anderen
Lindern nachweisen lisst."”® Zum anderen wird auch in der Algarotti-Literatur
schnell abgelehnt, dass es sich hierbei um das Konzept eines Gesamtkunstwerks
handeln kénnte. So spricht beispielsweise Gideon Stiening dem Traktat diesen
Ansatz ab, da Algarotti zwar eine Vereinigung aller Kiinste, nicht aber deren
Verschmelzung intendiert habe, denn ,;sie [die Einzelkiinste] verlieren mithin
in der Oper nicht ihren je eigenen Charakter und konnen erst dadurch eine

155 Siche dazu vor allem die bereits zitierte Passage: ,,Wir sehen hier wieder die Forderung
des Gesamtkunstwerkes, die zu allen Epochen auftaucht, wo sich eine Reform der Oper
ankiindigt.” Wellesz, ,,Francesco Algarotti und seine Stellung zur Musik®, S. 435.

156 Edward J. Dent, The Rise of Romantic Opera, hg. von Winton Dean, Cambridge 1976, S. 28.

157 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 1o".

158 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 26.
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Vereinigung ermoglichen."” Ohne an dieser Stelle fiir Algarotti kliren zu
konnen, ob es sich hierbei tatsichlich um die Pline fiir ein Gesamtkunstwerk
handelte, muss im Zusammenhang mit Stienings Riickschluss darauf hinge-
wiesen werden, dass sein Verstindnis der miteinander verschmelzenden Ele-
mente auf einer ganz bestimmten Definition des Gesamtkunstwerks beruht,
die in dieser Form weder in der Theorie noch in der Praxis je fixiert wurde,
dass man ohne konkrete Grundlage somit auch keine entsprechende Einord-
nung Algarottis vornehmen kann.

Hier kann wie gesagt nicht abschlieBend bewertet werden, ob ein barockes
Gesamtkunstwerk existierte und die historischen Vorbilder, auf die Wellesz
sich bezieht (seien es die groBen Festopern des 17. und 18. Jahrhunderts, Gluck
oder auch die Forderungen Algarottis), tatsichlich als Gesamtkunstwerke
kategorisiert werden kénnen. Um dies zu beantworten, briuchte es eine kon-
krete und allgemeingiiltige Definition, die sich bis heute jedoch trotz verschie-
dener Versuche noch nicht durchgesetzt hat und sich voraussichtlich wohl auch
nie mit verbindlicher Giiltigkeit manifestieren wird. Problematisch ist in dem
Zusammenhang, dass sich der Begriff ,Gesamtkunstwerk® insbesondere im
Laufe des 20. Jahrhunderts geradezu verselbststindigt hat und heute inflatio-
nir zumeist als Qualititsmerkmal fiir die unterschiedlichsten Phinomene aus
den verschiedensten Lebensbereichen und kiinstlerischen Disziplinen verwen-
det wird"® — von der Oper iiber stadtplanerische Konzepte bis hin zu Pop-
singerinnen und -singern bzw. Bands."' Das Gesamtkunstwerk ist zu einer
willkiirlich verwendeten Worthiilse geworden, die zahlreichen gescheiterten
Definitionsbemiithungen um den Begriff lassen den Schluss zu, dass es nicht
zwangsliufig eine verbindliche Vorstellung von der Idee geben muss, dass
vielmehr eine Pluralitit an Mdglichkeiten vorliegt, die nicht nur theoretische
Definitionen, sondern auch deren Realisation betreffen. Es kann vielmehr an

159 Gideon Stiening, , Algarottis ,Saggio sopra I'opera in musica® im Kontext der Aufkli-
rungsphilosophie®, in Oper der Aufklirung — Aufklirung der Oper. Francesco Algarottis ,, Saggio
sopra lopera in musica® im Kontext, mit einer kommentierten Edition der s. Fassung des
»Saggio® und ihrer Ubersetzung durch Rudolf Erich Raspe, hg. von Frieder von Ammon,
Jorg Krimer und Florian Mehltretter, Berlin/Boston 2017 (Frithe Neuzeit. Studien und
Dokumente zur deutschen Literatur und Kultur im europiischen Kontext 214), S. 3968,
hier S. 61 (FN 97).

160 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 8.

161 Schmidt, ,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk ‘?“, S. 165 f. Die Assoziationen mit dem Gesamt-
kunstwerk sind in der heutigen Popkultur allgegenwirtig. So wird man bei fast jeder
Onlinerecherche unter ,,Gesamtkunstwerk“ plus einem beliebigen Pop-/Rock-/Rapstar
fiindig, darunter beispielsweise Beyoncé, Madonna, Rihanna, Lady Gaga, Taylor Swift,
Justin Bieber, Ariana Grande oder auch Ed Sheeran. In diesem Zusammenhang wird z. B.
fiir ein besonders gelungenes Album hiufig das Pridikat ,Gesamtkunstwerk‘ als Aus-
zeichnung verliehen.
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dieser Stelle allein die Frage im Vordergrund stehen, wie sich Wellesz” Gesamt-
kunstwerk-Gedanke zu den anderen Konzepten positioniert.

Bereits der Vergleich mit Wagner, der den Terminus Gesamtkunstwerk
bekanntermaBen ohnehin nur selten verwendete und spiter ginzlich ablehn-
te,'” birgt die Problematik, dass dessen Theorien erhebliche Diskrepanzen
gegeniiber den jeweiligen Realisierungen aufweisen. Zwischenzeitlich revi-
dierte Wagner seine fritheren AuBerungen zu seinem Konzept des Gesamt-
kunstwerks, was vornehmlich auf seine Auseinandersetzung mit Arthur
Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung (1819) zuriickzufiihren ist,
fir den die Musik die ,,Stimme des Weltwillens darstellte und im Reigen
der Kiinste folglich eine Sonderstellung einnahm.'®> Da Wagner auBerdem in
seinen Werken die eigenen Forderungen nur wenig oder teilweise gar nicht
befolgte'®* (allein die Missachtung des Tanzes in seinen Musikdramen wire
hierfiir ein deutlicher Hinweis), wird vielfach gefolgert, dass es sich bei Wag-
ners Gesamtkunstwerk allein um ein ideologisches Konstrukt handle, das kei-
nerlei Auswirkung auf seine Bithnenwerke gehabt habe.'® Dieser Divergenz
zwischen Theorie und Umsetzung wird in der Wagner-Rezeption und bei der
Verwendung des Begriffes nicht immer gebiithrende Beachtung geschenkt. So
verlangte Wagner beispielsweise bei der Erschaffung eines Kunstwerks den
Zusammenschluss von mehreren Kiinstlerpersonlichkeiten zu einer ,,Genos-
senschaft®, wihrend er selbst — v. a. mit der Schopfung seiner Libretti — die

kiinstlerische Personalunion wie kaum ein anderer Komponist verkorperte.

Das Kunstwerk der Zukunft ist ein gemeinsames, und nur aus einem gemeinsa-
men Verlangen kann es hervorgehen. Dieses Verlangen, das wir bisher nur, als
der Wesenheit der einzelnen Kunstarten notwendig eigen, theoretisch dargestellt
haben, ist praktisch nur in der Genossenschaft aller Kiinstler denkbar, und die
Vereinigung aller Kiinstler nach Zeit und Ort und zu einem bestimmten Zwecke, bil-
det diese Genossenschaft. Dieser bestimmte Zweck ist das Drama, zu dem sie
sich alle vereinigen, um in der Beteiligung an ihm ihre besondere Kunstart zu
der hochsten Fiille ihres Wesens zu entfalten, in dieser Entfaltung sich gemein-
schaftlich alle zu durchdringen, und als Frucht dieser Durchdringung eben das

lebendige, sinnlich gegenwirtige Drama zu erzeugen.'

162 Richard Wagner an Franz Liszt am 16. August 1853: ,,Es wire sonst ganz unmdglich, daf§
als Frucht von all meinen Darstellungen endlich diese ungliickliche ,Sonderkunst’ und
,Gesamtkunst® herausgekommen wire“. Zitiert nach Borchmeyer, Art. ,,Gesamtkunst-
werk®, Sp. 1284.

163 Borchmeyer, Art. ,,Gesamtkunstwerk®, Sp. 1286.

164 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 49.

165 Borchmeyer, Art. ,,Gesamtkunstwerk®, Sp. 128s.

166 Wagner, ,,Das Kunstwerk der Zukunft®, S. 169.
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In vielen Fillen wird der Aspekt des Einzelkiinstlers, der alle Teile seines Wer-
kes tiberblickt, sogar als ein zentraler Bestandteil des Gesamtkunstwerks inter-
pretiert. Auch in der Kunstgeschichte wird dieser Punkt im 20. Jahrhundert
rege debattiert: So sieht beispielsweise Erich Hubala beim barocken Gesamt-
kunstwerk nur das einzelne Genie — in diesem Fall Bernini — befihigt, alle
Kiinste miteinander zu vereinen und dabei die Grenzen zu iiberwinden.!®’
Harald Keller wiederum ist der Ansicht, dass das barocke Gesamtkunstwerk
grundsitzlich aus einem Kollektiv von verschiedenen Kiinstlern erschaffen
wurde, die Umsetzung jedoch zugleich stark von Ort und Zusammensetzung
der Gruppe von Beteiligten abhingig war, sodass auch hier ein allgemeiner
Konsens nicht zu erkennen ist.'®® Es gibt also keine konkrete Definition, wie
viele Kiinstler an dem Werk beteiligt sein miissen bzw. konnen und auch wel-
che Hierarchie hierbei ggf. zu greifen hat. Fiir Wellesz steht fest, dass er —
wie bereits mehrfach erwihnt — nach dem Vorbild der barocken Festopern des
17. und 18. Jahrhunderts moglichst viele Kiinstler an seinen Projekten betei-
ligen wollte. Fiir Wolf Gerhard Schmidt ist jedoch trotz des Wunsches nach
Einbeziehung aller Kiinste fiir gewdhnlich keine strikte Gleichberechtigung
zwischen diesen zu erkennen, da sowohl in den theoretischen Forderungen als
auch in deren praktischer Umsetzung in den meisten Fillen eine merkliche
Hierarchie vorhanden sei.'® Auch bei Wellesz lisst sich eine solche Tendenz
herauslesen, denn obwohl er eine méglichst ausgeglichene Balance zwischen
den Kiinsten forderte, stellte auch er die Musik und das Libretto als Grund-
geriist des Werkes hoher als beispielsweise das Bithnenbild und behielt somit
ebenfalls eine gewisse hierarchische Struktur bei (siche Kapitel 3).

Theorie und kiinstlerische Umsetzung stimmen also weder bei Wellesz
noch beispielsweise bei Wagner und vielen anderen Kiinstlern zur Ginze iiber-
ein, weshalb sich die Frage stellt, ob das Gesamtkunstwerk im Allgemeinen
tiberhaupt jemals realisiert wurde oder ob ,,die Kluft zwischen der Ambition
zum Gesamtkunstwerk [...] und dem konkreten Produkt Gesamtkunstwerk
integraler Bestandteil der Idee® ist.”° Anke Finger behauptet in ihrem Buch,
dass es zwar eine Vielzahl an isthetischen Theorien gebe, dass jedoch keine
realisierten Produkte existierten, die diese jemals vollstindig umgesetzt hit-
ten. Aus diesem Grund wird das Gesamtkunstwerk hiufig als utopischer Ent-
wurf beschrieben, als etwas, das ,,vollkommen gedacht sein mag, aber nicht

167 Erich Hubala, Die Kunst des 17. Jahrhunderts, Berlin 1970 (Propylien-Kunstgeschichte in
achtzehn Binden 9), S. 38 f.

168 Harald Keller, Die Kunst des 18. Jahrhunderts, Betlin 1971 (Propylien-Kunstgeschichte in
achtzehn Binden 10), S. 24-35.

169 Schmidt, ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk ?“, S. 176.

170 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 13.
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vollkommen ausgefiihrt ist und es vielleicht auch niemals sein kann“."" Dies
trifft Fingers Ansicht nach jedoch nicht zur Ginze den Kern der Gesamtkunst-
werk-Theorien, da eine Utopie per definitionem grundsitzlich unrealisiert und
unrealisierbar bleibt. Die Gesamtkunstwerk-Projekte tragen dagegen ihrer
Auffassung nach die Uberzeugung vom Gelingen in sich, streben stets eine
Verwirklichung an (auch wenn sie die selbstgesteckten hohen Ideale letztlich
nicht erreichen) und zeichnen sich somit eher durch ein zentrales teleologisches
Moment aus.'”?

Wie in rezenten Versuchen einer Definition des Gesamtkunstwerks, die
einige groBteils allgemeingiiltige Punkte herausarbeiten, angefithrt wird,
kann als eines der wenigen iibergreifenden Charakteristika das Vorhandensein
einer meist verbalisierten Theorie oder zumindest einer konkreten Idee zur
Realisation des Projektes verstanden werden."”” Schmidt merkt dazu jedoch an,
dass diese Theorie von den Kiinstlern auch umgesetzt werden konne, ohne dass
sie vorher explizit ausformuliert worden sei. Dariiber hinaus gibe es zumeist
deutliche Abweichungen zwischen Theorie und Praxis: ,,Nicht jedes Buvre
eines Kiinstlers, der Gesamtkunstwerk-Ambitionen verfolgt, besitzt notwen-
dig Gesamtkunstwerk-Status. Gleichzeitig existieren Kunstproduktionen,
denen dieser Status zugeschrieben werden kann, ohne dass eine explizite Legi-
timierung im Kommentarbereich erfolgt.“'”* Dieser Punkt ldsst sich problem-
los mit Wellesz” Konzept in Verbindung bringen: Auch wenn seine Theorie
nur fragmentarisch niedergeschrieben wurde — dafiir jedoch in Dutzenden bis
Hunderten Publikationen —, liegen ihr augenscheinlich umfassende Uberle-
gungen zugrunde, die Wellesz iiber Jahrzehnte ausarbeitete und letztlich auch
praktisch umzusetzen versuchte.

Roger Fornoff stellt in seiner Begriffsbestimmung auBerdem dar, dass im
Gesamtkunstwerk ein als ,,defizitir erkannte[r] Welt- oder Gesellschaftszu-
stand durch die Kraft der Kunst® iberwunden werden soll."”® Schmidt erginzt,
dass das Gesamtkunstwerk eine ,, Krisenerscheinung” sei und ,,gegen Ende der
Kunstperiode als Reaktion auf fundamentale Sinndefizite® — bezogen auf die
verschiedensten Lebensbereiche — entstand, weshalb das Gesamtkunstwerk

171 Ebd., S. 8.

172 Ebd., S. 8 f.

173 Roger Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk. Studien zu einer dsthetischen Kon-
zeption der Moderne, Hildesheim 2004 (Echo 6), S. 20. Fornoff hat hier charakteristische
Punkte zusammengetragen, die ihren Ausgang allerdings deutlich von Wagner nehmen
und diesen in den Mittelpunkt riicken. Schmidt nimmt in seinem Artikel ,,Was ist ein
,Gesamtkunstwerk ?“ auf diese Definition explizit Bezug, erweitert sie jedoch signifi-
kant.

174 Schmidt, ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk ?“, S. 176.

175 Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk, S. 21.
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in diesem Zusammenhang sogar einen ,kompensativen Impetus habe.”
Die diesbeziiglichen Parallelen zu Wellesz wurden bereits ausfiihrlich erliu-
tert: Wellesz erkannte in der politisch, 6konomisch und sozial instabilen Lage
der Zwischenkriegszeit wie viele andere zudem eine Krise der Oper, die sich
nach Wagner, aber auch im Umbruch hin zur Moderne manifestierte und zu
einer musikalischen Sinnkrise fithrte. Auch die Spaltung zwischen Kiinstler
und Publikum stellte einen Teil dieser Krise dar, die Wellesz mithilfe seiner
Reform tiberwinden und somit die Zukunft der Oper sichern wollte.

Ein umfassender Vergleich mit Fornoffs und Schmidts Definitionen des
Gesamtkunstwerks wire zwar moglich, letztlich aber nicht zielfihrend, da
auch hiermit Wellesz’ Ansatz nicht im Detail beschrieben werden kann. Dazu
kommen bei Wellesz beispielsweise spezifische ideologische Vorstellungen vor
allem hinsichtlich der héfischen italienischen Oper in Wien, die er in seine
Theorien einbrachte. Letztlich handelt es sich bei ihm — wie auch bei zahlrei-
chen anderen Kiinstlern — um einen héchst individuell entwickelten Ansatz,
der verschiedenste Einfliisse von unterschiedlichen Vorbildern aufnimmt und
verarbeitet und sich somit auch von den zahlreichen anderen Gesamtkunst-
werk-Ansitzen des 20. Jahrhunderts mehr oder weniger signifikant unterschei-
det. Nach Wagner begegnen wir hier — wie Finger mit ihrem Bild einer Sand-
uhr veranschaulicht hat — einer Vielzahl an divergenten Konzepten, die sich
deutlich von Wagners Modell absetzen, aber dennoch fiir gewdhnlich unter
der Kategorie des Gesamtkunstwerks subsummiert werden.

2.8 Uber das Zusammenspiel der Kiinste in der Moderne

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde nicht nur in Bezug auf die Oper nach
Wagner, sondern in allen kiinstlerischen Disziplinen tiber das Gesamtkunst-
werk und die Frage diskutiert, wie die Einzelelemente neu bestimmt und
ausgerichtet werden sollten. Wihrend sich eine Seite fiir eine generelle Ver-
zahnung der Kiinste aussprach, propagierte die andere Seite — darunter bei-
spielsweise Bertolt Brecht oder Kurt Weill — eine strikte Trennung der Ele-
mente. Brecht bezweckte hiermit u.a. eine Uberwindung des Naturalismus
hin zur vollstindigen Stilisierung und stellte sich nicht nur gegen die Ver-
wischung der Kunstgrenzen, sondern auch gegen Kiinstler, die sich auf meh-

reren Gebieten versuchten und somit ihre jeweiligen Expertisen verlieBen."””

176 Schmidt, ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk?“, S. 176.

177 Hanns-Werner Heister, ,,Trennung der Elemente und Verfremdung®, in Musiktheater im
20. Jahrhundert, hg. von Siegfried Mauser, Laaber 2002 (Handbuch der musikalischen
Gattungen 14), S. 177-198, hier S. 182 und 185.
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Auch Igor Strawinsky lehnte die Idee des Gesamtkunstwerks rundweg ab, da
er hierdurch die Autonomie der Musik angegriffen sah:

Nicht ohne Grund lege ich mich mit dem berithmten Gesamtkunstwerk an. Ich
werfe ihm nicht nur seinen Mangel an Tradition und seine neureiche Aufgebla-
senheit vor: was seinen Fall erschwert, ist die Tatsache, daBB durch die Anwen-
dung seiner Theorien der Musik selbst ein schwerer Schlag versetzt wurde. In
jeder Epoche geistiger Anarchie, wenn der Mensch, der Sinn und Gefiihl fiir die
Erkenntnis des Daseins verloren hat, vor sich selber und vor seinem Schicksal
erschrickt, sieht man stets eine jener Zauberlehren auftauchen, die denen als
Religion dient, die keine mehr haben |...]. Die klaren K6pfe haben iibrigens nie

an das Paradies des Gesamtkunstwerks geglaubt und sein Blendwerk stets sei-
178

nem Wert gemiB eingeschitzt.
Fiir Paul Bekker wiederum stellte das Gesamtkunstwerk ein veraltetes Uber-
bleibsel der Spitromantik dar: Man sollte seiner Ansicht nach nicht mehr ,,von
den Zinsen des Gesamtkunstwerks und seiner Geschwister gedanken- und sor-
genlos weiterzehren®, sondern neue und ,,musikeigene Werte schaffen, nicht in
kindischem Trotz gegen die Musik, sondern aus ihr heraus“."”” Bekker erkannte
in den zeitgendssischen Bestrebungen also keinen modernisierten Umgang mit
dem Gesamtkunstwerk, sondern fasste dieses allein als Missachtung der auto-
nomen Kiinste auf: Die Musik ist laut Bekker in diesem Modell ,;sich selbst
nicht genug® und hat ,das BewuBtsein ihrer Kunstindividualitit® allein fiir
»den Traum einer tiberindividuellen Vereinigung der Kiinste unter dem Scep-
ter der Musik“ preisgegeben.”®® In seinen Ausfithrungen wird jedoch deutlich,
dass Bekker das moderne Gesamtkunstwerk vornehmlich als synisthetisches
Konzept interpretierte: Maler brachten Musik und Literatur auf die Lein-
wand, ,,Dichter dichteten Malerei und Musik, und die Musiker komponierten
Gemilde und Dichtungen®.®! Die Kiinstler beschrinkten sich nun nicht mehr
allein auf ihre spezielle Expertise, sondern wandten sich auch den anderen Ele-
menten zu, brachen hierbei die Grenzen der Kunstgattungen auf, um sie mit-
einander zu vermischen.

Bekker sah in der Synisthesie, die im 20. Jahrhundert bei zahlreichen
Kiinstlern und auch Komponisten (z. B. bei Skrjabin und Messiaen) immanen-
ter Bestandteil ihres Schaffens war, offenbar ein allgemeingiiltiges Charakte-
ristikum des Gesamtkunstwerks. Tatsichlich aber ficherten sich zu der Zeit die

178 Igor Strawinsky, Musikalische Poetik, iibers. von Heinrich Strobel, Mainz 1949, S. 38.

179 Paul Bekker, ,,Musikalische Neuzeit®, in ders., Kritische Zeitbilder, Berlin 1921, S. 292—
299, hier S. 296 f.

180 Ebd,, S. 292 f.

181 Ebd,, S. 203.
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verschiedenen Methoden und Auffassungen des Gesamtkunstwerks derart auf,
dass synisthetische Ansitze lingst nicht bei jedem Vertreter eine Rolle spielten
— so auch bei Wellesz nicht. Dessen Konzept sollte zwar idealiter alle Kiinste
zusammenfassen und erlaubte auch eine gewisse Aufweichung der Grenzen,
bezog jedoch keine synisthetischen Elemente ein. Auch wenn Wellesz’ indivi-
duelles Gesamtkunstwerk-Konzept in dieser Form von keinem anderen Kom-
ponisten verfolgt wurde, lassen sich bei seinen Zeitgenossen insbesondere im
niheren Umfeld von Wellesz dennoch punktuell einige Parallelen ausmachen,
die Einfluss auf ihn ausgeiibt haben. Hierbei spielte die bildende Kunst eine
besondere Rolle.

Der ,,Hang zum Gesamtkunstwerk“"®* in der Moderne, bei dem Wag-
ners Tendenzen in verschiedenster Form aufgegriffen und weitergesponnen
wurden, bildete sich nach der Jahrhundertwende vor allem im Umfeld der
avantgardistischen Strémungen aus, wie im Expressionismus, im Futurismus
oder auch im Dadaismus.'® Insbesondere in der bildenden Kunst traten Per-
sonlichkeiten hervor, die oftmals ,Doppelbegabungen’ zeigten, sich also auf
unterschiedlichen kiinstlerischen Gebieten betitigten und diese hiufig auch
miteinander zu kombinieren suchten, darunter Vertreter wie Alfred Kubin,
Ernst Barlach oder Oskar Kokoschka.'® Die Mitglieder der Wiener Secession

185

— deren Ausstellungen Wellesz ,,fast alle seit der Griindung besuchte“'® — setz-

ten sich im Speziellen mit der Idee des Gesamtkunstwerkes auseinander, wie
bereits die durchorganisierten Ver Sacrum-Hefte zeigen, die ,,auf die Drama-
turgie eines Gesamtkunstwerkes hin ausgerichtet sind“."® Bei der XIV. Aus-
stellung der ,,Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs” von 1902 orientierte
man sich explizit an Wagners Gesamtkunstwerk: Neben der Ausstellung etwa
von Gustav Klimts Beethovenfries, Werken von Alfred Roller (der auch fiir
die Gesamtkonzipierung zustindig war) und dem im Mittelpunkt platzierten

182 Seit der Ausstellung und dem von Harald Szeemann herausgegebenen zugehérigen Kata-
log (Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europdische Utopien seit 1800, Aarau/Frankfurt am
Main 1983) wurde das Konzept Gesamtkunstwerk in der Forschung neu aufgegriffen.
Siehe Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 23.

183 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 61. Uber das Gesamtkunstwerk der Avant-
garde wurde bisher vergleichsweise wenig geforscht. In letzter Zeit haben sich neben
Anke Finger vor allem Roger Fornoff (Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk) und
Alexandra Vinzenz (Vision ,Gesamtkunstwerk”) eingehender damit beschiftigt.

184 Kubin, Barlach und Kokoschka waren zugleich schriftstellerisch titig, Kokoschka schrieb
beispielsweise auch expressionistische Bithnenwerke, darunter die Libretti fiir Ernst Kre-
neks Orpheus und Eurydike (1923) und Paul Hindemiths Mérder, Hoffnung der Frauen (1921).

185 Wellesz, Autobiographie, S. s3.

186 Manfred Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, Salzburg/Wien 1996, S. 60.
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Beethovendenkmal von Max Klinger dirigierte Gustav Mahler bei der Eroft-
nung eine Bearbeitung des Finales von Beethovens IX. Symphonie.'®’

In Deutschland wiederum gelangte das ,,Einheitskunstwerk® des 1919 von
Walter Gropius in Weimar gegriindeten Bauhauses zu besonderer Bedeutung,
bei dem man ebenfalls eine Wiedervereinigung aller kiinstlerischen Diszipli-
nen anstrebte: In den verschiedenen Abteilungen des Bauhauses wurden die
unterschiedlichen Projekte zunichst eigenstindig als Fragment erarbeitet,
mit dem Ziel der gegenseitigen Inspiration bei der schlussendlichen Zusam-
menfithrung. Auch wenn es hierbei eine merkliche Diskrepanz zwischen den
Vorstellungen und den finalen Umsetzungen gab, war ,,die Gesamtkunstwerk-
idee [...] ab 1919 nicht mehr nur Projekt, sondern ein — zu diesem Zeitpunkt
diffizil ausdifferenzierter — pidagogischer Inhalt, der die nichste Kiinstler-
generation hervorbrachte.® Das Bauhaus etablierte sich also als eines der
bedeutendsten Zentren fiir die Ausbildung der Gesamtkunstwerkidee im frii-
hen 20. Jahrhundert, dessen Ansitze von Vertretern wie Lothar Schreyer oder
Oskar Schlemmer weitergetragen wurden und sich somit auf zahlreiche andere
Kiinstler auswirkten.

Schreyer war Schriftsteller, Maler, Dramaturg u. v. m., leitete u. a. von 1921
bis 1923 die Bithnenklasse am Bauhaus und tendierte dazu, bei seinen Inszenie-
rungen alle Biihnenvorginge exakt festzulegen und ,,partiturartig” zu notie-
ren.” Sein Gesamtkunstwerk- bzw. Einheitswerk-Konzept formulierte er wie

folgt:

In einem solchen Einheitswerk waren jeder Klang, Wort wie Ton wie Geriusch,
jede Farbformgestalt, jede Bewegung eindeutig durch den Spielgang (Partitur)
des Bithnenkunstwerks festgelegt. Im Spielgang war das Werk nicht als ein Ne-
beneinander der verschiedensten Kiinste gegeben sondern als ein eigenes einzi-
ges Werk, ein einheitlicher Organismus aus Wort, Klang, Farbform kompo-
niert. In ihm wurde das ,,Drama®“, das an sich ein reines Wortkunstwerk war,
zum Worttext fiir die Bithnengestalt. In ihm wurde der ,,Schauspieler” so ge-
bunden wie der Musiker durch die Partitur des Tonwerkes, aber auch so frei
gelassen wie dieser in der reinen Entfaltung seiner kiinstlerischen Intensitit.

187 Thomas Trabitsch, ,Gustav Mahler und die Wiener Secession®, in ,leider bleibe ich ein
eingefleischter Wiener'. Gustav Mahler und Wien, hg. von Reinhold Kubik und Thomas
Trabitsch, Wien 2010, S. 162—166, hier S. 164.

188 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 71.

189 Joachim Noller, , KLANG/BEWEGUNG. Musik und Tanz im modernen Gesamtkunst-
werk (Kandinsky — Schreyer — Schlemmer)®, in Komposition als Kommunikation. Zur Musik
des zo0. Jahrhunderts. Peter Petersen zum 60. Geburtstag, hg. von Constantin Floros, Friedrich
Geiger und Thomas Schifer, Frankfurt am Main/Wien 2000 (Hamburger Jahrbuch fiir

Musikwissenschaft 17), S. 15—2, hier S. 20.
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Der Spielleiter mochte dem Orchesterdirigenten vergleichbar sein, der Bithnen-
190

kiinstler dem Komponisten.
Schlemmer war als Maler, Bithnenbildner und Choreograph von 1920 bis 1929
am Bauhaus titig, wo er 1923 auch die Leitung der Bithnenklasse von Schreyer
tibernahm und hierbei bald den Tanz stirker in den Mittelpunkt riickte.””!
Daneben fertigte er in den ersten Jahren wegweisende Biithnenbilder u.a. fiir
Oskar Kokoschka und Paul Hindemith. Spiter ging er nach Breslau und war
1930 auBerdem verantwortlich fiir die Bithnenbilder der Inszenierung von
Schonbergs Die gliickliche Hand an der Berliner Kroll-Oper, die vermutlich auch
Wellesz gesehen hat (siche Kapitel 4.7). Bei einer Vortragsreihe im Rahmen
einer Ausstellung zu Schlemmer in der Kunsthalle Wien (1994—1995) wurden
chemalige Weggefihrten gefragt, inwiefern der Begriff ,Gesamtkunstwerk
im Bauhaus prisent war. Der Architekt und Gropius-Schiiler Hubert Hoft-
mann antwortete, dass der Terminus zwar verwendet wurde, jedoch ausdriick-
lich ,,immer mit der Warnung, nicht in Richard Wagner zu verfallen“."?
Ebenfalls mit dem Gesamtkunstwerk-Begriff und dem Bauhaus ist der
Name Wassily Kandinsky verbunden, der hier ab 1922 als Lehrer wirkte.

193

Kandinsky schuf neben seinen Bildern auch Theaterstiicke'” und verfolgte

dabei als Synisthetiker insbesondere in der Verkniipfung von Farben und
Tonen ginzlich neue Ansitze, wodurch sich sein Gesamtkunstwerk-Verstind-
nis deutlich von Wagners und auch von Wellesz’ Methode absetzte." Sein Ziel
war die Schaffung eines multidsthetischen Kunstwerks, das sich klar gegen die
bloBe Addierung der einzelnen Elemente stellte, als die er Wagners Gesamt-
kunstwerk verstand. Kandinsky forderte vielmehr ein Gesamtkunstwerk, ,,das
nicht auf dem Prinzip der harmonischen Entsprechung der Kiinste basierte,
sondern auf einem Konsonanz und Dissonanz gleichermaBen einbezichende|[n]

Strukturmodell, wie es auf musikalischer Ebene zur gleichen Zeit von Arnold

Schonberg [...] entwickelt wurde®."”

190 Zitiert nach Hanns-Werner Heister, ,,Frith- und Nachexpressionismus®, in Musiktheater
im 20. Jahrhundert, hg. von Siegfried Mauser, Laaber 2002 (Handbuch der musikalischen
Gattungen 14), S. 145-156, hier S. 150.

191 Nora Eckert, Das Biihnenbild im 20. Jahrhundert, Berlin 1998, S. 95.

192 Eleonora Louis und Toni Stooss (Hg.), Oskar Schlemmer — Tanz, Theater, Biihne. Vortrags-
reihe zur Ausstellung, Klagenfurt/Wien 1997 (Schriftenreihe der Kunsthalle Wien), S. 34.
Weiter zum Bauhaus siche auch Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, vor allem S. 176—210.

193 Der Gelbe Klang (1909, verschiedene Fassungen) sowie die Fragment gebliebenen Schwarz
und Weifs (1909), Griiner Klang (1909), Schwarze Figur (1909) und Violetter Vorhang (1914).

194 Obwohl zwischen Wellesz und Kandinsky vermutlich kein persénlicher Kontakt bestand,
kann man davon ausgehen, dass er Wellesz spitestens nach der Veréffentlichung des
Almanachs Der Blaue Reiter 1912 vertraut war.

195 Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk, S. 273 f.

148



2 Krisen, Diskurse und Reformen der Oper im 20. Jahrhundert

Wenngleich Schonberg nicht als vehementer Verfechter des Gesamtkunst-
werk-Gedankens angesehen werden kann, zeigen sich in einigen seiner Biih-
nenwerke und auch in seiner Herangehensweise hinsichtlich der Auffithrung
dennoch punktuelle Ubereinstimmungen. Vor allem wird Die gliickliche Hand
op. 18 hiufig in die Nihe des Gesamtkunstwerks geriickt,'”® da Schénberg hier
alle Elemente — Musik, Text, Kostiime, Bewegungen, Farben etc. — detailliert
ausarbeitete und sogar Leitmotive fiir die beiden Protagonisten verwendete.
Schénberg wollte in diesem Werk simtliche Elemente ,,im Sinne musikalischer
Komposition“ organisieren, d.h. alle theatralischen Komponenten in die Par-
titur integrieren, um auf diese Weise die Grenzen der einzelnen Kiinste auf-
zuweichen."”” Von allen Bithnenwerken Schonbergs stand diese Oper Wellesz’
asthetischen Ansitzen wohl am nichsten, und insbesondere die Verwendung
der Farben und des Lichtes weist deutliche Parallelen zu Wellesz’ eigenen Biih-
nenwerken auf.

Die gliickliche Hand kann zwar nicht direkt von Kandinsky beeinflusst wor-
den sein, da Schonberg mit dessen Werken zu der Zeit noch nicht ausreichend
vertraut war, weist jedoch strukturelle Parallelen zu Kandinskys Konzept
auf.'”® Schonberg und Kandinsky standen erst ab 1911 miteinander in Kon-
takt"” und erkannten bald eine gewisse Geistesverwandtschaft, da sie beide
auf ihren Gebieten einen dhnlichen Weg einschlugen — Schénberg in die Ato-
nalitit und Kandinsky in die Abstraktion.?”® Dariiber hinaus verspiirten beide

196 Vor allem seit John C. Crawford, ,,,Die Gliickliche Hand‘. Schoenberg’s ,Gesamtkunst-
werk‘“, in The Musical Quarterly 60/4 (1974), S. §83—601.

197 Michael Mickelmann, ,,,Die gliickliche Hand'. Eine Studie zu Musik und Inhalt von
Arnold Schénbergs ,Drama mit Musik‘“, in Musiktheater im 20. Jahrhundert, hg. von Cons-
tantin Floros, Hans Joachim Marx und Peter Petersen, Laaber 1988 (Hamburger Jahrbuch
fiir Musikwissenschaft 10), S. 7—36, hier S. 15.

198 Crawford, ,,,Die Gliickliche Hand‘“, S. 593 und 589.

199 Kandinsky hérte 1911 zum ersten Mal in einem Konzert Werke von Schénberg — das
2. Streichquartett op. 10 sowie die Drei Klavierstiicke op. 11 — und war von diesen derart
beeindruckt, dass er das Erlebnis in seinem Bild Impression III (Konzert) festhielt. Kurz
danach nahm Kandinsky Kontakt zu Schonberg auf und schrieb ihm: ,,Unsere Bestre-
bungen aber und die ganze Denk- und Gefiihlsweise haben so viel Gemeinsames, da8 ich
mich ganz berechtigt fithle, Thnen meine Sympathie auszusprechen. Sie haben in Ihren
‘Werken das verwirklicht, wonach ich in freilich unbestimmter Form in der Musik so eine
groBe Sehnsucht hatte. Das selbststindige Gehen durch eigene Schicksale, das eigene
Leben der einzelnen Stimmen in Thren Compositionen ist gerade das, was auch ich in
malerischer Form zu finden versuche.” Brief Wassily Kandinsky an Arnold Schonberg,
18. Januar 1911, in Arnold Schénberg — Wassily Kandinsky. Briefe, Bilder und Dokumente einer
auflergewdhnlichen Begegnung, hg. von Jelena Hahl-Koch, Stuttgart 1980, S. 19.

200 Wolfgang Storch, ,,Gesamtkunstwerk®, in Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worter-
buch in sieben Binden, Bd. 2, hg. von Karlheinz Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt
u.a., Stuttgart/Weimar 2001, S. 730—791, hier S. 771.
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ein ,,Bediirfnis nach einer theoretischen Absicherung des Geschaffenen oder
nach der bedachtsamen Befreiung von ausgehdhlten Traditionen®.*”" Der in
der Folge sich entwickelnde Austausch zwischen den beiden Kiinstlern fiihrte
dazu, dass Schénberg zu dem 1912 erschienenen Almanach Der Blaue Reiter
neben Kandinsky, Franz Marc, August Macke und anderen einen Beitrag bei-
steuerte (,,Das Verhiltnis zum Text“).?”> Dieser Sammelband spiegelte an sich
bereits Kandinskys Syntheseansatz wider, da sich nicht nur die Essays aus den
unterschiedlichen Kunstdisziplinen mit dieser Thematik befassten, sondern

auch die Gestaltung des Bandes mit Bild und Text eine gewisse Einheitlichkeit

ausdriicken sollte.?*

Seine theoretischen Uberlegungen versuchte Kandinsky insbesondere in
dem Bithnenwerk Der Gelbe Klang zu realisieren, das ebenfalls im Almanach
verdffentlicht wurde und das eine Vereinigung von Musik, Klang, Farben und
Bewegung darstellen sollte.”®* Schonberg (der urspriinglich einen Text iiber
Die gliickliche Hand beisteuern sollte) gefiel das Werk ausnehmend gut und er
behauptete: ,,Es ist ja ganz dasselbe, was ich in meiner ,Gliicklichen Hand’
angestrebt habe.“?” Schonberg zielte bei seinem Werk dhnlich wie Kandinsky

cher auf eine eng verwobene Synthese als auf eine reine Addition der Kiinste.

1“206

So bezeichnete er seine Oper als ,,Farben-Licht-Spie und verwendete ein

201 Matthias Schmidt, ,,Arnold Schénberg und Wassily Kandinsky®, in Schinberg, Kandinsky,
Blauer Reiter und die Russische Avantgarde. Die Kunst gehort dem UnbewufSten. Art belongs to the
Unconscious, hg. von Christian Meyer, Wien 2000 (Journal of the Arnold Schénberg
Center 1/2000), S. 17—32, hier S. 31.

202 Arnold Schénberg, ,Das Verhiltnis zum Text®, in Der Blaue Reiter, hg. von Wassily
Kandinsky und Franz Marc, Miinchen 1912, S. 27—33. Siehe darin auch Kandinskys Bei-
trag , Uber Bithnenkomposition®, S. 103—113.

203 Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk, S. 286. Hierzu auch ausfiihrlich Jessica
Horsley, Der Almanach des Blauen Reiters als Gesamtkunstwerk. Eine interdisziplindre Unter-
suchung, Frankfurt am Main/Wien 2006.

204 Die Musik zu Der Gelbe Klang wurde vom russischen Komponisten Thomas de Hartmann
beigesteuert, blieb jedoch eine Skizze, da die endgiiltige Realisierung des Werks erst auf
der Biihne stattfinden konnte. Zu Kandinskys Lebzeiten konnte das Werk jedoch nicht
mehr aufgefiihrt werden. Zwei Versuche, Hartmanns Skizzen zu vollenden, stammen
vom amerikanischen Komponisten Gunther Schuller sowie von Alfred Schnittke. Siehe
Iris Pfeiffer, ,,Schonberg und Kandinsky — Bithnenkompositionen / Schénberg and
Kandinsky — Stage Compositions, in Schonberg, Kandinsky, Blauer Reiter und die Russische
Avantgarde. Die Kunst gehort dem Unbewuften. Art belongs to the Unconscious, hg. von
Christian Meyer, Wien 2000 (Journal of the Arnold Schénberg Center 1/2000), S. 111—
119, hier S. 113.

205 Arnold Schénberg an Wassily Kandinsky, 19. August 1912, in Arnold Schonberg — Wassily
Kandinsky, S. 69.

206 ,In der Gliicklichen Hand handelt es sich: I. Um das Farben-Licht-Spiel. Starke Licht-
quellen sind erforderlich und die Dekoration muss mit einer Farbe (ich glaube: grau!)
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sogenanntes ,Farb-Crescendo’, das in der Partitur exakt durch spezifische
Symbole gekennzeichnet wurde.””” In einem Vortrag iiber den Einakter, den
Schénberg 1928 in Breslau hielt, brachte er die Anniherung an das Konzept des
Gesamtkunstwerks deutlich zum Ausdruck,?*® wobei er das ,,Musizieren mit
den Mitteln der Bithne“?” und die Relevanz der Farben und des Lichtes in den

Vordergrund riickte:

Aber das Entscheidendste ist, dass ein zweifellos der Handlung entspringender
seelischer Vorgang nicht nur durch Gesten und Bewegung und Musik ausgedriickt
ist, sondern auch durch Farben und Licht; und es muss einleuchten, dass Gesten,
Farben und Licht hier shnlich behandelt werden, wie sonst Tone: dass mit ihnen
Musik gemacht wird. Dass aus einzelnen Lichtwerten und Farbtdnen sozusagen
Figuren und Gestalten gebildet werden, hnlich den Gestalten, Figuren und
Motiven der Musik.2!

Dennoch gibt es signifikante Unterschiede zwischen den Herangehensweisen:
Zum einen weist Die gliickliche Hand im Gegensatz zu Der Gelbe Klang eine
dramatische Handlung auf, zum anderen war Schonberg kein Synisthetiker
und hat die Verkniipfung von Musik und Farbe somit deutlich freier realisiert
als Kandinsky, indem er zwar penible Regieanweisungen in die Partitur ein-
trug, sie jedoch nicht mit bestimmten Harmonien oder Tonen koppelte. Man
kann also nicht von einer Visualisierung der Musik sprechen, wie sie Kan-
dinsky umsetzen wollte.?"" Es bleibt daher festzuhalten, dass es zwar durchaus
gewisse Parallelen und eine geistige Verwandtschaft zwischen Schénberg und
Kandinsky gab, die jeweiligen Umsetzungen des Gesamtkunstwerk-Gedan-
kens jedoch auch signifikante Diskrepanzen aufwiesen.

Die beiden Interpretationen des Konzepts des Gesamtkunstwerks durch
Schonberg und Kandinsky lehnen zwar die Herangehensweise Wagners
und seiner Epigonen ab — und schlagen sich somit tendenziell auf Wellesz’
Seite —, stimmen jedoch vor allem darin nicht vollstindig iiberein, wie die
kiinstlerischen Elemente verkniipft werden sollen. Dariiber hinaus diirfte der

gemalt sein, die die geworfenen Farben gut annimmt.” Brief Arnold Schénberg an Ernst
Legal, 14. April 1930, ASCC ID: 1854.

207 Arnold Schénberg, Die Gliickliche Hand, in Biihnenwerke 1, hg. von Ullrich Scheideler,
Wien 2000 (Simtliche Werke Abt. III, Reihe A, 6), S. 109—189, Crescendo ab T. 126,
S. 151.

208 Siehe dazu auch Crawford, ,,,Die Gliickliche Hand‘“.

209 Arnold Schénberg, ,Vortrag zur Einfithrung in die Gliickliche Hand®, in Arnold
Schonberg: Vortrige 1911 bis 1933, hg. von Hartmut Krones, Eike FeBl und Meike Wilfing-
Albrecht, Wien i. Dr. (Simtliche Schriften. Kritische Gesamtausgabe I11/3).

210 Ebd.

211 Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 138.
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Vergleich mit Wellesz’ Konzept, das vollstindig auf synisthetische Techniken
verzichtet und bereits in der Entstehung ginzlich anders konzipiert ist, ver-
deutlichen, wie facettenreich und individuell sich die Idee des Gesamtkunst-
werks im 20. Jahrhundert ausdifferenziert hat. Auch wenn es bei vielen letztlich
auch an der praktischen Umsetzung ihrer Ideen mangelte, war doch allen die
Vorstellung gemein, dass die Zusammenfiithrung der Elemente an sich bereits
eine isthetische Steigerung, also eine Erhéhung des Werkes bezwecken solle.
In der Anniherung an das Gesamtkunstwerk erhofften sich die Kiinstler also
einen ,,Hauch von Verfeinerung®.?"

Neben diesen Einzelkonzepten sowie Tendenzen, die sich an verschiede-
nen Institutionen insbesondere im deutschsprachigen Raum entwickelten,
besal vor allem der Gesamtkunstwerk-Ansatz von Gustav Mahler immensen
Einfluss auf Wellesz’ Opernreform. Zahlreiche Reformen, wie beispielsweise
die von Adolphe Appia oder Edward Gordon Craig, nahmen zu Beginn des
20. Jahrhunderts ihren Ausgang von der Erneuerung der Biithne, und auch
Mahlers Produktionen an der Wiener Hofoper griffen diese Ideen sukzessive
auf. Sie setzten neue MaBstibe fiir die Biihne und stellten friih die Weichen fiir
Wellesz’ Gesamtkunstwerkidee, die stark von der bithnenpraktischen Umset-
zung abhing. Wie bereits rekonstruiert wurde, iibte Mahler einen maBgebli-
chen Einfluss auf Wellesz’ gesamtes kiinstlerisches Schaffen aus; in Bezug auf
dessen Opernreform und sein Verstindnis des Gesamtkunstwerks im 20. Jahr-
hundert vermittelte aber vor allem Mahler als Operndirigent und Regisseur
fundamentale Ansatzpunkte. Wie schon an fritherer Stelle zitiert, erinnerte
Wellesz sich diesbeziiglich: ,,Mahlers Wirken an der Wiener Oper hatte in mir
den angeborenen Sinn fiir die dramatische Musik erweckt.“*

So vielfiltig die Einfliisse auch sind, die auf Wellesz als Musikhistoriker,
Musiker und im Speziellen als Opernkomponist gewirkt haben, so schei-
nen doch alle weit veristelten Verzweigungen immer wieder auf Mahler als
Waurzel zuriickzugehen. Die Verbindung zwischen den beiden wurde schon in
vielen Details untersucht, allerdings stand bei den Betrachtungen ausschlieB-
lich Mahlers Vorbildfunktion als Komponist im Fokus, dem Wellesz vornehm-
lich beim Schreiben seiner eigenen neun Symphonien in Bezug auf Form und
Instrumentation nacheiferte. Auch in seinen Schriften rekurriert Wellesz zum
GroBteil nur auf Mahlers Kompositionen, wovon u. a. seine zweibandige In-
strumentationslehre (1928/29) Zeugnis gibt, in welcher Wellesz unzihlige Bei-
spiele aus Mahler’schen Kompositionen verwendete.?’* Da auch die iibrigen

212 Heister, ,,Trennung der Elemente und Verfremdung®, S. 182.
213 Wellesz, Autobiographie, S. 86.
214 Wellesz, Die neue Instrumentation. Hierin finden sich zu so gut wie jedem Instrument Bei-
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Artikel Giber Mabhler sich weitestgehend auf dessen kompositorisches Werk
beschrinken, bleibt die umfassende R eichweite von Mahlers Einfluss, der sich in
Wellesz’ kiinstlerischem Schaffen widerspiegelt, unterbelichtet.?” In den zehn
Jahren von 1897 bis zu seinem Abschied 1907, in denen Mahler in Wien titig
war, schuf er mit seinen grundlegenden Erneuerungsideen, die er in dieser Zeit
umzusetzen versuchte, Standards fiir die folgenden Generationen. Seine neue
Auffassung der Opernregie und der gesamtheitliche Ansatz in der Neuordnung
der Elemente, der um die Jahrhundertwende ebenso intensiv im Schauspiel dis-
kutiert wurde, ist bei Mahler auch als Reaktion auf Wagners Gesamtkunst-
werkidee zu verstehen.?'® Auch Wellesz war der Ansicht, dass Mahler ,,von
Wagner die Idee des Gesamtkunstwerks ibernommen® hatte.?”” Bis dahin hatte
es gemeinhin ausgereicht, die besten Kiinstler auf der Bithne nebeneinander-
zustellen, woraus sich jedoch nicht zwangsliufig eine homogene Erscheinung
ergab. Hierfiir brauchte es jemanden, der eine erfolgreiche Synthese aller Ein-
zelteile garantierte,?™® so wie Mahler es als Direktor, Dirigent und Regisseur in
Wien handhaben konnte und wie es im Ubrigen Algarotti schon ganz ihnlich
im 18. Jahrhundert gefordert hatte.?”” Hugo von Hofmannsthal bemerkte iiber
Mahlers Schaffen an der Hofoper:

spiele aus Mahlers Werken sowie zahlreiche abgedruckte Notenzitate. Besonders hiufig
bezieht sich Wellesz neben Das Lied von der Erde und den Kindertotenliedern auch auf die
Symphonien Nr. II1, V, VI, VII und VIII.

215 Neben zahlreichen Konzertberichten (siche Schriftenverzeichnis) schrieb Wellesz iiber
Mabhler u.a. ,Epilog zum Mahlerfest in Amsterdam®, in Musikblitter des Anbruch 2/11-12
(1920), S. 419—421; ,,Mahlers Instrumentation®, in Anbruch 12/3 (1930), S. 106—110; ,,Gustav
Mabhler. Zur 75. Wiederkehr seines Geburtstages®, in Anbruch 17/6—7 (1935), S. 189—191;
»The Symphonies of Gustav Mahler®, in The Music Review 1 (1940), S. 2—23; ,,An Unpub-
lished Letter of Mahler®, in The Music Review 1 (1940), S. 24—25; ,,Mahler und unsere
Zeit®, in 110. Niederrheinisches Musikfest 1.—4. Juni 1956. Diisseldorf, Jahrbuch 1956, hg. von
Julius Alf, 0. O. 1956, S. 67—70; ,,Mahlers zehnte Symphonie®, in Osterreichische Musikzeit-
schrift 16 (1961), S. 171-172; ,Reminiscences of Mahler®, in The Score 28 (1961), S. 52—57;
»Erinnerungen an Gustav Mahler und Arnold Schénberg®, in Orbis Musicae 1 (1971/72),
S. 72—82.

216 Jens Malte Fischer, ,Mahler. Leben und Welt“, in Mahler Handbuch, hg. von Bernd
Sponheuer und Wolfram Steinbeck, Kassel u. a. 2010, S. 14—59, hier S. 42.

217 Wellesz, Autobiographie, S. 22 f.

218 Fischer, ,,Mahler. Leben und Welt“, S. 43.

219 »E come mutar potriano, salvo se nella corte di un qualche principe caro alle Muse presie-
desse al teatro un abile Direttore, in cui al buon volere fosse giunta la possa? Allora sola-
mente saranno i virtuosi sotto regola e governo“ (,Ein einziger Fall ist nur moglich, diese
erwiinschte Aenderung hervorzubringen; dieser, daB ein Fiirst, den die Musen lieben, das
Theater einem geschickten Directeur anvertraue, dessen Gewalt seinem guten Willen
gleich sey. Nur denn allein werden die Virtuosen unter Gesetz und Ordnung stehen’).
Algarotti, ,,Saggio sopra 'opera in musica®, S. 250 f.
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Ein chaotisches, wahrhaft heterogenes Ganze gliedert sich thythmisch und wire
es auch unter Zuckungen; die feindseligen oder stumpfen Teile treten zu einan-
der in Verhiltnis und Gegenwirkung, die kaum zu ahnen war und der Freund
der Kiinste wird mit Entziicken, der Philister mit staunendem Widerwillen ge-
wahr, daB aus vielen toten Elementen ein Lebendiges zu werden vermoge, aber
freilich nur durch das Wunder eines schépferischen Geistes. Ein solches Schau-
spiel war die Direktionsfithrung Gustav Mahlers an der Wiener Oper.??

Durch diesen Totalititsanspruch hinsichtlich aller kiinstlerischen Belange und
durch die Errungenschaften, die aus diesem neuen Ansatz resultierten, erar-
beitete sich Mahler schnell den Ruf eines Reformers. Mahler trug die Verant-
wortung fiir alle kiinstlerischen Belange, ausgehend von den kleinsten Details
tiber grundsitzliche Gestaltungskonzepte bis hin zur tibergeordneten Organi-
sation aller Teile einer Auffithrung. Er stellte Musik, Schauspiel, Regie, Licht
und Ausstattung auf den Priifstand, um sie letztendlich unter seiner Fithrung
idealiter zu einem einheitlichen und harmonischen Ganzen zusammenzufiih-
ren.””" Mahler selbst schrieb 1903 dariiber, dass es fiir eine Auffithrung auf ,,das
Zusammenwirken aller Kiinste“ ankime und das moderne Musiktheater sich
auch auf das Licht sowie die ,, Kostiime, Requisiten, auf die ganze Belebung des
Kunstwerkes“ konzentrieren miisse.””> Aufgrund dessen wurde Mahlers Wir-
ken nicht nur hiufig in der Nihe des Gesamtkunstwerkes verortet, sondern
Franz Willnauer schlug dariiber hinaus sogar vor, fiir Mahler den ,,Ausdruck
Gesamtkiinstler” zu verwenden.??

Mahler war fiir Wellesz also das woméglich fritheste Vorbild fir die prakti-
sche Umsetzung des modernen Gesamtkunstwerk-Gedankens auf der Opern-
bithne. Von weiteren Kiinstlern, beispielsweise Vertretern der Tanzmoderne,
die Wellesz in seinen Bestrebungen unterstiitzten, wird im Folgenden noch
die Rede sein. An dieser Stelle bleibt vorerst festzuhalten, dass Wellesz sich

bei seinen Ideen nie zur Ginze auf eine einzelne Person berief oder sich einer

220 Hugo von Hofmannsthal, ,,Gustav Mahler” (1920), in ders., Reden und Aufsitze 3, hg. von
Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga und Klaus-Dieter Krabiel, Frankfurt am Main 2011
(Samtliche Werke 34), S. 7.

221 Dazu u.a. Franz Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, iiberarbeitete und erwei-
terte Neuausgabe, Wien 2023 (Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 17),
S. 78 f.; Robert Werba, ,,Marginalien zum Theaterpraktiker Gustav Mahler. Aspekte
seiner regielichen und dramaturgischen Titigkeit an der Wiener Oper im Spiegel der
Kritik®, in Studia Musicologica Academiae Scientiarium Hungaricae 31/1—4 (1989), S. 371—388,
hier S. 371; Fischer, ,,Mahler. Leben und Welt®, S. 42 f.

222 »Eine Unterredung mit Director Mahler®, in Illustrirtes Wiener Extrablatt (1903), Nr. 247,
9. September, S. 7.

223 Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Neuausgabe, S. 78.
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bestehenden Stromung anschloss, sondern vielerlei Inspirationen aus den ver-

schiedensten kiinstlerischen Richtungen auf sich wirken lieB.

2.9 Zwischenresiimee: Wellesz’ Opernreform im Uberblick
Bevor im zweiten Teil die Umsetzung von Wellesz” Opernreform in seinen
eigenen Bithnenwerken detailliert analysiert wird, sollen die einzelnen Punkte
seines Konzeptes an dieser Stelle noch einmal knapp zusammengefasst werden:
Als grundsitzliche Reaktion auf Wagners Musikdramen forderte Wellesz
zunichst die Uberwindung der Spitromantik sowie damit einhergehend des
allzu ausgeprigten Subjektivismus und stellte sich gegen die Nachahmung
bzw. Weiterfithrung von Wagners Theorien und dessen Verstindnis des
Gesamtkunstwerks. Hierzu gehorte vor allem die Riickkehr zu einer allge-
meinen Einfachheit und einem Gleichgewicht zwischen allen Elementen des
Werks. Wie Wellesz 1947 formulierte, war ihm bewusst, dass er fiir sich ,,das
Problem der Oper neu aufrollen und eine neue Synthese von Wort und Ton fin-
den muBte“.?** Mit Blick auf die Wagner-(Epigonen-)Opern bezieht sich dies
besonders auf eine Reduzierung des Orchesterapparates, der bis dato stetig
erweitert worden war und somit in einem Missverhiltnis zur Stimme stand,
aber auch auf den allgemeinen Aufbau, der sich nunmehr nicht in retardie-
renden Details verlieren sollte. Um dieser Struktur Halt zu verleihen, sollte
die Melodie, deren Fokus nicht mehr im Orchester, sondern bei den Singern
zu liegen hatte, nun eine ausgeprigtere Gliederung erhalten, d.h.: ,,An Stelle
der unendlichen Melodie muB die endliche wieder treten, an Stelle der aufge-
16sten amorphen Gebilde, klar, deutlich umrissene Formen.“*”® Dennoch for-
derte Wellesz keineswegs eine schlichte Wiederbelebung der Nummernoper,
sondern schlug eher kiirzere blockartige Abschnitte vor, die zu einer Verstir-
kung der Kontraste beitrugen. Diese seien insbesondere in der spitromanti-
schen Oper vernachlissigt worden und miissten aufgrund ihrer formbildenden
Wirkung wieder Beachtung finden:

Dadurch kommt es, so scheint es mir, dass in der neueren symphonischen und
dramatischen Musik eines der wichtigsten Gesetze der Musik hiufig verletzt
wurde, das Gesetz des Kontrastes. Es gibt kaum ein grésseres Geheimnis als
di[e] richtige Entwicklung einer musikalischen Idee und die inneren Prinzipien
welche ihre Intensitit und ihre Dauer regeln.?*

224 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 369.
225 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 10.
226 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?®, fol. 4"
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Die Herausarbeitung des Kontrastes ist ein Charakteristikum, das Wellesz
bereits aus der Epoche des Barock geliufig war. So zieht Wellesz Parallelen
zwischen den Bauwerken des ,Osterreichischen Barock (neben den ,Wiener
Palisten’ z. B. auch die Kloster in Melk und Klosterneuburg), bei denen in der
malerischen Ausschmiickung insbesondere durch die Verwendung von Licht
und Schatten die ,,Geschlossenheit der Form®“ erhoht werde. Diese Wirkung
sei in der Musik entsprechend bei scharfen Gegensitzen zwischen Solo- und
Tutti-Passagen zu beobachten, aber vor allem bei dynamischen Kontrasten, die
dazu dienen, ,,die Gliederung der Form hervortreten zu lassen“.?”” Fiir Wellesz
hat allen voran Gluck diese Regeln befolgt, wodurch dessen Opern ihre solide
Struktur erhielten:

Gluck, in direct antithesis to those artists for whom composition consists of the
perpetual addition of fragments and details, developed the details of his operas
out of the whole, which he had already grasped in a kind of vision. This explains
the solidity and convincing power of the architecture, the impeccable sense of
contrast and the real greatness of his music which made all exaggeration of
detail or overloading of the orchestra unnecessary.””®

Fiir den Komponisten sei es also die wichtigste Aufgabe, zuerst die Gesamt-
struktur der Oper festzulegen — quasi als Geriist, das hiernach aufgefiillt wer-
den kénne —, ,,so daB jede Phrase nicht nur ihren eigenen Gesetzen gehorcht,
sondern den bedeutungsvolleren bautechnischen Prinzipien des als Ganzes
gesehenen Werks“.”” Glucks Opern bzw. dessen Reformbestrebungen gehd-
ren daher zu den erklirten Vorbildern, an denen sich die zeitgendssische Oper
wieder orientieren miisse. Wellesz forderte eine Fortfiihrung bzw. ein Wie-
deraufgreifen der &sterreichischen Operntradition, die einst bei Gluck geendet
hatte und die bereits sein Lehrer Guido Adler nachweisen wollte. Neben Gluck
standen bei diesem Vorhaben insbesondere die groBen Festopern der 8sterrei-
chischen Operngeschichte im Vordergrund, darunter namentlich Werke wie
Antonio Cestis Il pomo d’oro sowie Johann Joseph Fux’ Costanza e fortezza. Diese
verkorperten fiir Wellesz dariiber hinaus auch das Ideal des barocken Gesamt-
kunstwerks, bei welchem die fithrenden Kiinstler der Zeit zusammenkamen
und gemeinsam ein einheitliches Werk erschufen.

Fir die moderne Oper des 20. Jahrhunderts schwebte Wellesz nun ein
Ankniipfen an die osterreichische Barockoper vor, was sich jedoch rein auf die
Form (bzw. im konkreten Fall seiner eigenen Opern auf die Idee des Gesamt-

227 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 9; siehe auch ders., Fux, S. 11.

228 Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. 103.

229 Gunter Schneider, ,,Egon Wellesz und die Opernreform®, in Osterreichische Musikzeit-
schrift 30/10 (1975), S. §36—538, hier S. 536.
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kunstwerks) bezog, hingegen ausdriicklich keine Imitation von barocken
Techniken oder die Verwendung von ilterem musikalischem Material bedeu-
tete: Die duBere, moglichst durchstrukturierte Form bzw. das Konzept sollte
mithilfe moderner Mittel ausgefiillt werden. Fiir Wellesz’ eigene Werke resul-
tierte der Bezug auf das barocke Gesamtkunstwerk bzw. die Festoper in einer
Zusammenarbeit mit den bedeutendsten Kiinstlern des 20. Jahrhunderts (u. a.
Literaten, Tinzer bzw. Choreographen, Biithnenbildner und Regisseure), die
nicht nur Teil der Auffithrung wurden, sondern bereits bei der Entstehung von
Wellesz” Opern wesentlich mitwirkten. Auf diese Weise sollte das Gleichge-
wicht zwischen allen Teilen des Werks gewihrleistet werden.

Ein erklirtes Ziel stellte fiir Wellesz auBerdem die Abwehr des Natura-
lismus auf der Biihne dar. Dies kdnne in erster Linie mit der Selektion des
Librettos erreicht werden, das in seiner Stoffwahl wieder auf die griechische
Tragddie zuriickzugehen habe. Historische, naturalistische oder zeitgendssi-
sche Stoffe, auf denen beispielsweise die Zeitoper basierte, kamen fiir Wellesz
dementsprechend nicht in Frage.?® Zur weiteren Uberwindung des Natura-
lismus sollte vor allem eine umfassende Stilisierung beitragen: Nicht nur die
Bithne mit Dekoration, Kostiimen und Licht, sondern méoglichst alle Elemente
der Oper sollten stilisiert sein und somit die Uberwindung des Naturalismus
ermoglichen. Wenn hierfiir insbesondere die Integration des Tanzes bzw. der
Pantomime geeignet sei, sollten sich beispielsweise auch die Singer in Ges-
tik und Mimik der Stilisierung annihern. Dem Zuschauer sollte somit nicht
»durch die musikdramatischen Mittel notgedrungen unwirklich erscheinende
Wirklichkeit im Sinn des Alltiglichen® gezeigt, vielmehr sollte ,,eine Welt
zwischen Vorstellung und Realitit im Schillerschen Sinn der Schaubiihne als
moralische Anstalt” geschaffen werden. Hierbei stehe der Mensch im Vorder-
grund, und die Handlung, die ,,den Eindruck einer vollendeten Komposition“
vermittelt, ,,in der alles der objektiven Idee und nichts der subjektiven Laune
gehorcht®, miisse dem Zuschauer nachvollziehbar sein; ,,Musik, Text, Szene
und Produktion® hitten ,,ein unteilbares Kunstwerk zu bilden. Nicht das Ein-
zelereignis ergreife den Zuschauer, sondern das Ringen des Helden mit dem

iiber ihm waltenden Schicksal.“?*!

230 Wellesz sah die Zeitoper generell duBerst kritisch und hielt sie nicht fiir fihig, die
Wagner-Nachfolge anzutreten: ,,Nur wenige erkannten, dass die Zeitoper gleichsam eine
Flucht in die Opernparodie darstellte; etwas Zerstérendes hatte weil es der Gegenwart
nicht ihr Gesicht sondern ihre Fratze zeigte. [...] Aber die Tduschung dauerte nicht lange;
gerade die ,zeitgemdflen’ Opern verschwanden nach kurzer Zeit vom Repertoire”. Wellesz,
,Moderne Musik*, fol. 227.

231 Schneider, ,,Egon Wellesz und die Opernreform®, S. 536. Wellesz rekurriert wiederholt
explizit auf Schillers Vortrag ,,Die Schaubiithne als eine moralische Anstalt betrachtet®
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Aus all diesen Reformbestrebungen sollte fiir Wellesz letztlich idealerweise ein
zeitloses und tiberdauerndes Kunstwerk resultieren, das keinen verginglichen
Modeerscheinungen unterlige und dariiber hinaus mit seinen klaren Struk-
turen, die eine gewisse Stabilitit suggerieren, wieder Zugang zum Publikum
gewinnen konne. Die Anniherung an den Zuschauer und die Riickgewinnung
des allgemeinen o6ffentlichen Interesses konne also mithilfe vertrauter Mus-
ter, die jedoch gleichzeitig mit fortschrittlichen Inhalten gefiillt sein sollten,
erreicht und demzufolge die Krise der Oper iiberwunden werden.

(1784), u.a. in: ,,Der Tanz und die Bithne®, in Neue Musikzeitung 46/3 (1925), S. 57—58, hier
S. 58; ,,Das Problem der Form®, S. 37. In ,,Hat die Oper eine Zukunft?“ heiBt es: ,,Hin-
ausgehoben iiber das gemeine Geschehen wird die Erfiillung seines Wesens zum Gleich-
nis, er selbst zum Vorbild. So ist die Darstellung des heroischen Menschen auf der Schau-
bithne — wollen wir ihren Wert im Schillerschen Sinn als einer moralischen Anstalt sehen,
von der aus sich das Geistige einer Nation wie durch feine Kanile mitteilt, allenthalben
befeuernd und belebend — die vornehmste Aufgabe der dramatischen Kunst.“ (fol. 77).
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WELLESZ’ GESAMTKUNSTWERK
IM 20. JAHRHUNDERT -
REFORM UND REALISIERUNG

Bei Wellesz’” Opern spielt die Realisierung bis hin zur Auffithrung eine nicht
unwesentliche Rolle: nicht nur, weil hier der Frage nachgegangen werden
muss, ob und inwiefern eine Diskrepanz zwischen den innerhalb seiner Reform
dargelegten Theorien und ihren jeweiligen Verwirklichungen besteht, son-
dern auch, weil die Auffithrung an sich bzw. der Weg dorthin von signifikan-
ter Bedeutung fiir Wellesz’ Projekt des Gesamtkunstwerks ist. Seine Forde-
rung nach einem modernen Festspiel impliziert per definitionem den Wunsch
nach einer vollendeten und glanzvollen Auffithrung, so wie bereits Wagner
sie verlangt hatte, der seinem Ring des Nibelungen erst durch die Darbietung im
eigens erbauten Opernhaus den Status eines Biithnenfestspiels verleihen konnte.
Wellesz sah folglich die Arbeit mit der Niederschrift seiner Opern nicht als
beendet an, sondern partizipierte — wie zu sehen sein wird — nicht nur aktiv an
den Proben, sondern erarbeitete seine Bithnenwerke auch bereits im Vorhin-
ein gemeinsam mit den diversen beteiligten Kiinstlern. Zahlreiche Aspekte der
musikalischen Praxis sowie der Interpretation sind dabei sowohl auf Mahler
als auch auf die Auffithrungslehre der Wiener Schule zuriickzufiihren, in deren
Tradition Wellesz einzureihen ist. Fiir Wellesz stellte die auffiihrungsprakti-
sche Komponente also einen essentiellen Bestandteil seines Werkes dar, den er
ebenso sorgfiltig und minutiés zu konzipieren und auszuarbeiten versuchte
wie die musikalische Komposition, ohne jedoch zwangsliufig als Interpret
unmittelbar an der Auffithrung beteiligt zu sein.

Im Gegensatz zu vielen anderen Vertretern aus dem weit verzweigten
Umfeld der Wiener Schule verfolgte Wellesz nie eine professionelle Laufbahn
als Interpret — weder von fremden noch von eigenen Werken. Obwohl Wellesz
eine (private) praktisch-musikalische Ausbildung genossen hatte, trat er als Aus-
fithrender — ob als Instrumentalist oder Dirigent — eher selten in Erscheinung.
Nur in Ausnahmefillen dirigierte er eigene Werke, wie beispielsweise das Per-
sische Ballett in Mannheim,' den Festmarsch in F-Dur fiir eine Schallplatten-

1 Schollum, Egon Wellesz, S. 24.
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einspielung im Rahmen der Wiener Festwochen 1929 oder seine Messe in f-Moll
in Linz im Jahr 1948.% Dafiir engagierte sich Wellesz stark bei der Forderung von
Auffihrungen zeitgendssischer Musik und war hierbei immer wieder als Orga-
nisator bei verschiedenen Veranstaltungsreihen oder Gesellschaften titig, bei-
spielsweise als Mitglied von Schonbergs Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen
oder als Mitgriinder der IGNM.’ Fiir Wellesz beinhaltete die musikalisch-prak-
tische Seite also eher die iibergreifende Organisation einer Auffithrung, die sich
bei seinen eigenen Kompositionen zusitzlich auf die Probenarbeit bezog, die er
insbesondere bei seinen Bithnenwerken minuti6s iiberblickte.

Diesen Zugang zur Auffihrung diirfte Wellesz also maBgeblich durch
seine Verbindung zur Wiener Schule verinnerlicht haben, die dhnliche Ideale
vermittelte. Nicht nur, dass Wellesz vermutlich bereits in frithen Jahren im
Rahmen seines Unterrichts bei Schénberg Interpretations- und Auffithrungs-
fragen erdrterte — bei Diskussionsrunden, in denen zusitzlich zum reguliren
Unterricht auch allerlei ,,Dinge der Kunst® thematisiert wurden —* sondern
ihm wurde zudem durch die Teilnahme am Verein die intensive und umfas-
sende Arbeit mit den Musikern nihergebracht, die Schonberg in diesem Rah-
men voraussetzte. Hier war laut Wellesz ein ,,exakt einstudiert[es]“ Werk maB3-
gebliche Voraussetzung fiir eine gelungene Auffithrung und den ,,véllig klaren
Eindruck® —ein Ratschlag, den Wellesz besonders bei der Entwicklung seiner
Bithnenwerke befolgen sollte (siche Kapitel 4). Diese exzessive und akkurate
Probenarbeit ist jedoch auch einer der zahlreichen Einfliisse, die die Vertreter
der Wiener Schule — und im Speziellen Wellesz — direkt auf Gustav Mahler
zuriickgefiihrt haben.®

2 Franz Lechleitner, ,, Tonaufnahmen von Angehérigen der Wiener Schule®, in Die Lehre
von der musikalischen Auffiihrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des internationalen Collo-
quiums Wien 1995, hg. von Markus Grassl und Reinhard Kapp, Wien/K6ln/Weimar 2002
(Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 3), S. 731810, hier S. 800. Zur Gramo-
la-Aufnahme siehe auch u.a. ,Festzugsmarsch-Premiere im Konzerthaus. Am ersten
Aufnahme-Nachmittag: Wellesz, Brand und Bittner®, in Der Tag (1929), Nr. 2278, 1. Mai,
S. 7. Zur Linzer Auffiihrung vergleiche ebenfalls W. K., ,Kunst und Wissen. Egon
Wellesz in Linz®, in Neue Zeit (1948), Nr. 4/163, 15. Juli, S. 2.

3 Wellesz trat Schonbergs Verein nicht nur als aktives Mitglied bei, sondern setzte sich dar-
iiber hinaus auch fiir dessen internationale Ausweitung ein. AuBerdem griindete er 1922
gemeinsam mit Rudolf Réti die Internationalen Kammermusik-Auffiihrungen in Salzburg,
woraus ein Jahr spiter die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) hervorging,
fiir die u. a. auch Anton Webern als Prisident der 6sterreichischen Sektion verantwortlich
zeichnete. Hartmut Krones, Art. ,Wellesz, Egon (Joseph)“, in MGGz, Personenteil,
Bd. 17 (2007), Sp. 747—756, hier Sp. 748.

4 Wellesz, Arnold Schonberg, S. ss.
5 Ebd.
6 Martina Sichardt, , Transparenz und Ausdruck. Arnold Schénbergs Ideal der musikali-
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Wellesz betonte in Bezug auf seine Symphonien, dass er sich die Klarheit und
Okonomie der Mahler’schen Werke zum Vorbild genommen habe, diese jedoch
nur durch eine konstante und harte Probenarbeit zustande gekommen seien.
Wellesz konnte sie in frithen Jahren in persona studieren, da er die Gelegen-
heit bekam, nicht nur Auffithrungen unter Mahlers Leitung zu sehen, sondern
auch Proben fiir seine Orchesterkonzerte beizuwohnen, die Wellesz in man-
cher Hinsicht wohl mit noch gréBerer Neugier besuchte als die Auffithrungen
selbst. Guido Adler konnte aufgrund seiner Freundschaft zu Mahler Karten
an seine Studenten weitergeben,® sodass Wellesz die Gelegenheit erhielt, den
Komponisten und Dirigenten Mahler zu erleben und dessen Arbeitseifer sowie
seinen Perfektionismus im Umgang mit Orchester und Singern ausgiebig zu
studieren. In seinen Erinnerungen berichtete Wellesz beispielsweise iiber eine
der Proben zur VI. Symphonie, in der Mahler mit einer Posaunenpassage nicht
zufrieden gewesen sei, weshalb er diese 20-mal wiederholen lieB, worauthin
die Wirkung ,,iberwiltigend“ gewesen sei.’

Ganz ihnlich klingen auch die Berichte aus Schonbergs Verein, bei des-
sen Konzerten eine ihnliche Herangehensweise an den Tag gelegt wurde:
Schénberg regelte nicht nur simtliche Belange des Vereins geradezu pedan-
tisch, sondern lieB manche Werke so hiufig proben, dass sie letztlich seinen
hohen Anspriichen geniigten.'” Bereits bei den der Griindung des Vereins
unmittelbar vorangehenden zehn Proben zu Schénbergs Kammersymphonie
op. 9 im Frithjahr 1918 konnte Wellesz ein ,Musterbeispiel* von Schonbergs
Arbeitsweise beobachten, denn hier ging es letztlich nicht um eine Auffiith-
rung des Werkes, sondern um dessen griindliches Kennenlernen und den rei-
nen Prozess des Erarbeitens." Wellesz betonte in seiner Schonberg-Biogra-
phie auBerdem: ,,Diese Art des exakten Probierens hat Schonberg von Mahler

schen Reproduktion®, in Die Lehre von der musikalischen Auffiihrung in der Wiener Schule,
Verhandlungen des internationalen Colloguiums Wien 1995, hg. von Markus Grassl und
Reinhard Kapp, Wien u.a. 2002 (Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 3),
S. 3144, hier S. 32. Zum allgemeinen Einfluss Mahlers auf Schénberg und die Auffiih-
rungslehre der Wiener Schule siche den gesamten Sammelband.

7 Wellesz, ,,The Symphonies of Gustav Mahler®, S. 4.

8 Siehe zu Mahler und Adler vor allem Edward R. Reilly, Gustav Mahler und Guido Adler.
Zur Geschichte einer Freundschaft, Wien 1978.

9 Wellesz, Autobiographie, S. 45—47.

10 Siche beispielsweise Walter Szmolyan, ,,Schonbergs Wiener Verein fiir musikalische Pri-

vatauffithrungen®, in Arnold Schénberg 13. September 1874 — 13. Juli 1951. Gedenkausstellung
1974, Red. von Ernst Hilmar, Wien 1974, S. 71—82, hier S. 74.

11 Erwin Ratz, ,,Die zehn &ffentlichen Proben zur Kammersymphonie im Juni 1918 und der
JVerein fir musikalische Privatauffithrungen®, in Arnold Schinberg 13. September 1874 —
13. Juli 1951. Gedenkausstellung 1974, Red. von Ernst Hilmar, Wien 1974, S. 68—70.
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tibernommen und empfindet es als seine Pflicht, an diesem Vermichtnis mit
eiserner Konsequenz festzuhalten.” Schénberg habe in der Folge ,,stets dar-
auf geachtet, bei den Auffithrungen eigener Werke dieser Vollendung nahezu-
kommen, d. h. eine Auffithrung so genau vorzubereiten, daf nichts mehr dem
Zufall iiberlassen ist*.'?

Mahlers Liebe zum Detail — sowohl als Komponist als auch als Dirigent
— imponierte Wellesz sehr, insbesondere Mahlers Bediirfnis, fiir jede Auffiih-
rung innerhalb ihrer Rahmenbedingungen die bestmdgliche Lésung zu fin-
den.” Obwohl sich Mahlers Herangehensweise schon im Konzertsaal zeigte,
trat sein ganzheitlicher Anspruch noch um einiges klarer im Rahmen seiner
Auffithrungen an der Hofoper zutage, bei denen der ,Gesamtkiinstler* Mahler
fiir alle Elemente einer Operninszenierung verantwortlich zeichnete, womit er
Wellesz nachhaltig beeindruckte.

In der folgenden Betrachtung stehen die einzelnen Elemente des Gesamt-
kunstwerkes im Mittelpunkt, die Wellesz auf seine persénlichen Vorbilder aus
dem Bereich der Barockoper zuriickfiihrte —also hauptsichlich die Textgrund-
lage, die Bithne und der Tanz. Es muss in dem Zusammenhang betont werden,
dass nicht alle Bestandteile der Opern gleichermaBlen ausfiihrlich betrachtet
werden, sondern nur jene, die Wellesz ausdriicklich aus seinen proklamierten
barocken Vorbildern ableitete. Auch wenn vor allem die Musik einen wichtigen
Bestandteil von Wellesz” Gesamtkunstwerk ausmacht, wird dieser Aspekt nur

12 Wellesz, Arnold Schinberg, S. 56 f. Uber die Bedeutung des detaillierten Einstudierens als
Qualititsmerkmal eines guten Dirigenten merkte Schonberg selbst in seinem beriihmten
Mabhler-Vortrag (1912/13) an: ,,Aber unter anderem hérte ich beispielsweise einen seiner
Herrn ,Kollegen® sagen, es sei keine besondere Kunst, gute Auffithrungen zustandezu-
bringen, wenn man soviele Proben mache. Gewiss ist das keine Kunst, denn je fter man
eine Sache durchspielt, desto besser geht sie, und davon profitiren auch die schlechtesten
Dirigenten. Aber es ist eine Kunst in der 9. Probe noch das Bediirfnis zu einer 10. zu
haben, weil man noch manches hort, das besser werden kann, weil man in der 10. Probe noch
etwas zu sagen weif3. Das ist ja der Unterschied: ein schlechter Dirigent, weil} oft schon mit
der 3¢ Probe nichts mehr anzufangen, hat nichts zu sagen; [...].“ Arnold Schénberg,
»Gustav Mahler®, in Arnold Schénberg: Vortrige 1911 bis 1933, hg. von Hartmut Krones, Eike
FeB und Meike Wilfing-Albrecht, Wien i. Dr. (Simtliche Schriften. Kritische Gesamt-
ausgabe I11/3).

13 Wellesz berichtet beispielsweise von seiner letzten Begegnung mit Mahler am 21. Novem-
ber 1907 (kurz bevor dieser Wien verlieB und nach New York ging), bei der er mit seiner
zukiinftigen Frau Emmy Stross der Probe zur II. Symphonie im Musikverein beiwohnen
durfte. Im letzten Satz habe man die etwas schwache Stimme der Sopranistin Selma Kurz
bei der Stelle ,,O Tod! Du Allbezwinger! Nun bist du bezwungen!* nicht ausreichend
horen kénnen. Daraufhin strich Mahler kurzerhand die Posaunen an dieser Stelle und rief
den viel zitierten Satz: ,,Heil dem Dirigenten, der meine Partituren so auffithren wird,
wie es die Akustik des Saales erfordert®. Wellesz, Autobiographie, S. 47.
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eine sekundire Rolle spielen und nicht gesondert untersucht, da sich das kom-
positorische Material, wie erliutert, ausdriicklich nicht an barocken Formen
oder Gattungen orientiert, sondern ausschlieBlich moderne Einfliisse aufweist.
Es geht hier also rein um die nach Wellesz’ Auffassung zeitlose tibergreifende
Struktur des Gesamtkunstwerk-Gedankens in moderner Ausfithrung (siche
Kapitel 2.6). Dabei ist es von immenser Bedeutung, dass Wellesz versuchte,
seine Pline mithilfe anderer Kiinstler zu verwirklichen, die auf ihren jeweili-
gen Spezialgebieten fiir gewdhnlich ebenfalls den vielfiltigen Gesamtkunst-
werk-Stromungen nach der Jahrhundertwende zuzurechnen sind und somit
verwandte Ideale verfolgten. Diese mannigfaltigen Vernetzungen verdeutli-
chen dartiber hinaus, dass es bei Wellesz’ Arbeitsprozess nicht nur zu einem
einseitig verlaufenden Einfluss von musikhistorischer Forschung auf die prakti-
sche kompositorische Umsetzung kam, sondern dass die Zusammenarbeit auch
in reziproken Interaktionen resultieren konnte, im Zuge derer Wellesz teils
erst durch Kollegen auf neue Forschungsgebiete aufmerksam gemacht wurde,
die sich hiernach wiederum in seinen Kompositionen niederschlugen (siche
Kapitel s.5). Es sei dariiber hinaus noch einmal darauf hingewiesen, dass bei der
Analyse vornehmlich die Opern Alkestis und Die Bakchantinnen im Mittelpunkt
stehen, da Wellesz selbst der Auffassung war, er habe vorwiegend in diesen
Werken seine Reform bestméoglich umgesetzt. Uber Alkestis schrieb Wellesz:
»Hier war es mir zuerst gelungen die Tradition der Barockoper auf moderner
Grundlage zu erneuern.” Und Die Bakchantinnen seien in ,,vieler Beziehung |...]
eine Fortfihrung der Prinzipien®, die er in Alkestis angestrebt hatte." Fiir ein-
zelne Aspekte wird jedoch auch ein Blick auf andere Bithnenwerke geworfen.

14 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 177 und 20".
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3 DAS LIBRETTO

Da laut Wellesz jede Reform fiir gewdhnlich ihren Ausgang vom Text nimmt,
spielt das Libretto in seinem Konzept des Gesamtkunstwerks zusammen mit
der Musik die wichtigste Rolle und bildet mit dieser die Basis fiir die iibrigen
Kiinste. Das groBte Problem der zeitgendssischen Oper sah Wellesz in dem
Missverhiltnis zwischen Text und Musik, was vor allem am allgemein nach-
lassenden Niveau der Dichtungen liege, die ,.fiir den feinfiihlenden Musiker
unertriglich® seien. Da es seiner Meinung nach um die Jahrhundertwende
keine qualitativ zufriedenstellenden Texte mehr gab, habe sich die ,Literatur-
oper’ entwickelt, die zwar auf hochwertigen Dramenvorlagen basierte, welche
ihrerseits jedoch im Allgemeinen nur wenig geeignet fiir die Vertonung und
daher auch nicht hinreichend bithnenwirksam gewesen seien.! Demzufolge
war fiir Wellesz letztlich nicht allein die reine Qualitit des Librettos ausschlag-
gebend fiir eine gelungene Oper, sondern vielmehr die adidquate Balance zwi-
schen den beiden Elementen Text und Musik, die es herzustellen galt. Hierbei
betonte Wellesz, dass das Umarbeiten eines Librettos aufgrund dieser Schwie-
rigkeit ein ebenso kreativer Akt wie die Komposition selbst sei.? Diese ,per-
fekte* Symbiose hat Wellesz von den Anfingen der Oper bis zu Glucks Zeit
daher auch nur in wenigen Bithnenwerken entdecken kénnen:

Nur in einzelnen Werken jener Zeit, die in Verbindung mit dichterisch vollwer-
tigen Texten entstanden sind, findet sich eine gliickliche Verschmelzung von
Form und Inhalt, oder richtiger gesagt, ein Einswerden des Dramatischen mit
der Art seiner Darstellung, und diese Werke sind es auch, denen das allgemeine
Urteil eine erhdhte Bedeutung fiir das Schicksal der Gattung zugesprochen hat;
mdgen sie duBerlich auch noch so verschieden sein, so verbindet sie die innere
Durchdringung des Stoffes mit der musikalischen Formung.?

Wie bereits erwihnt, stellte die allgemeine Inkongruenz zwischen Musik und
Dichtung fiir Wellesz sowohl in der zeitgendssischen Oper als auch in der
Musikgeschichte einen Indikator fiir eine sich anbahnende Reform dar. Schon

1 Egon Wellesz, ,,Die Frau ohne Schatten®, in Musikblitter des Anbruch 1/1 (1919), S. 1015,
hier S. 10. Als Beispiele fiir die Literaturoper nennt er Debussys und Dukas’ Maeterlinck-
Vertonungen (Pelléas et Mélisande und Ariane et Barbe-Bleu) sowie Strauss’ Salome nach
Oscar Wilde.

2 Egon Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®, in Essays on Opera, London 1950,
S. 140—144, hier S. 141.

3 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 111.
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Francesco Algarotti habe in seinem Saggio den Grund fiir eine sich verschlech-
ternde Opernproduktion in der Textwahl gesehen (siehe Kapitel 2.5). Wie Wel-
lesz anmerkte, habe Algarotti die Komponisten fiir ihre Nachlissigkeit hin-
sichtlich ihrer Stoffauswahl kritisiert und zugleich bemingelt, ,,wie wenig sie
sich um die Ubereinstimmung der Musik mit der Poesie bekiimmern“.*
Wellesz’ Vorbilder aus der Historie haben sich dagegen seiner Ansicht nach
gewdhnlicherweise um tiberaus hochwertige Libretti bemiiht: Cestis Il pomo
d’oro sowie Fux’ Costanza e fortezza seien nicht nur aufgrund der Musik von
Zeitgenossen bewundert worden, sondern auch wegen ,,der Wahl und Aus-
arbeitung des Librettos®.’ Uber Francesco Sbarra, den Dichter des Pomo d’oro,
finden sich bei Wellesz allerdings nur wenige konkrete Aussagen; Wellesz
scheint die Werke von Pariati und vor allem von Calzabigi im Vergleich ten-
denziell hoher bewertet zu haben. In seiner umfassenden Studie tiber II pomo
d’oro schreibt Wellesz allgemein tiber die Bithnenwerke des 17. Jahrhunderts,
dass hier der Architekt so manche ,,Schwichen der dichterischen Konzeption®
auszugleichen hatte und ihm dementsprechend eine wichtigere Aufgabe zukam
als dem Poeten.® Zur Bliite des ,Wiener Barock’, d.h. bei Fux, hitten sich die
Verhiltnisse jedoch geindert und die Dichtung hitte wieder einen hdheren
Stellenwert eingenommen.” Mit der ,ersten Kraft® Pariati habe hier der Wiener
Hof einen Dichter verpflichtet, der maBgeblich verantwortlich fiir Fux’ beste
Werke gewesen sei — fiir Wellesz neben Costanza e fortezza auch Angelica (1716),
Elisa (1719) und Le nozze d’Aurora (1722). Wellesz stellte Pariati folglich in eine
Reihe mit den bedeutendsten Textdichtern; ihm gebithre zudem das Verdienst,
»die Sprache von unnétigem Schwulst gereinigt und die Liebesverhiltnisse

organisch mit dem Gang der Handlung verkniipft zu haben®?

4 Zitat von Algarotti nach der Ubersetzung von Rudolf Erich Raspe. Wellesz, ,,Francesco
Algarotti und seine Stellung zur Musik®, S. 434. Wellesz zitiert Algarotti auch in seinem
Vortrag {iber Gluck (allerdings gekiirzt und in anderer Ubersetzung) in ders., ,Gluck“
[Vortrag fiir den Bayerischen Rundfunk]|, A-Wn F13.Wellesz.25s, fol. 2". Im Original
heiBt die Stelle im Ganzen: ,,Anzi se vorremo por mente come pochissimo travaglio ei
sogliono darsi per la scelta del libretto o sia dell” argomento, quasi niuno per la conveni-
enza della Musica colle parole, e niuno poi affatto per la verita nella maniera del cantare e
del recitare, per il legame dei balli con I’azione, per il decoro nelle scene, e come si pecca
persino nella costruzione de’ teatri [...].“ Algarotti, ,Saggio sopra l'opera in musica®
S. 246.

Wellesz, ,,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. VII.

Wellesz, ,,Ein Biihnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, S. 191.

Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XII.

Ebd., S. XIII.

®w N o !
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Als weitere bedeutende Librettisten benannte Wellesz auBerdem Lorenzo Da
Ponte, Pietro Metastasio, Philippe Quinault, Ottavio Rinuccini und Apostolo
Zeno, deren Textvorlagen seiner Meinung nach von vornherein einen Miss-
erfolg ausschlossen, sodass es nur eine Frage gewesen sei, ,,whether the opera
was a masterpiece or only a work of talent“’ Das zweifellos groBte Vorbild
tiir seine Reform sah Wellesz jedoch in Ranieri de’ Calzabigi, der die Libretti
fir Glucks Reformopern sowie das Szenar zum Ballett Don Juan (1764) schuf.
In diesem Zusammenhang ist Wellesz’ Ansicht zu Metastasio von Bedeutung.
Gluck vertonte zwar eine Vielzahl seiner Texte, Wellesz priferierte jedoch ein-
deutig Calzabigis Vorlagen. Wellesz wiirdigte Metastasio zwar als bedeuten-
den Dichter, sprach allerdings davon, dass Gluck nur in seinen Jugendopern auf
Dichtungen Metastasios zuriickgegriffen habe, worunter lediglich der kleine
Einakter Le cinesi (1754) als besonders positiv hervorzuheben sei.’” Dabei ver-
tonte Gluck selbst noch in der Zeit zwischen Orfeo ed Euridice und Alceste wei-
tere Werke Metastasios, wie z. B. Il trionfo di Clelia (1763) und Il Parnaso confuso
(1765) — eine Phase, in der Gluck laut Wellesz jedoch lediglich ,,unbedeutende[],
leichte[] Bithnenwerke[]“ hervorgebracht habe." An anderer Stelle berichtete
Wellesz, dass Kaiserin Maria Theresia es als ihr gréBtes Gliick bezeichnet habe,
Metastasio an ihrem Hof zu wissen, der von Zeitgenossen noch iiber Sophok-
les und Euripides gestellt wurde. Dieser Einschitzung hielt Wellesz entgegen:

[n]Jowadays we know that although Metastasio was a poet who achieved great
formal perfection, [...] his work had none of the depth nor the originality of the
Greek dramatists to whom the eighteenth century compared him."

In Glucks (Buvre zeichnete sich fiir Wellesz also in der Zusammenarbeit mit
»dem genialen Raniero Calzabigi“?’ die entscheidende Wende ab — beginnend
mit dem Don Juan-Ballett. Einen bemerkenswerten Vorteil sah Wellesz hier im
Entstehungsprozess der Werke: Es sei duBerst dienlich gewesen, dass Calzabigi
und Gluck nicht separat voneinander arbeiteten — dass Gluck also nicht einfach
ein bereits fertiggestelltes Textbuch vertonte —, sondern beide sich wihrend-
dessen stetig abgesprochen hitten. Der Dichter habe dem Komponisten immer
wieder Verse vorgelesen, ,,sodass Gluck den Rhythmus des deklamierten Wor-
tes von dem Dichter selbst vorgetragen, erfassen, und in seine Sprache, die

Musik, tibertragen konnte®."

9 Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®, S. 141.
10 Wellesz, ,,Gluck“, fol. 3*.

11 Ebd,, fol. 6.

12 Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. 94.

13 Wellesz, ,,Gluck“, fol. s*.

14 Ebd.
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Von der Allianz von Gluck und Calzabigi zog Wellesz nun eine direkte
Parallele zur zeitgendssischen Opernproduktion: Er erkannte hier nicht nur bei
sich selbst eine ,,Bestitigung eigener Erlebnisse und Gedanken®,” sondern auch
eine ,,gewisse Wahlverwandtschaft zwischen Gluck und Richard Strauss“.'s
Demzufolge interpretierte er speziell die Zusammenarbeit von Strauss und
Hugo von Hofmannsthal quasi als Wiederkehr der Partnerschaft von Gluck
7

und Calzabigi;" in der Kooperation Strauss/Hofmannsthal sei der ,barocke
Geist’ wiedererwacht.” Dies ist fiir die folgende Analyse in vielfacher Hinsicht
relevant: Nicht nur, dass Wellesz selbst Hofmannsthals Dichtungen vertonte,
er erkannte in dessen Werken und seiner Arbeitsweise auch starke Tendenzen
der barocken Festoper und sah in Hofmannsthal einen Kiinstler, der die nach
Gluck gekappte Traditionslinie der Wiener Oper wieder aufnehmen kénne.
Die Zusammenarbeit mit Hofmannsthal und dessen umfassender Einfluss auf

Wellesz’ Bithnenwerke kénnen daher nicht hoch genug eingeschitzt werden.

3.1 Hugo von Hofmannsthal als Librettist

Die Zusammenarbeit von Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal ver-
korperte fiir Wellesz nicht nur ein Wiederaufleben barocker Traditionen, wie
er sie von der Wiener Festoper kannte, sondern sogar eine Steigerung:

This collaboration between a great composer and a poet, a poet who wrote
librettos because he believed in opera as a medium for the expression of dramat-

ic ideas, is something unique in the history of opera. Hofmannsthal and Strauss
19

were aware of its singularity, but they never lost their sense of proportion.
Allerdings verschwieg Wellesz nicht, dass er Hofmannsthal als treibende Kraft
in dieser kiinstlerischen Beziehung und als ausschlaggebend fiir die Qualitit
bzw. den Erfolg ihrer gemeinsamen Werke ansah. Wellesz betrachtete Hof-
mannsthal als den bedeutendsten Dichter seit Grillparzer;® er habe sich unter
keinen Umstinden einem Komponisten untergeordnet und reine Auftrags-
arbeiten erledigt. Auch einer Zusammenarbeit mit Strauss hitte er niemals
zugestimmt, wire diese nicht auf Augenhdhe verlaufen.” Insbesondere im

15 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 93.
16 Wellesz, ,,Gluck“, fol. 3*.

17 Ebd., fol. s~

18 Wellesz, ,,Opera“ (1940), S. 479.

19 Egon Wellesz, ,Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal, Briefwechsel: Gesamt-
ausgabe by Franz Strauss; Alice Strauss; Willi Schuh®, in Notes 10/3 (1953), S. 433—43s, hier
S. 433.

20 Egon Wellesz, ,,Richard Strauss, 1864—1949%, in The Music Review 11 (1950), S. 23—33, hier
S. 28.

21 Egon Wellesz, Der Rosenkavalier, A-Wn F13.Wellesz.2319 [1963], fol. 1".
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Briefwechsel zwischen den beiden Kiinstlern, den Wellesz rezensierte, konne
man Aufschluss tiber deren Verhiltnis gewinnen, wobei deutlich werde, wie
Hofmannsthal seinen Einfluss auf Strauss immer stirker ausweiten konnte:
»Hofmannsthal understood, with a clarity which is only granted to genius, the
strength and the weaknesses of Strauss, and forced him to compose that mate-
rial which he knew was best suited to Strauss’ personality.“*

Wellesz’ Ansichten tiber Richard Strauss sind im Allgemeinen als ambivalent
zu beschreiben: Den Dirigenten Strauss schitzte er {iber alle MaBen,* wihrend
er nicht alle Opern von Strauss als gelungen bezeichnete und vermutlich eine
generelle personliche Abneigung gegen ihn hegte.** Wellesz schrieb jedoch vor
allem der Salome das Verdienst zu, sich erfolgreich von Wagners Erbe gelost
zu haben: Mit diesem Werk habe Strauss der Oper neues Leben eingehaucht
und noch dazu eine vollig neue Tonsprache entwickelt.” Jedoch machte Wel-
lesz schnell deutlich, dass Strauss bei Salome von der Qualitit der dichterischen
Vorlage von Oscar Wilde profitiert habe, wogegen es auftillig sei, dass ,,whe-
never he had to cope with inferior poetry he wrote routine music“.*® Trotz
seiner Bewunderung fiir Salome hat Wellesz grundsitzlich die Strauss’schen
Opern bevorzugt, denen ein Libretto von Hofmannsthal zugrunde lag. So
waren Wellesz” Ansicht nach die auf Vorlagen von Joseph Gregor basieren-

22 Wellesz, ,,Richard Strauss, 1864—1949%, S. 28.

23 Als Beispiel fiir Wellesz’ AuBerungen iiber Strauss als Dirigent siehe u.a.: ,,] remember
hearing the best performance of Wagner’s Die Walkiire that I ever heard, under Strauss in
Vienna“. Ebd., S. 24.

24 Uber ein personliches Verhiltnis ist nichts bekannt, jedoch legen einige AuBerungen eine
Antipathie nahe. Neben diversen unterkiihlten Urteilen zu Strauss’ Musik finden sich bei
Wellesz auch Angriffe auf Strauss’ Persénlichkeit: ,,I have always felt that some of his
early songs show a Bavarian sentimentality, and he sometimes shows lack of taste when
he takes refuge in banal phrases where the music ought to have been most effective, for
example in Zarathustra’s dance, or in the dance of Salome, or in Joseph’s dance. Here
Strauss did not penetrate to the heart of the matter, but remained on the surface, conju-
ring up all the most glittering sounds of the orchestra but without any true emotional
effect. One might ask how such a failure at an important point in the work is possible. The
answer is not hard to find if Strauss’ work is considered as a whole, and the limitations of
his personality are taken into account. Richard Strauss was, in his inmost being, like most
Munich artists a man of this world. He was not at his ease in the sphere of immaterial
things. [...] Strauss, who at this time was still poking fun at the ,Spiessbiirger‘ of Munich,
presents himself as the superman, for whom all problems finally resolve themselves in a
dance — which is a Munich waltz.“ Ebd., S. 25 f.

25 Egon Wellesz, Salome, A-Wn F13.Wellesz.1042/3 [1954], fol. 22", ,,When, in the autumn of
1906 I came one day to Arnold Schoenberg to take a lesson in composition he had on his
writing table the piano score of Salome. He opened the score, pointed at the first page and
said: ,In ten years —yes, perhaps in ten years it will be possible to explain the structure of
these harmonies.” Ebd., fol. 1* f.

26 Ebd., fol. 6" f.
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den Friedenstag (1938), Daphne (1938) und Die Liebe der Danae (1940) sowie spiter
Capriccio (1942, Libretto: Clemens Krauss) aufgrund ihrer diirftigen Texte eher
uninspiriert.”’ Auch der groBe Misserfolg von Feuersnot (1901, Libretto: Ernst
von Wolzogen) sei der Dichtung geschuldet, da diese keinen dramaturgischen
Hohepunkt aufweise und ,,frankly obscene® sei.”® Wellesz betonte Strauss’
Abhingigkeit von Hofmannsthal besonders in seinem vernichtenden Urteil
tiber das Ballett Schlagobers (1924) sowie iiber ,,das eher peinlich autobiographi-
sche Intermezzo“ (1924),%° die beide auf Texten von Strauss selbst basieren und
wihrend der zwischenzeitlichen Phase der Entfremdung von Hofmannsthal
entstanden.

Allerdings sah Wellesz auch in der eigentlich bewunderungswiirdigen
Zusammenarbeit von Strauss und Hofmannsthal eine deutliche Steigerungs-
kurve: Die ersten beiden gemeinsamen Werke Elektra (1909) und Der Rosen-
kavalier (1911) zihlten fiir Wellesz noch nicht zu ihren besten Werken,*® was er
der unprizisen musikdramatischen Umsetzung der Vorlage durch den Kom-
ponisten zuschrieb bzw. der von ihm angeprangerten Inkongruenz zwischen
Wort und Musik.” Der Rosenkavalier wies fiir Wellesz jedoch bereits hohere
Qualititen als Elektra auf, was er aber wieder ausdriicklich Hofmannsthal
anrechnete, der sich an Strauss angepasst und es verstanden habe, dessen Stir-
ken hervorzuheben.”” Hiermit reduzieren sich die fiir Wellesz bestmdglich
umgesetzten Werke auf die letzte Co-Produktion Arabella (1933), die Wellesz
schlicht als Abschluss einer groBen Ara sah,’ aber vor allem auf Ariadne auf
Naxos (1912/1916) und Die Frau ohne Schatten (1919).

Beide Werke bezeichnete Wellesz abwechselnd als die gelungensten Opern
von Strauss: Als Die Frau ohne Schatten 1919 Premiere feierte, schrieb Wellesz
mehrere Rezensionen und hob auch hier wieder die besondere Qualitit der
Dichtung hervor. Hofmannsthal habe Strauss ,,mehr als einen bedeutenden

27 Wellesz, ,,Richard Strauss, 1864—1949%, S. 32.

28 Ebd,, S. 27.

29 Wellesz, Autobiographie, S. 114.

30 »Thus the post-War years saw an inevitable expansion of the festival, due principally to
Hugo von Hofmannsthal, the author of Jedermann and Das Salzburger grosse Welttheater,
though perhaps better known in England by the really less important Elektra and Rosen-
kavalier.“ Egon Wellesz, ,,Another Aspect of Salzburg: The Background of the Festival®,
in The Times (1937), 28. August, S. 8.

31 Wellesz, ,,Music Drama®, S. 113. Auch bei Die dgyptische Helena (1928) mokiert sich Wellesz
iiber die musikalische Umsetzung durch Strauss, dessen Musik insbesondere im II. Akt
dem Libretto unterlegen sei. Ders., ,,Richard Strauss, 1864—1949% S. 31 f.

32 ,»In the music of Rosenkavalier Strauss was able to express the best side of his genius. He
was not called upon to do anything of which he was not fully capable“. Ebd., S. 29.

33 Ebd,, S. 32.
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Text’ gegeben®, der ,auch ohne Musik, vollig geschlossen ist; gleichzeitig
aber so aufgebaut ist, daB alle Forderungen der Oper beriicksichtigt sind“.
Fiir Wellesz stellte es das ,reifste und vollkommenste dramatische Werk
Hofmannsthals“ dar, das er fiir Strauss geschrieben hat.** Aber auch Strauss’
Anteil am Erfolg lieB Wellesz nicht unerwihnt, denn nachdem sich bereits im
Rosenkavalier die ,Verschmelzung von wirklicher Dichtung mit einer Musik
von Rang® vorbereitet hatte, wurde in Die Frau ohne Schatten die ,Vollendung
gemeinsamen Schaffens” erreicht.”® Nachdem Strauss in den vorherigen Wer-
ken dramaturgische Hohepunkte teilweise ignoriert habe, sei hier nun der
»Bau der einzelnen Szenen [...] im groBen Bogen gelungen® sowie eine tiber-
miBige Betonung von Details vermieden worden.’® Zur Musik merkte Wellesz
(nicht ohne einen Seitenhieb in Richtung Strauss) an:

Man mag zu StrauB innerlich stehen, wie man will; eines muBl man ihm zuge-
stehen, daB er in seinen groBen Werken stets eine inspirierte und dabei artistisch
vollendete, nie auf den Effekt bedachte Musik schreibt. Und vollends die Parti-
tur der ,,Frau ohne Schatten® ist mit einer solchen Klarheit und Ubersichtlich-
keit gearbeitet, daB man sofort sieht, nur ein groBer Kiinstler konne sich zu die-
ser Beherrschung der Materie durchgerungen haben.”’

Somit sah Wellesz in Die Frau ohne Schatten sein Ideal erreicht: Text und Musik
seien zu einer Einheit verschmolzen und die Inkongruenz beider Elemente auf-
gehoben, so wie er es in der Barockoper gesehen hatte. Treibende Kraft hinter
dem Gelingen war fiir Wellesz jedoch weiterhin Hofmannsthal, der als ,,Erbe
alter italienisch-wienerischer Tradition [also des Osterreichischen Barock!] [...]
vom Barocktheater mit seiner reichen Szene® ausgegangen sei und ,,nicht das
Einzelne, Zufillige, sondern das Ewig-Wiederkehrende® darstelle.?® Besonders
im Zusammenhang mit Die Frau ohne Schatten stellt Wellesz Hofmannsthal also
als Bindeglied in die Traditionslinie der Wiener Barockoper. Daher schlieBt er

34 Egon Wellesz, ,,Die Frau ohne Schatten. Eine Interpretation der Dichtung®, in Der neue
Tag (1919), Nr. 193, 5. Oktober, S. 11. Siehe auch: ,,The most difficult of their joint works
was ,Die Frau ohne Schatten’ (1919). The text of this opera is, from the literary standpoint,
the most beautiful that Hofmannsthal ever offered the composer®; ders., Art. ,Hofmanns-
thal, Hugo von®, in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Supplementary Volume, hg.
von H. C. Colles, New York 41940, S. 282.

35 Wellesz, ,,Die Frau ohne Schatten®, S. 10.

36 Egon Wellesz, ,Hofmannsthal-StrauB: Die Frau ohne Schatten. Urauffiihrung im
Operntheater®, in Der neue Tag (1919), Nr. 199, 11. Oktober, S. 7-8, hier S. 7. Auch in ders.,
»Die Frau ohne Schatten®, S. 15: ,,StrauB} hat es verstanden, die Momente der Dichtung,
die fiir das Verstindnis der Handlung wichtig sind, hervorzuheben und deutlich zu
machen.”

37 Wellesz, ,,Die Frau ohne Schatten®, S. 14.

38 Ebd., S. 11.
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seine Premierenkritik auch mit dem Urteil, das Werk sei eine ,,Festoper® und
»wie die alten Barockopern, geeignet, den Zuhorer iiber seinen Menschentag
hinauszuheben, fiir Stunden wenigstens die Verwandlung zu schaffen, welche
die Briicke zwischen Traum und Wirklichkeit aufhebt®.>

Im Laufe der Jahre revidierte Wellesz seine Meinung zur Frau ohne Schatten
allerdings ein wenig* und beurteilte dagegen Ariadne auf Naxos als das gelun-
genste Werk der Zusammenarbeit von Strauss und Hofmannsthal.*' Bereits
1919 beschrieb er eine von ihm besuchte Auffithrung als ,,GenuB“, machte aber
auch hier deutlich, dass das Verdienst Hofmannsthals besonders zu wiirdigen
sei, dessen ,geistsprithende[r], italienische Buffoluft atmende[r] Text“, der
»dem Komponisten Gelegenheit zu den feinsten musikalischen Einfillen gab,
zu wenig beachtet wiirde.*” Spiter lieB Wellesz tiber die Ariadne verlauten:

This was the first opera in which a really notable attempt was made to alter the
prevailing relationship between voice and orchestra. Whereas the ultimate fail-
ure of many operas of the period may be put down to the libretto, in the case of
Ariadne success was undoubtedly due to the influence of the libretto on the
musical form and the production. It was thanks to the libretto that the first

chamber opera appeared, as it were by chance, and to no fixed programme.*

Das Gelingen sei hier nicht nur auf Hofmannsthals Libretto zuriickzufiihren,
sondern ebenso darauf, dass das in anderen Werken der Zeit so hiufig anzutref-
fende Missverhiltnis von Stimme und Orchester wieder in Balance gebracht
worden sei. Wenig {iberraschend erkannte Wellesz — nicht nur aufgrund des
Sujets — auch in Ariadne auf Naxos Parallelen zur Barockoper.* Wellesz sah also
in den seiner Ansicht nach besten Werken von Strauss und Hofmannsthal die
Forderungen seiner eigenen Opernreform verwirklicht, weshalb er sie auch

39 Ebd., S. 15.

40 Hofmannsthal vertraute Wellesz an, dass er enttiuscht von der musikalischen Umsetzung
gewesen sei, da Strauss bei der Oper ,,seine Intentionen verkannt habe®, u.a. da er sich
statt des vollen Orchesters eine kleinere Besetzung als bei Ariadne auf Naxos gewiinscht
hitte, was Strauss jedoch ignorierte. Wellesz, Autobiographie, S. 112 f.; Egon Wellesz,
»Nachgelassene Dichtungen und Schriften Hugo von Hofmannsthals“, in Wiener Zeitung
(1936), Nr. 18, 19. Januar (Sonntagsbeilage), S. 3—4; Nr. 25, 26. Januar (Sonntagsbeilage),
S. 1—2, hier Nr. 18, S. 3.

41 Wellesz, Der Rosenkavalier, fol. 10*.

42 Egon Wellesz, ,,Richard Strauf3: Ariadne auf Naxos. Feste in der Oper®, in Der neue Tag
(1919), Nr. $8, 20. Mai, S. 8.

43 Wellesz, ,,Music Drama“, S. 119.

44 Egon Wellesz, ,,Hofmannsthal and Strauss®, in Music and Letters 33/3 (1952), S. 239—242,
hier S. 242. Auch Scherliess bezeichnet Ariadne wie erwihnt (siche Kapitel 2.7) als ein
»barockes® bzw. ,historisierendes Gesamtkunstwerk“. Scherliess, Neoklassizismus: Dialog
mit der Geschichte, S. 86.

171



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung

teils in die Nihe der Barockoper riickte. Nach der letzten Zusammenarbeit mit
Hofmannsthal bei Arabella ging es laut Wellesz fiir Strauss dann sprichwortlich
bergab:

[Arabella] marks the end of the great period of opera in Strauss’ creative life, and
nothing shows more clearly how important for his inspiration really excellent
poetry was, than a comparison of the operas which were written in collabora-
tion with Hofmannsthal and those which Strauss wrote with other librettists.*

Es verwundert daher nicht, dass Wellesz Hugo von Hofmannsthal als Verkor-
perung des idealen Librettisten ansah und ihn entsprechend fiir seine eigenen
Bithnenwerke verpflichten wollte — ein Unterfangen, das nur teilweise gelang,
aber dennoch den gréBten Einfluss auf Wellesz’ gesamtes musikdramatisches
Schaffen ausiiben sollte.

3.2  Die 6sterreichische Tradition und das Festspiel

Wellesz schwebte fiir seine eigenen Opern eine dhnlich enge Zusammenarbeit
mit dem Libretto-Dichter vor, wie es seiner Ansicht nach Gluck und Calzabigi
vorgelebt hatten, da dieser Austausch fiir ihn Perspektiven eroffnete, die er sich
als Musiker nicht allein erschlieBen konnte. So schrieb Wellesz riickblickend
iiber seine Arbeit mit Hofmannsthal:

Ich bin der Uberzeugung, daf ein dramatischer Komponist von einem Dichter
wichtigeren AufschluB iiber sein Schaffen erhilt als von seinen Musikfreunden.
Im Gesprich mit dem Dichter lernt er sich auf das Wesentliche zu konzentrie-

ren.*¢

Wellesz hat Hofmannsthal jedoch nicht nur als groBen Dichter verehrt, son-
dern ihn als ,Erbe’ der Wiener Barockoper angesehen. Wie Gunter Schneider
ausfiihrt, sei Wellesz’ Beschiftigung mit der Epoche des Barock zwar aus dem
Blickwinkel der Wissenschaft und Asthetik von Guido Adler gepragt, in ethi-
schen Gesichtspunkten jedoch von Hofmannsthal. Die wihrend seiner Studi-

enzeit bei Adler bereits lancierte Auseinandersetzung mit der Historie sei also
durch den engen Austausch mit Hofmannsthal weiter intensiviert worden.”

45 Wellesz, ,,Richard Strauss, 1864—1949%, S. 32.

46 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 369. Hierbei ist anzumerken, dass Wellesz zwar in kleine-
ren Artikeln einige Aussagen zu seiner Zusammenarbeit mit Hofmannsthal traf, in seiner
Autobiographie dieses Thema aber weitgehend auslieB. Hier finden sich lediglich Anek-
doten iiber die gemeinsame Zeit in Altaussee. Emmy Wellesz erliuterte, dass ihr Mann
sich dieses Thema fiir einen spiteren Zeitpunkt aufsparen wollte, wozu es nicht mehr
gekommen ist. Siehe ders., Autobiographie, S. 166.

47 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 77.
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Wellesz und Hofmannsthal verband in den folgenden Jahren eine produktive
Zusammenarbeit, die von dem Wellesz-Schiiler Alfred Rosenzweig (mogli-
cherweise etwas verklirt) wie folgt beschrieben wurde:

Heute, da Hofmannsthal nicht mehr unter den Lebenden weilt, darf ich es ver-
raten: In den letzten Jahren fuhlte er sich nur von einem Komponisten restlos
verstanden und das war Egon Wellesz. Aus einer groBen Freundschaft war eine

geistige Gemeinschaft geworden, die nur in den Tiefen der Dinge erkennbar
48

1st

Sicherlich teilten Wellesz und Hofmannsthal vielerlei Ansichten, wie die Aus-
einandersetzung mit dem Barock und die Hinwendung zu Stoffen der Antike.
Fiir beide bedeuteten dariiber hinaus die Habsburger-Monarchie und das ,alte
Osterreich® einen Grundpfeiler ihrer Weltanschauung; ihre Auflésung nach
dem Ersten Weltkrieg sorgte bei ihnen fiir eine gewisse Unsicherheit und Halt-
losigkeit.*” Wie Wolfgang Ruf anmerkt, war sich Wellesz, ,wie die auffallende
Akzentuierung seines Osterreichertums erkennen liBt, des verpflichtenden
kulturellen Erbes aus der Habsburgermonarchie und des Vakuums bewuBt, das
ihr Zusammenbruch hinterlassen hatte®.>® Dies ist auch einer der Griinde, wes-
halb sich der iiberzeugte Monarchist Wellesz insbesondere in der Zwischen-
kriegszeit intensiv mit der &sterreichischen Geschichte befasste und versuchte,
die groBe Tradition der Wiener Oper wiederaufleben zu lassen.” Dies klingt
auch in der Aussage mit, er hoffte in den ,letzten Jahren der Monarchie®, die
Traditionslinie des Barock fortfithren zu kénnen.’ Hofmannsthal erlebte den
Umbruch nach dem Krieg als eine ebenso traumatische Identititskrise wie
Wellesz. Beider Freund Jakob Wassermann beschrieb kurz nach Hofmannsthals
Tod dessen Misere wie folgt:

Tradition ist ein Wort, mit dem sich vieles anfangen liBt, fiir ihn war sie das
natiirliche Fundament aller Daseinsgestaltung in Staat und Kirche, in Kunst
und Gesellschaft. Da brachen Grundmauern unter seinen Fiilen ein, und er er-
wachte jihlings, es war, als ob der tausendjihrige Schlummer von ihm wiche,
[-..] und wie er nun mit aufgerissener Seele neuen Weg, neue Bindung, neues
Gesetz suchte [...].*°

48 Alfred Rosenzweig, ,,Hofmannsthal als Operndichter, in Der Tag (1929), Nr. 2340,
16. Juli, S. 2.

49 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 105.

50 Wolfgang Ruf, ,,Die Oper ,Alkestis‘ von Egon Wellesz®, in Egon Wellesz, hg. von Otto
Kolleritsch, Wien/Graz 1986, S. 128—140, hier S. 130.

51 Bujié¢, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 14.

52 Wellesz, Autobiographie, S. 87.

53 Jakob Wassermann, Hofmannsthal der Freund, Berlin 1930, S. 62.
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Hofmannsthal habe danach auf der Suche nach ,geistigen Fithrern® seinen
Blick iiber Osterreich hinaus gerichtet, die ,6sterreichische Idee‘ habe aber den-
noch ,,Refugium in Hofmannsthals poetischem Werk“ gefunden — namentlich
im Theater und insbesondere in der Idee des Festspiels.** Das Konzept des Fest-
spiels war auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch omniprisent und findet
sich in verschiedener Form in einigen dsthetischen Konzepten der Zeit wieder.
Wihrend z.B. Wassily Kandinsky sein expressionistisches Theater als ,,Fest-
spielidee” bezeichnete, die ,,eine neue Auffassung des Gesamtkunstwerks® ent-
halte, bezogen sich die meisten Verfechter dieser Vorstellung hierbei aller-
dings explizit auf Wagner und nur wenige auf die Barockoper.

Einer der bedeutendsten Griinde, warum Wellesz mit Hofmannsthal
arbeiten wollte, war dessen Konzept des barocken Festspiels im modernen
Gewand. Insbesondere in den Auffithrungen der beiden Mysterienspiele
Jedermann sowie Das Salzburger grofie Welttheater bei den Salzburger Festspielen
sah er ein Wiederaufleben der barocken Festspielatmosphire des 17. Jahrhun-
derts.’ Wellesz strebte gemeinsam mit Hofmannsthal eine moderne Umset-
zung an, die trotz des fehlenden Anlasses (d. h. ein héfischer Festtag o. A.)
eine gewisse Erhabenheit und Einzigartigkeit zeigen und den Zuschauer aus
dem Alltag ,entfithren® sollte. Laut Wellesz soll Hofmannsthal der Festspiel-
gedanke von Anfang an angesprochen haben, ,der im griechischen Drama
und in den Autos sacramentales von Calderén unvergingliche Gestalt gewon-
nen hatte®’” Die Zusammenarbeit mit Strauss sei dementsprechend nur Teil
einer Vision von der Erneuerung des Theaters gewesen, die in den Salzburger
Festspielen miindete.?®

Bereits wihrend deren Griindungszeit berichtete Wellesz von den Plinen in
Salzburg: So hatte Hofmannsthal den Text ,,Deutsche Festspiele zu Salzburg*
1919 in der Zeitschrift Der neue Tag verdffentlicht, fiir die Wellesz als Kritiker
titig war und hierzu auch einen anschlieBenden Kommentar verfasste. Hof-
mannsthal betonte, dass der Festspielgedanke ,,der eigentliche Kunstgedanke
des bayrisch-osterreichischen Stammes® sei, und hob neben Mozart beson-
ders Glucks Werke hervor, deren Dramen er in Anspielung auf Nietzsche

54 Sabine Schneider, ,,Osterreich/Mitteleuropa“, in Hofmannsthal-Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung, hg. von Mathias Mayer und Julian Werlitz, Stuttgart/ Weimar 2016, S. 125-126,
hier S. 126; Norbert Christian Wolf, ,,Salzburger Festspiele®, in ebd., S. 76—78, hier S. 77.

55 Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, hg. von Bernhard Echte, Ziirich 1992, S. 19.

56 Wellesz, ,,The Problem of Form*, S. 94 f.

57 Wellesz, Autobiographie, S. 111.

58 Egon Wellesz, ,,Hofmannsthal und die Musik“, in Hugo von Hofmannsthal. Die Gestalt des
Dichters im Spiegel der Freunde, hg. von Helmut Fiechtner, Wien 1949, S. 227—230, hier
S. 228.
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als ,Wiedergeburt antiker Tragédie aus der Musik® bezeichnete.”” Wellesz
erginzte hierzu, dass sich die Pline fiir die Salzburger Festspiele aus verschie-
densten Reformbestrebungen entwickelt hitten, die vor allem Alfred Roller
in Wien und Max Reinhardt in Berlin verfolgten, wofiir diese jedoch keinen
geeigneten Rahmen vorgefunden hitten. In Salzburg erwartete Wellesz dage-
gen in der Zusammenarbeit von Hofmannsthal, Roller, Reinhardt, Strauss
und Franz Schalk eine ,vollendete® Realisierung des Festspielgedankens.®

Obwohl Wellesz beim Festspiel eine méglichst ausgeglichene Arbeitsteilung
unter den beteiligten Kiinstlern postulierte, machte er in den folgenden Jah-
ren deutlich, dass er auch bei dem Salzburger Projekt Hofmannsthals Mitwir-
kung als ausschlaggebend beurteilte: ,,It has hitherto been ignored, but must be
emphasized here, that the scheme followed at Salzburg was entirely the work
of Hofmannsthal, who devoted all his energies to the realization of these pro-
jects.“! Dessen Ziel sei es gewesen, die besten alten und neuen Opern und Dra-
men auf die Bithne zu bringen und dabei Musik und Dichtung zusammenzu-
fithren, um die Werke wieder in das Bewusstsein der heutigen Generation zu
bringen. Nur so konne man die kiinstlerische Verbindung von Vergangenbheit,
Gegenwart und Zukunft wieder herstellen.®” Wellesz sah in Hofmannsthal also
den geeigneten Dichter, diese Verbindung sowohl zwischen den Epochen als
auch zwischen den einzelnen Kiinsten herzustellen, um ein Gesamtkunstwerk
zu schaffen:

Wer wie er auf solchen Hhen schwebt, kann, dem Adler gleich, nur das GroBe
erblicken. Vergangenheit und Gegenwart haben nichts Trennendes, sie sind ko-
existent in der Seele des Dichters. So sind fiir ihn auch die Grenzen zwischen
den Kiinsten aufgehoben. [...] Er sieht in dem Theater, wie er selbst iiber
Goethes dramatische Sendung sagt, eine festliche Angelegenheit. Darum sind
seine Dramen musikhaft, sie postulieren Musik, eine Musik allerdings, die im-
mer hinter dem zuriickbleiben wird, was der Dichter imaginierte. Denn wo die
Sprache so voll zarter und gewaltiger Musik ist, kann der Musiker nur Diener

sein.%

59 Hugo von Hofmannsthal, ,,Deutsche Festspiele zu Salzburg®, in Der neue Tag (1919),
Nr. 179, 21. September, S. 5—6, hier S. 5 f.

60 Egon Wellesz, ,,[Kommentar zu ,Deutsche Festspiele zu Salzburg’ von Hugo von Hof-
mannsthal]®, in Der neue Tag (1919), Nr. 179, 21. September, S. 5—6, hier S. 6.

61 Egon Wellesz, Art. ,,Salzburg®, in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Supplemen-
tary Volume, hg. von Eric Blom, London 51954, S. 389—391, hier S. 390.

62 Wellesz, ,,Another Aspect of Salzburg®, S. 8; ders., ,,Hofmannsthal, Hugo von®, S. 282.

63 Wellesz, ,,Hofmannsthal und die Musik“, S. 230.
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Hofmannsthal forderte selbst die komplementire Verbindung der verschiede-
nen Elemente zu einer Einheit, insbesondere von Dichtung und Komposition.
Ziel war auch fiir ihn die lebendige Auffithrung, womit er zhnliche Ansitze
des Gesamtkunstwerk-Gedankens erkennen lisst, wie Wellesz sie formuliert
hatte: ,,Ein Werk ist ein Ganzes und auch zweier Menschen Werk kann ein
Ganzes werden. [...] Die Musik soll nicht vom Text gerissen werden, das Wort
nicht vom belebten Bild. Fiir die Biihne ist dies gemacht, nicht fiir das Buch

oder fiir den Einzelnen an seinem Klavier.“%*

3.3 Rezeption der Antike

Eine der essentiellen Gemeinsamkeiten zwischen Hofmannsthal und Wellesz
liegt in der Auseinandersetzung mit der Antike und der Verwendung von
Stoffen aus der griechischen Mythologie. Stoffe aus der Antike erfreuten
sich besonders in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wieder groBer
Beliebtheit — im Sprechtheater wie auf der Opernbiihne.® Hier wurden sie auf
unterschiedlichste Art verarbeitet, darunter u.a. in Strawinskys Oedipus Rex
(1927/1948), Milhauds L’Orestie d’Eschyle (1913—1922) und Les malheurs d’Orphée
(1926), Kreneks Leben des Orest (1928—1929), Honeggers Antigone (1927),% aber
auch noch in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts beispielsweise in Carl Orffs
Antigonae (1949), Oedipus der Tyrann (1959) und Prometheus (1968).” Auch Wellesz
griff in einigen Werken auf Texte des griechischen Sagenkreises zuriick, da
er es nach seiner Beschiftigung mit der Musikgeschichte als ,Gesetz® begriff,
im Zuge einer Opernreform zuerst auf Stoffe der griechischen Mythologie zu
rekurrieren. Seiner Ansicht nach stiinden in der hierarchischen Folge unterhalb

<

, in ders.,
Operndichtungen 1, hg. von Dirk O. Hoffmann, Rudolf Hirsch und Heinz Otto Burger,
Frankfurt am Main 1986 (Simtliche Werke 23), S. 547—548, S. 547.

65 Hellmut Flashar, Inszenierungen der Antike. Das griechische Drama auf der Biihne. Von der frii-
hen Neuzeit bis zur Gegenwart, Miinchen 22009, S. 108.

64 Hugo von Hofmannsthal, ,,Ungeschriebenes Nachwort zum ,Rosenkavalier*

66 Insbesondere Arthur Honeggers Antigone (1927) erinnert stark an Wellesz” Gesamtkunst-
werk-Bestrebungen, mit den fithrenden Kiinstlern der Zeit zusammenarbeiten zu wollen
— das Libretto lieferte Jean Cocteau (der sich bei mehreren Dramen an die griechische
Mythologie anlehnte), die Bithnenbilder der Urauffiihrung stammten von Pablo Picasso
und die Kostiime von Coco Chanel.

67 Antike Stoffe wurden nicht nur in Oper, Operette, Ballett und Oratorium, sondern
besonders hiufig auch im Musical als Grundlage verwendet (beispielsweise in My Fair
Lady). Siche eine ausfiihrliche Auflistung z.B. bei Ulrich Miiller, ,,Antike Mythen und
antikes Theater in der Musik des 20. Jahrhunderts: Oper, Operette, Musical®, in Antike
Dramen — neu gelesen, neu gesehen. Beitrige zur Antikenrezeption in der Gegenwart. Symposion
vom 03. Juli bis zum 05. Juli 1997 an der Universitit Trier, hg. von Karl H8lz, Lothar Pikulik,
Norbert Platz u.a., Frankfurt am Main/Wien 1998 (Trierer Studien zur Literatur 31),
S. 137-155, hier S. 141-143.
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der griechischen Sagen die etwas weniger geeigneten romischen Heldensagen
sowie zuletzt die historischen Stoffe.®® Der Text von Fux’ Costanza e fortezza,
der nach Wellesz’ Epocheneinteilung (siehe Kapitel 1.8) dem ,Osterreichischen
Hochbarock® angehért und dem somit keine direkten Reformbestrebungen
vorausgingen, konnte dementsprechend nicht zur Ginze Wellesz’ Vorstel-
lungen entsprechen. Das Libretto basiert auf dem Hauptwerk Ab urbe condita
des romischen Historikers Titus Livius und handelt von einer Episode aus der
Geschichte Roms® — ein Stoff also, den Wellesz als weniger adiquat fiir eine
Reform betrachtete, obwohl er die Umsetzung durch Pariati wie erwihnt als
duBerst gelungen beurteilte.”

Sbarras Libretto zu Cestis Il pomo d’oro (entstanden im ,Osterreichischen
Frithbarock®) basiert dagegen auf der griechischen Mythologie, genauer gesagt
auf der Trojanischen Sage. Hier wirft Discordia, die Géttin der Zwietracht,
den Zankapfel mit der Inschrift ,,Alla piti bella® (,,Der Schonsten®) zwischen
die Gottinnen Giunone, Pallade und Venere. Da Giove selbst es nicht wagt,
das Urteil tiber die Schonste zu fillen, ldsst er stattdessen den jungen Prinzen
Paride entscheiden. Als dieser darauthin Venere zur Schonsten kiirt, verspricht
diese ihm Elena, die Kénigin von Sparta, zur Frau — eine Entscheidung, die
in den Trojanischen Krieg miinden sollte, der bei Cesti jedoch nicht darge-
stellt wird.”" Obwohl Wellesz die Vorlage von Sbarras Text also grundsitzlich
guthieB, kritisierte er die Umsetzung — hauptsichlich wegen der unverhiltnis-
miBig groBen Anzahl an Figuren bzw. Personifikationen sowie der verworre-
nen Handlung. So merkte Wellesz an, dass der Stoff mit den

unzihligen Intrigen, Episoden und Nebenfiguren [...] durchaus nicht drama-
tisch, sondern episch erfunden ist; denn die Konflikte steigern nicht die Hand-
lung, es gibt keinen eigentlichen Héhepunkt [...], sondern alle Zwischenfille

der Handlung ereignen sich wie ein Epos als Unterbrechungen, um den ,,Hel-
2

den“ jeweils in anderer Umgebung, in anderer Situation zu zeigen.’
Auch Guido Adler, auf dessen Ausgabe in den DTO sich Wellesz in seinen Pomo
d’oro-Studien immer wieder explizit beruft, bemingelte hier die Handlung,
die ,,zusammengeschweisst, aneinandergeleimt, zu einer bunten Folge verei-
nigt, ohne einen inneren seelischen Zusammenhang® sei.”” Wellesz restimierte,
dass das Textbuch einen ,,Mangel an dramatischer Geschlossenheit® zeige und

68 Wellesz, ,,Hat die Oper eine Zukunft?“, fol. 3.

69 Seifert, ,,Costanza e Fortezza®.

70 Wellesz, ,,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. VII.

71 Seifert, Der Sig-prangende Hochzeit-Gott, S. 38.

72 Wellesz, ,,Ein Bithnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, S. 194.

73 Adler, ,,Vorwort", in Cesti, Il pomo d’oro. Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, S. XIV.
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er insbesondere die ,,Verkettung der Handlung mit einem héfischen Zweck als
storend“ empfinde.” Dies ist insofern bemerkenswert, als die Verkniipfung mit
dem festlichen Anlass bzw. den zu huldigenden Personen ein Hauptmerkmal
der Festoper ausmacht, zugleich jedoch — wie bereits festgestellt wurde — ein
Charakteristikum ist, das Wellesz in einer modernen Festoper des 20. Jahrhun-
derts weder umsetzen konnte noch wollte.

Eine perfekte Vereinigung von Stoff und Umsetzung sah Wellesz dagegen
in Calzabigis Libretti fiir Glucks Opern. Calzabigi bevorzugte — wie Wellesz
betont — ,,im Gegensatz zu dem ilteren Metastasio mythologische Vorwiirfe
als Opernstoffe®.”” Dies ist also ein weiterer Grund, warum Wellesz sich auf
die wenigen Zusammenarbeiten Glucks mit Calzabigi konzentrierte und dem
GroBteil von Glucks Bithnenwerken, die u.a. auf Metastasios Texten basie-
ren, wenig Aufmerksambkeit schenkte. Dass Wellesz von den Vorlagen zu Orfeo
ed Euridice, Alceste und Paride ed Elena (iiber die letzte Oper hat sich Wellesz
allerdings nur spirlich geduBert) inspiriert wurde, verwundert nicht: Alle drei
basieren auf der griechischen Mythologie, wobei die Sage von Orpheus und
Eurydike (iiberliefert u.a. in Vergils Georgica sowie in Ovids Metamorphosen)
wohl eine der populirsten Vorlagen der gesamten Operngeschichte darstellt
und insbesondere in deren Anfingen u.a. von Jacopo Peri (Euridice, 1600),
Giulio Caccini (Euridice, 1602) und Claudio Monteverdi (L'Orfeo, 1607), aber
noch bis ins 20. Jahrhundert u.a. von Orff (Orpheus, 1924/1939, nach Monte-
verdi) oder Strawinsky (Orpheus, Ballett, 1948) vertont wurde.

Wellesz hat den Stoff selbst nicht verwendet (moglicherweise auch, weil
kein Dichter ihm eine passende Vorlage anbieten konnte); er sah fiir sich die
Sage der Alkestis auf Grundlage von Euripides’ Drama (438 v. Chr.), auf dem
auch Glucks Alceste basiert, als geeigneter an. Die Bakchantinnen beruhen eben-
falls auf einem von Euripides bearbeiteten Stoff — Die Bakchen (406 v. Chr.) bil-
den den dritten Teil einer Tetralogie, dem auch eine Umsetzung des Iphige-
nie in Aulis-Stoffes angehort. Die Vertonung der Iphigenien-Vorlage durch
Gluck schitzte Wellesz sehr, wie wir auch aus seiner Schilderung der Mahler-
Inszenierung von 1907 an der Wiener Hofoper erfahren (siche Kapitel 4.2).
Frangois-Louis Gand Le Bland Du Roullet hatte das Libretto, das Wellesz
als ,Meisterwerk“ beurteilte,” nach Vorlage von Jean Racines Euripides-
Interpretation bearbeitet. Glucks Iphigénie en Tauride (1779, Libretto: Nicolas

74 Wellesz, ,,Ein Biithnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, S. 217. Er merkte hier
auBerdem an, dass beispielsweise Monteverdis Opern L'Orfeo und L’Incoronazione di Poppea
gliicklicherweise ,,von derartigen modischen Zufilligkeiten frei sind“.

75 Wellesz, ,,Gluck“, fol. s*.

76 Ebd., fol. 6".
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Frangois Guillard, nach Claude Guimond de La Touches Euripides-Bearbei-
tung) stellte fiir Wellesz sogar den Hohepunkt von dessen musikdramatischem
Schaffen dar: ,,Hitte Gluck nur dies eine Werk geschaffen, dies hitte geniigt.
Er wire fiir uns der grosse Meister, der Erneuerer der Oper.“”

All dies liasst den Schluss zu, dass Wellesz nicht nur antike Stoffe verwen-
den, sondern sich hierbei moglichst auf die Dramen des Euripides stiitzen woll-
te,”® die jedoch zusitzlich aus dem Blickwinkel der Moderne durch die Augen
Hugo von Hofmannsthals gesehen werden sollten.”” Hofmannsthal sei wie alle
groBen Dramatiker, die die Antike wiederaufleben lassen wollten, fihig gewe-
sen, die Stoffe als Amalgam aus Antike und Moderne fiir die eigene Genera-
tion zu erneuern.’® Wellesz betonte, es konne nicht das Ziel sein, die Vorlagen
einfach zu iibernehmen, sondern jede Zeit habe die Aufgabe, die Werke neu
fiir sich zu entdecken: Man miisse ,,jede Kulturepoche nach der Auffassung
d. h. nach dem jeweiligen Spektrum, durch das sie die Antike erblickt, beurtei-
len“.*' Hofmannsthals gesamtes literarisches Werk ist durchzogen von antiken
Stoffen, die er zwar vornehmlich seinen Dramen zugrunde legte, die er jedoch
in allen Gattungen und in jeder Schaffensphase aufgriff und bearbeitete. Dabei
versuchte er, bei den Stoffen seiner Generation gerecht zu werden, und ver-
kniipfte verschiedenste Einfliisse in einem geradezu ,ungezwungen zu nen-
nenden Verhiltnis“ von Moderne und Antike.??

Hofmannsthal beschiftigte sich mit Stoffen u.a. von Euripides, Sophokles
und Aischylos, konnte jedoch eine Vielzahl der Werke nicht abschlieBen,
sodass diese Fragment oder gar nur Skizzen oder Pline geblieben sind, wie
beispielsweise Leda und der Schwan (1900), Jupiter und Semele (1900), Des Odipus
Ende (1901) oder vor allem Die Bacchen bzw. Pentheus (1892—1918), basierend auf
Euripides’ Die Bakchen, die Wellesz als Vorlage fiir seine Bakchantinnen dien-
ten.® Das Drama Alkestis (1893/94, UA 1916), das von Klaus E. Bohnenkamp als
»Markstein® fiir eine ,,zeitgemiBe dichterische Aneignung und Erneuerung des
Mythos“ interpretiert wird,* konnte Hofmannsthal allerdings beenden. Hier

77 Ebd., fol. 7-.

78 Dies bestitigt auch eine private Aussage von Egon Wellesz an Gernot Gruber (persénli-
che Mitteilung von Gernot Gruber an die Autorin am 17. Oktober 2020).

79 Dies kénnte im Ubrigen auch die Frage beantworten, warum Wellesz den Orpheus und
Eurydike-Stoff nicht vertonen wollte: Weder hat Euripides die Sage zu einem Drama
verarbeitet, noch hat Hofmannsthal sich damit auseinandergesetzt.

80 Wellesz, ,,Hofmannsthal and Strauss®, S. 240.

81 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XII.

82 Antonia Eder, ,,Antike“, in Hofmannsthal-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg. von
Mathias Mayer und Julian Werlitz, Stuttgart 2016, S. 96—98, hier S. 96.

83 Ebd.

84 Hugo von Hofmannsthal, ,, Alkestis“, in ders., Dramen s, hg. von Klaus E. Bohnenkamp
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sah Hofmannsthal nach eigenen Worten einen ,,Vorversuch antikmythisches

% und verfolgte den Plan, die Alkestis ganz ,,ungriechisch®,

neu zu gestalten®,
dafiir aber ,recht lebendig® werden zu lassen.*® Hofmannsthals Durchbruch
mit Elektra (1903) markiert dariiber hinaus den Beginn seiner Zusammenarbeit
mit Max Reinhardt, die insbesondere in der Zeit bis 1910 von antiken Stof-
fen geprigt war — neben Elektra sind Odipus und die Sphinx (1903—0s, UA 1906)
sowie Konig Odipus (1905, UA 1910) zu nennen. In diesen Werken wollten Hof-
mannsthal und Reinhardt den ,starren‘ akademischen Umgang mit den Stoffen
tiberwinden und ,,den Schauer des Mythos neu schaffen®, wie es in der Ver-
theidigung der Elektra (1903) heiBt. Hofmannsthal plidierte hier fiir eine zwin-
gende Modernisierung der Stoffe: ,,Wenn Philologen][,] Alterthumskenner etc.
fiir die unbedingte Erhaltung des Alten sorgen, so muss auch eine Instanz da
sein, die unbedingt fiir das Lebendige sorgt.“®” Auch die Zusammenarbeit mit
Richard Strauss zeigt eine dhnliche Herangehensweise an die Vorlagen: Strauss
erkannte in Hofmannsthals Elektra die dramatische ,,Koalition von mythischer
Archaik und moderner Avantgarde“.® Durch Elektra trafen im Ubrigen auch
Hofmannsthal, Reinhardt und Strauss das erste Mal aufeinander — die spiteren
Griindungsmitglieder der Salzburger Festspiele.

3.4 Wellesz’ Textvorlagen

»Das Wichtigste und zugleich auch das Schwierigste war, einen Stoff zu fin-
den, der meiner Idee von der Oper entsprach“® — so blickte Wellesz 1947 auf
seine bis dahin geschriebenen fiinf Opern und vier Ballette zuriick, die zwi-

schen ca. 1914 und 1931 entstanden waren. Sein letztes Bithnenwerk Incognita

9

op. 69, eine kleine ,,Verwechslungskomodie“’! auf ein englisches Libretto von

Elizabeth Mackenzie nach dem Roman Incognita: Or, Love and Duty Reconcil’d

und Mathias Mayer, Frankfurt am Main 1997 (Simtliche Werke 7), S. 7—58, Varianten
und Erlduterungen, S. 201-302, hier S. 217.

85 Brief Hugo von Hofmannsthal an Max Pirker, 13. April 1921, in Hugo von Hofmanns-
thal, ,, Alkestis“, in ebd., S. 253.

86 Briefe Hugo von Hofmannsthal an Richard Dehmel, 23. Mirz 1894, sowie an Elsa Bruck-
mann-Cantacuzéne, 18. Februar 1894, in ebd., S. 244 f.

87 Hugo von Hofmannsthal, ,,Vertheidigung der Elektra®, in ders., Reden und Aufsitze 2, hg.
von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt am Main 2009 (Simtliche Werke 33),
S. 221—223, hier S. 222.

88 Antonia Eder, ,,Richard Strauss®, in Hofmannsthal-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg.
von Mathias Mayer und Julian Werlitz, Stuttgart 2016, S. 59—63, hier S. 62.

89 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 369.

90 Die Oper ist als einziges Biihnenwerk ungedruckt geblieben und wurde bislang kaum
erforscht. Uraufgefiihrt wurde das Werk vom Oxford University Opera Club unter der
Leitung von Jack Westrup. Siehe u.a. Symons, Egon Wellesz, S. 129.

91 Schollum, Egon Wellesz, S. s5.
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(1692) von William Congreve, sollte er spiter noch in Oxford komponieren
(UA 1951). Diese letzte Oper hat jedoch wenig mit seiner Reform und seinen
Idealen der Zwischenkriegszeit zu tun (auch wenn sie im Grundsatz Wellesz’
Anspriichen nach Klarheit der dramaturgischen Struktur durchaus entgegen-
kam).”” Das Werk zeigt kaum Anklinge an die von Wellesz postulierte moderne
Festoper und basiert auch nicht auf einem Stoff der griechischen Mythologie.
Es gehort somit eindeutig nicht derselben Schaffensphase an, wie Wellesz an
anderer Stelle eschrieb:

Die gelostere Ausdrucksweise meiner Werke des letzten Jahrzehnts mag auch
ihren Grund in einem Gefiihl des befreiten Aufatmens haben, welches das Ende
des Kriegs ausléste. Man erinnert sich an das Wort Hofmannsthals: ,,Nach
einem Krieg soll man Komdodien schreiben. Aus diesem Gefiihl der Entspan-
nung entstand auch meine Komédie fiir Musik, ,,Incognita“ [...]."

Ein weiteres Bithnenwerk, das zwar aus der fritheren Schaffensperiode stammt,
jedoch ebenfalls nur wenig Wellesz” Reformgedanken folgt, ist die Kammer-
oper Scherz, List und Rache op. 41 (1927) nach einem Text von Johann Wolf-
gang von Goethe, den dieser urspriinglich fiir Philipp Christoph Kayser (1787,
UA 1993) verfasst hatte. Wellesz hatte den Wunsch geiduBert, eine heitere und
,vollig unbeschwerte Oper® zu komponieren, in der nur wenige Charaktere
auftreten sollten,” wobei es sich hierbei um die Figuren Scapin, Scapine und
den Doktor handelt, also um Figuren der commedia dell’arte. Trotz der — vor
allem aufgrund des leichten Buffo-Tons — wenigen Ubereinstimmungen mit
den Prinzipien seiner Opernreform ist auch hier Wellesz” Wunsch nach einer
klaren Linie der dramaturgischen Fortschreitung und dem Vermeiden alles
Retardierenden offensichtlich. Die Musik ist klar in Rezitativ und Arie struk-
turiert, weshalb Caroline Cepin Benser das Werk im ,neo-barocken’ Stil kom-
poniert sieht.” Mit der Form der seinerzeit modernen Kammeroper reihte sich
das Stiick in Werke wie Paul Hindemiths Hin und zuriick, Ernst Tochs Die Prin-
zessin auf der Erbse oder auch Kurt Weills Der Protagonist ein, die in dieser Zeit
Premiere feierten. Es ist allerdings bezeichnend, dass Wellesz auch in diesem
Fall nicht auf einen zeitgendssischen Text zuriickgriff und der Zeitoper somit
zum wiederholten Mal eine deutliche Absage erteilte.”

92 Symon, Egon Wellesz, S. 130.

93 Egon Wellesz, ,,Zu meinen in England entstandenen Werken®, in Osterreichische Musik-
zeitschrift 10/1 (1955), S. 1618, hier S. 18.

94 Egon Wellesz, ,,Scherz, List und Rache®, in Musikblitter des Anbruch 10/s (1928), S. 161—
162, hier S. 161.

95 Cepin Benser, Egon Wellesz (1885-1974), S. 70.

96 Ebd.; Symons, Egon Wellesz, S. 67.
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Wellesz’ erste Oper Die Prinzessin Girnara (1919/20, UA gleichzeitig in Hannover
und Frankfurt, 1921) basiert auf einem Libretto von Jakob Wassermann, das
dieser aus den letzten Kapiteln seines Romans Christian Wahnschaffe umgear-
beitet hatte. Wellesz wohnte ab 1913 in der sogenannten Kaasgrabenkolonie
im XIX. Wiener Bezirk, wo er u.a. Emil Hertzka, Hugo Botstiber und auch
Wassermann zu seinen Nachbarn zihlte. Mit Letzterem befreundete er sich
besonders eng, weshalb Wassermann ihm den Stoff fiir ein Bithnenwerk vor-
schlug.”” Dieses handelt von einer indischen Legende, in der die — aufgrund
der Griueltaten ihres Vaters — durch einen Zauber zur Hisslichkeit verdammte
Koénigstochter Girnara durch Buddhas Gnade ihre Schonheit wiedererlangt, als
sie ihr Schicksal demiitig annimmt.”® Das Werk hat noch wenig mit Wellesz’
spater gereiften Vorstellungen zu tun: Es basiert nicht auf antiken Textvorlagen
und hat durch das Fehlen von Tanzeinlagen sowie die spirliche Verwendung
des Chors insgesamt wenig Ahnlichkeit mit Wellesz” Konzept der Festoper
bzw. des Gesamtkunstwerks. Die Oper fand allgemein wenig Anklang: So sah
beispielsweise Karl Storck hier den ,,Gipfelpunkt moderner Unmusik“ erreicht,
da die Oper ,,ganz und ausschlieBlich auf Farbe und Harmonie eingestellt ist
und grundsitzlich auf Melodie und thematische Arbeit verzichtet“.”” Besonde-
res Gewicht hatte auch eine vernichtende Kritik von Paul Bekker, die Wellesz
als Grund dafiir vermutete, dass hiernach lingere Zeit keines seiner spiteren
Bithnenwerke in Deutschland gespielt wurde.'”

Das Ballett Das Wunder der Diana op. 18 (1914—17) nach einem Szenar von
Béla Balazs, der u.a. auch das Libretto fiir Béla Bartéks Herzog Blaubarts Burg
schrieb, basiert bereits auf einem mythologischen Sujet: Ein Liebespaar, das
sich vor Leidenschaft zueinander verzehrt, wird durch das Eingreifen von
Diana, der rémischen Géttin der Jagd und der Reinheit, in einen Zustand ver-
setzt, in dem sie den irdischen Geliisten entsagen und dadurch in eine hohere
spirituelle Welt iibertreten.'”! Das Persische Ballett op. 30 (1920), dessen Textvor-
lage und Choreographie von der russischen Tinzerin Ellen Tels stammt, hat
wiederum keinen mythologische Hintergrund: Es handelt von Djamileh, der

97 Wellesz, Autobiographie, S. 102 f. und 107; ders., ,,Gelebtes Leben®, S. 369.

98 Siche u.a. Symons, Egon Wellesz, S. 46; vgl. Wellesz, Autobiographie, S. 107—109.

99 Karl Storck, Geschichte der Musik, Bd. 2, Stuttgart 51922, S. 330.

100 Frankfurter Allgemeine Zeitung (17. Mai 1921), S. 1, vgl. Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeug-
nissen, S. s0; Wellesz, Autobiographie, S. 108 f.: ,Wihrend aber in Hannover die Musikkri-
tiker fiir die Oper warme Worte fanden, vermochte Paul Bekker, der in Franz Schreker
den gréBten Musikdramatiker seit Wagner sah, weder am Text noch an der Musik den
geringsten Gefallen zu finden. Da nun Paul Bekker damals der Hanslick Deutschlands
war, wagte es keine Biihne, die Prinzessin Girnara aufzufiihren, bis am 2. September 1928
die Oper in Mannheim eine glinzende Wiedergeburt erlebte.”

101 Symons, Egon Wellesz, S. 39.
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Favoritin des Schahs von Persien, den sie auf Geheil3 ihres Geliebten Abbashan
vergiften soll.'*”

Wellesz hatte also in dieser frithen Schaffensphase noch keine klare Idee
fiir die Wahl der Vorlagen seiner Bithnenwerke ausgebildet, die nur teilweise
Ansitze seiner spiteren Opernreform erahnen lassen. Erst mit seinem nichs-
ten Ballett sollte sich dies dndern, da er in der Zwischenzeit Bekanntschaft
mit Hofmannsthal geschlossen hatte, dessen Texte Wellesz nun erstmals ver-
tonen durfte. Schon wihrend seiner Schulzeit setzte sich Wellesz mit zeitge-
nossischer Literatur auseinander und lernte auch Werke wie Der Thor und der
Tod (1894) und vor allem Alkestis (1893/94) kennen, worauthin er sich geradezu
»schlagartig [...] zu Hofmannsthal hingezogen® gefiihlt haben soll.'” In sei-
nen Erinnerungen berichtet Wellesz tiber das erste Treffen mit Hofmanns-
thal: Wihrend eines Sommerurlaubs in Altaussee in der Steiermark mit Jakob
Wassermann, der gut mit zahlreichen anderen Dichtern wie z.B. Arthur
Schnitzler und Richard Beer-Hofmann befreundet war, stellte Wassermann
Wellesz 1918 Hofmannsthal vor, wonach die beiden bis zu Hofmannsthals Tod
1929 die meisten Sommer gemeinsam verbrachten.'” Wie Wellesz sich erin-
nert, habe Hofmannsthal an den Nachmittagen ausgedehnte Spazierginge mit
seinen Freunden unternommen, wihrend derer sie hiufig tiber Opernfragen
im Allgemeinen und iiber die Umarbeitung eines Dramas in ein Libretto im
Speziellen diskutieren konnten. Diese ,,unvergeBlichen Abendgespriche[]“!*
beeindruckten Wellesz nachhaltig:

Fiir mich war esin den Tagen, da alles in mir zu dramatischer Gestaltung dring-
te, das entscheidende Erlebnis, dem Dichter nahe zu kommen, dessen Werk,
dessen Gedanke zur Kunst mich seit meiner Jugend aufs tiefste beriihrt hat-

ten. 1%

Hofmannsthal machte Wellesz das Szenar zum Ballett Achilles auf Skyros'”’

op. 31 (1921, UA 1926, in der Hauptrolle mit Ermanno Wolf-Ferraris Sohn

)108

Fritz besetzt)'®® zum Geschenk, wodurch Wellesz fiir sich ,,das Tor in eine neue

Welt eroffnet” sah.'” Aufgrund einer Prophezeiung, in der vorausgesagt wird,

102 Ebd,, S. 41.

103 Schollum, Egon Wellesz, S. 8.

104 Wellesz, Autobiographie, S. 103 und 109.

105 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 369.

106 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*, S. 28 f.

107 Die Sage wurde auch von Euripides in Die Leute von Skyros bearbeitet, Euripides’ Werk hat
sich jedoch nicht erhalten.

108 Cepin Benser, Egon Wellesz (1885-1974), S. 66.

109 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*, S. 29.
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dass ihr Sohn Achilles vor Troja sterben solle, versteckt dessen Mutter Thetis
ihren Sohn als Midchen verkleidet unter den Téchtern des Konigs von Skyros.
Da die Griechen jedoch den Trojanischen Krieg ohne Achilles nicht gewinnen
konnten, kommt der verkleidete Odysseus nach Skyros, um Achilles ausfindig
zu machen. Als Odysseus ein Schwert zicht, stiirzt Achilles sich auf ihn und
gibt sich somit zu erkennen."’

Das Ballett ist nicht nur in der Wellesz-, sondern auch in der Hofmanns-
thal-Forschung bislang wenig beachtet worden. Hofmannsthal wurde zum
Zeitpunkt des Entstehens nicht als Autor genannt, da er zu dieser Zeit Diffe-
renzen mit Richard Strauss hatte und diesen nicht vor den Kopf stoBen woll-
te.!"! Tatsichlich hat Strauss noch 1927 nichts von Wellesz’ Vertonung gewusst.
Er schrieb im Juli an Hofmannsthal: ,Wire nicht ,Achill auf Skyros ein hiib-
scher Einakter mit Ballett und hiibschen Frauenchéren? Es existiert hiervon ein
Ballett von Cherubini.“""* Hofmannsthal, der gegeniiber Wellesz eine ,,stets

113

zuriickhaltende [...] Position® an den Tag legte'” und von dessen Seite auch

wenig zu seinem Verhiltnis zu Wellesz bekannt ist, wies Strauss nicht auf
Wellesz” Werk hin und antwortete nur knapp: ,,,Achilles auf Skyros‘ ist auch
ein hiibscher Gedanke, der mich vor Jahren (in Hinblick auf Nijinsky) beschif-
tigt hat.“™

Alle folgenden Opern, Alkestis, Die Bakchantinnen und auch Die Opferung
des Gefangenen, gehen nun in der einen oder anderen Weise auf Hofmannst-
hal zuriick. Die literarische Grundlage zum ,Kultischen Drama‘ Die Opferung
des Gefangenen stammt zwar nicht von Hofmannsthal, sondern von Eduard
Stucken, dessen Dichtung wiederum eine Ubersetzung aus dem Franzésischen
der Fassung von Abbé Brasseur (1862) darstellt.' Stucken veroffentlichte seine
Vorlage jedoch zuvor in den Neuen Deutschen Beitrigen, die Hofmannsthal her-
ausgab, der wiederum Wellesz auf den Text aufmerksam machte."® In dem

110 Siehe hierzu u.a. Gisela Birbel Schmid, ,,Der Tanz macht begliickend frei®, in Hugo von
Hofmannsthal: Freundschaften und Begegnungen mit deutschen Zeitgenossen, hg. von Ursula
Renner und G. Birbel Schmid, Wiirzburg 1991, S. 251—260.

111 Schollum, Egon Wellesz, S. 24.

112 Richard Strauss an Hugo von Hofmannsthal, Juli 1927, in Schuh (Hg.), Richard Strauss /
Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, S. s80.

113 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 109.

114 Hofmannsthal an Strauss, 16. Juli 1927, in Schuh (Hg.), Richard Strauss / Hugo von Hof-
mannsthal: Briefwechsel, S. §82.

115 Zur Textvorlage ausfiihrlich Jirgen Maehder, ,,Das Quiché-Drama Rabinal Achi, Bras-
seur de Bourbourg und das Tanzdrama ,Die Opferung des Gefangenen‘ von Egon Wel-
lesz“, in Das (Musik-) Theater in Exil und Diktatur. Vortrige und Gespriche des Salzburger Sym-
posions 2003, hg. von Peter Csobadi, Gernot Gruber, Jiirgen Kuehnel u.a., Anif/Salzburg
2005 (Wort und Musik $8), S. 628—644.

116 Wellesz, ,,Gelebtes Leben®, S. 370. Eduard Stucken, Die Opferung des Gefangenen. Ein
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Werk verschmelzen Musik und Tanz zu einer Einheit, eine stringente Hand-
lung gibt es kaum. Es geht um einen Prinzen, der gefangen genommen und
dem Kriegsgott geopfert werden soll. Im Zentrum steht der Moment der Kon-
frontation des Prinzen mit seinem Schicksal und seine Entscheidung, dies zu
akzeptieren."” Laut Robert Schollum war die Oper eines von Wellesz’ Lieb-
lingswerken, da sie ,,die Welt der Festoper umkreise und dabei wieder ,,jeg-
licher vordergriindigen Aktualitit und damit jeglichem Realismus aus dem
Weg" gegangen werde.""® Obwohl hier weder Hofmannsthal das Libretto lie-
ferte noch eine Vorlage aus der griechischen Mythologie zugrunde liegt, sah
Wellesz grundlegende Parallelen zur antiken Tragédie:

Und wenn Sie die Gestalten der ,,Opferung des Gefangenen® betrachten, so sind
diese iiber ihre ethnische Bedingtheit hinaus, Triger von allgemeinen Gefiih-
len; man kénnte sich ohne grofe Gewaltsamkeit die ganze Sphire der ,,Opfe-
rung” in ein friithgriechisches Thrakien oder Kleinasien versetzt denken, und als
Handlung stellt diese Tragddie — wie es Eduard Stucken bereits empfunden hat
— eine Vorform der Griechischen dar, gemahnt an das verlorengegangene Vor-
Aschylaische Kultische Schauspiel.'*’

Nach Achilles auf Skyros fasste Wellesz allerdings den Plan, nun auch einen
Operntext von Hofmannsthal zu vertonen, und besprach mit diesem die Mog-
lichkeit, dessen Drama Alkestis zu einem Libretto umzuarbeiten. Da Hof-
mannsthal sich selbst nicht um die Bearbeitung kiimmern konnte (oder wollte)
— zumal er gerade mit seinem Roman Andreas beschiftigt war —, ibernahm
Wellesz selbst die Aufgabe. Allerdings brachte sich Hofmannsthal zum einen
mit Anregungen ein, zum anderen gab er Wellesz eine vierseitige Skizze der
ersten Szene an die Hand, auf der er den Anfang der ,Einrichtung fiir Musik
niedergeschrieben hatte."” Hofmannsthal las spiter das fertige Libretto und
habe es laut Emmy Wellesz ,,fiir gut befunden®."” Fiir eine Inhaltszusammen-
fassung der Alkestis sei hier Wellesz selbst zitiert:

Tanzschauspiel der Indianer in Guatemala aus vorkolumbischer Zeit, Berlin 1913; Wieder-
abdruck in Hugo von Hofmannsthal (Hg.), Neue Deutsche Beitrige, Miinchen 1924,
S. 13—24. Siehe auch Symons, Egon Wellesz, S. 63.

117 Symons, Egon Wellesz, S. 63 £.

118 Schollum, Egon Wellesz, S. 32.

119 Egon Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper” [Vortrag in Kéln, 7.4.1926], A-Wn F13.
Wellesz.659, fol. 3" (Passage im Manuskript gestrichen).

120 Abgedruckt bei Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis,
S. 31-34; vgl. ders., ,Hofmannsthal und die Musik®, S. 229; ders., ,, Alkestis®, in Essays on
Opera, London 1950, S. 145—152, hier S. 149 f.

121 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 110.
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Admet, Gemahl der Alkestis, soll sterben. Aber er kann sich vom Tode loskau-
fen, wenn jemand freiwillig das Todesopfer auf sich nimmt. Keiner unter den
vielen Freunden, keiner unter den Dienenden findet sich, der greise Vater lehnt
ab. Da erklart sich Alkestis bereit, fiir ihren Gemahl, den Kénig zu sterben. [...]
Nach dem Todeszeremoniell kommt Herakles auf einer seiner Fahrten des
Weges, um bei Admet Einkehr zu halten. Dieser in tiefster Trauer, entbietet
dem Herakles GruB [...]. Wihrend Alkestis zur Ruhe bestattet werden soll,
wird fiir Herakles ein Fest gerichtet. Und wihrend drauBen der Leichenzug sich
ordnet, erschallt aus der Kénigshalle der Larm und das Lachen der Feiernden.
Durch die Traurigkeit eines alten Dieners stutzig geworden, erkundigt sich
Herakles und erfihrt, daBl des Hauses Herrin die Tote ist. Geriihrt durch die
heroische Uberwindung des Admet, seinen Schmerz vor dem Gastfreund zu
verbergen, beschlieBt er, Alkestis dem Tode zu entreiBen und sie Admet wieder

zuzufithren. [...] Mit einer Jubelhymne des Dankes an Herakles schlieBt das
122

Drama.
Auch Die Bakchantinnen — die letzte Oper aus Wellesz’ Wiener Zeit — geht auf
Hofmannsthal zuriick, denn dieser ermutigte Wellesz, ein Textbuch aus sei-
nen Dramenfragmenten Pentheus bzw. Die Bacchen anzufertigen. Hofmanns-
thal konnte auch dieses Libretto nicht eigenhindig einrichten, sondern iiber-
lieB Wellesz ginzlich die dichterische Bearbeitung. Laut Emmy Wellesz hat
Hofmannsthal den fertigen Text noch kurz vor seinem Tod 1929 gelesen und
Wellesz zur Vertonung animiert."”® Es geht in Die Bakchantinnen um Dionysos
(oder Bacchus), den Sohn von Zeus und Semele — der Schwester der Kénigin
Agave —, der in seine Mutterstadt Theben zuriickkehrt. Aus Rache fiir den
durch Agave verursachten Tod von Semele schligt er alle Frauen der Stadt mit
Raserei und ,Verblendung’. Als Agaves und Kadmos’ Sohn Pentheus nach einer
gewonnenen Schlacht nach Theben zuriickkehrt, versagt er Dionysos seine
Unterwerfung, da er dessen Gottlichkeit anzweifelt. Darauthin fithrt Dionysos
mithilfe seines Gefolges, der Asiatischen Minaden, Konigin Agave und die
anderen Frauen (nun die Bakchantinnen) auf den Berg Kithiron, ,,um in trun-
kenem Rausch in den Bergen und Wildern nichtliche Feste mit dem Gott zu
feiern®. Im II. Akt folgt Pentheus den Frauen in der Nacht auf den Kithiron,
um Dionysos zu enttarnen. Verkleidet und im Dunkeln verborgen nihert er
sich den Bakchantinnen, die ein Opferfeuer entziinden. Dionysos wirft darauf-
hin einen hellen Lichtstrahl auf Pentheus, wodurch die Bakchantinnen ihn ent-
decken und als Opfer darbringen wollen, da sie ihn fiir ein wildes Tier halten.

122 Egon Wellesz, Alkestis, Drama in einem Aufzuge nach Euripides von Hugo von Hof-
mannsthal, op. 35, Klavierauszug (Autograph), A-Wn L1.UE.594; auch Eckhardt/Heher
(Hg.), Egon Wellesz. Kompositionen, S. 14.

123 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 110.
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Mit Fackeln jagen sie Pentheus, der vergeblich versucht, sich zu erkennen zu
geben. Auf einem Felsvorsprung wird er von Agave mit einer Fackel in den
Abgrund getrieben. Durch den Seher Teiresias wird Agave aus ihrem wahnar-

tigen Traum geholt, sie sicht Pentheus ,,und erkennt die richende Vergeltung
ihrer Schuld“.'?*

3.5 Das Heroische in der Oper — Transformation und Zeitlosigkeit
In den durch Hofmannsthal inspirierten Bithnenwerken spielt der Topos des
Heroischen eine groBe Rolle, weshalb diese Werke oft als Wellesz” ,Heroische
Bithnenwerke bezeichnet werden.'? Fiir gewdhnlich werden dabei jedoch Die
Bakchantinnen auBer Acht gelassen und somit Achilles auf Skyros, Alkestis und Die
Opferung des Gefangenen als eine ,Heroische Trilogie’ zusammengefasst. Auch
Wellesz nannte die ersten drei Werke eine Trilogie'* oder ein zusammenhin-
gendes ,, Triptychon,"”” betonte jedoch: ,,Dieser Trilogie lag kein urspriingli-
cher Plan zu Grunde, ihr Aufbau ergab sich zwangslaufig von selbst.“!*®

Der Begriff des Heroischen findet sich insbesondere in den 1920er und 1930er
Jahren vermehrt in Wellesz’ Artikeln und Vortrigen wieder und bezieht sich
nicht ausschlieBlich auf die Darstellung von Heldenfiguren, sondern kann ver-
schiedene Ebenen und Verbindungen umfassen.”?” Gunter Schneider hat in sei-
ner Dissertation darauf hingewiesen, dass dieser Topos auch in der Musikwis-
senschaft in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts vielfach diskutiert wurde
und ein allgegenwirtiges Thema darstellte, das Wellesz hier aufgriff. Rich-
tungsweisend war insbesondere die Habilitationsschrift Der heroische Stil in der
Oper (1924) von Ernst Biicken,"”" in dem dieser die Kategorie des Heroischen in
der Operngeschichte bis zu Wagner untersuchte. Schneider konzentriert sich
in seinem Kapitel insbesondere auf die musikalischen Parallelen, denn er sieht
in Wellesz” Opern ,,Dreiklangsthemen, naturalistische Trompeten- und Hor-
nerbegleitungen® sowie leitmotivartige Elemente, die bereits Ernst Biicken als
typisch heroisch klassifizierte. Wellesz hat zwar in seinen ,heroischen’ Opern
grundsitzlich frei atonal komponiert, fiigte aber immer wieder an prignanten
Stellen tonale Einschiibe ein, wie bei der Darstellung des Herakles in Alkestis,
der oft in B-Dur oder D-Dur untermalt wird."

124 Egon Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], Berlin 1931, S. s f.

125 Z.B. Schollum, Egon Wellesz, S. 37.

126 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 16".

127 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis, S. 28.

128 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 9".

129 Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®; ders., ,,Das Heroische und die Oper*.
130 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 131-145.

131 Ebd,, S. 134.

187



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung

Auch Hofmannsthal machte sich den ,heroischen’ Topos zu eigen und assozi-
ierte damit beispielsweise im Zusammenhang mit Ariadne auf Naxos nicht in
erster Linie einen bestimmten musikalischen Stil, sondern vornehmlich die

barocke Dekoration und die Ausstattung der Biihne:

Die Oper ,,Ariadne® ist, was Dekoration (und Kostiime) betrifft, nicht etwa
parodistisch zu halten, sondern ernsthaft im heroischen Opernstil der ilteren
Zeit (Louis XIV. oder Louis XV.), dltere vorhandene Dekorationen zu Gluck-
schen Opern kénnen zur Richtschnur dienen, eventuell wird auch aus solchem
Material die Dekoration zusammengestellt werden kénnen. Heroischer Meeres-
strand mit einer Hohle, womdglich alte Kulissen (Biume, Felsen) mit geraden

Gassen.'*?

Dass Hofmannsthal in diesem Fall noch dazu Gluck mit dem Terminus des
Heroischen assoziierte, wiederholte er bei der Diskussion iiber die Ariadne in
einem Brief an Richard Strauss. Dieser hatte zuvor das ,,dramatische Gerippe*

133 worauthin Hofmannsthal sein Szenarium

der Ariadne als ,,diinn“ bemingelt,
als ,,geradlinig” verteidigte. Er versuchte die ,Einfachheit® der dramatischen
Dichtung herauszustreichen, die auch Wellesz verfolgte, und sah seine Vor-
bilder hierbei in der barocken Oper: ,,Denke ich an die heroische Oper, deren
Geist wir beschworen, an Gluck, an ,Titus’, ,Jdomeneus’, so erscheint mir dies
Diinne, Geradlinige nicht verfehlt.“"**

Wellesz dienten die heroischen Stoffe und Charaktere vor allem als ,Mit-
tel zum Zweck’. Da er in seiner Opernreform ein iiberdauerndes Konzept
anstrebte, versprach er sich insbesondere von einem Text der griechischen
Antike eine fir jede Generation verstindliche und giiltige Grundlage, die
sowohl in der zeitgendssischen als auch in der zukiinftigen Opernlandschaft

Relevanz haben sollte. Laut Wellesz konne sich dies

am besten an Stoffen realisieren, die zeitlos und zeitgebunden zugleich sind, in
denen eine distanzierte, ferne Welt in unserer Sprache zu uns spricht, und in
denen eine Idee den Ausblick in eine hdhere Welt gewihrt. Denn in der Mi-
schung von greifbar Diesseitigem mit einem Unkommensurablen, nur durch die

Ahnung ErfaBbaren, liegt das Geheimnis der Wirkung eines Kunstwerkes.'*®

132 Hugo von Hofmannsthal, ,,Angaben fiir die Gestaltung des Dekorativen in ,Ariadne’
(Neue Bearbeitung)®, in ders., Operndichtungen 2, hg. von Manfred Hoppe, Rudolf Hirsch
und Heinz Otto Burger, Frankfurt am Main 1985 (Simtliche Werke 24), S. 48.

133 Richard Strauss an Hugo von Hofmannsthal, 22. Mai 1911, in Schuh (Hg.), Richard Strauss
/ Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, S. 120.

134 Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss, 25. Mai 1911, in ebd., S. 122.

135 Wellesz, ,,Das Problem der Form*, S. 37.
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Hofmannsthal reihte sich mit seinen Bearbeitungen in die zahlreichen Dichter
ein, die seit der Antike die Mythen fiir sich erschlossen hatten. Selbst Euripi-
des, Aischylos oder Sophokles hatten in den meisten Werken bereits bekannte
Mythen, die zuvor miindlich oder bildlich tradiert wurden (bspw. bei Homer),
aufgegriffen und interpretiert.”* In einem Interview zu der geplanten —jedoch
nicht realisierten — Wiener Erstauffithrung seiner Alkestis an der Staatsoper
(1929) fasste Wellesz die Griinde fiir seine Librettowahl pointiert zusammen:

[M. D.:] Wie kommt es, daB Sie mit Vorliebe antike Stoffe wihlen? — [Wellesz:]
Ich sehe in ihnen die groBen, ewig sich gleich bleibenden Probleme der Mensch-
heit in einer allem Zufilligen, Episodenhaften entriickten Weise dargestellt,
und deshalb fiihle ich mich als Musiker, der nichts anderes als die einfachsten

Gefiihle in immer neuer Wandlung darstellen kann, zu ihnen hingezogen.137

Wellesz machte hier also deutlich, dass er in den durch Euripides tradierten
mythologischen Sagen keine unabinderlichen Darstellungen sah, sondern dass
die iibergeordneten Werte im Mittelpunkt stiinden. Im Zusammenhang mit

seiner Alkestis erklarte Wellesz, dass er in der Welt der Antike eine ,,quality of

lasting beauty“ gefunden habe, ,,able to assume a new form in every age®."”®

Der Grund fiir die Zeitlosigkeit der Sagen liege zum einen in den vielen Facet-
ten, die dargestellt werden, sodass Menschen aus jeder Epoche sich in den
Geschichten wiederfinden kénnten. Zum anderen aber wiirden hier keine Ein-

zelschicksale in den Mittelpunkt geriickt, d. h. keine rein individuellen Erleb-

nisse, sondern Charaktere, ,,deren Sonderheit im Allgemeinen wurzelte®."*’

[N]icht das Einzelerlebnis ist es, was den Zuschauer ergreift; es ist das Ringen
des Helden mit dem iiber ihm waltenden Schicksal, das sich von Zeit zu Zeit
immer erneut und hinter den wechselnden Figuren die eine Gestalt erkennen

lisst, die sich der Mythos zum Triger der Idee erkor.'*

Wellesz war der Ansicht, dass die ,,Darstellung des Alltags mit Intrigen und Zwi-
schenfillen® sich hauptsichlich fiir das Sprechtheater eigne, wihrend er selbst
wiederum Stoffe bevorzugte, ,,in denen das Schicksal der gesamten Menschheit

136 Eder, ,,Antike”, S. 97.

137 M. D,, ,,,Alkestis’ von Egon Wellesz in der Staatsoper. Gesprich mit dem Komponisten®,
in Neues Wiener Journal (1929), Nr. 12919, 8. November, S. 11. Clemens Krauss hatte das
Werk augenscheinlich angenommen, es kam jedoch aus unbekannten Griinden zu keiner
Auffithrung.

138 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 134.

139 Egon Wellesz, ,,Gestalt und Handlung in der Oper®, in Musikblitter des Anbruch o/1—2
(1927), S. 12—14, hier S. 14.

140 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 7".
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zu dem des einzelnen wird“."*! Hierbei spielt Wellesz’ Bevorzugung des objek-
tiven Geschehens und die Absage an das zu starke Psychologisieren eine Rolle,
was bereits im Zuge der Formulierung seiner Opernreform thematisiert wurde
(siehe Kapitel 2.1). Die Realisierung der Zeitlosigkeit auf der Opernbiihne und
auch das Wesen der Tragddie im Allgemeinen waren fiir Wellesz also eng mit
der Idee des Heroischen — als Gegenentwurf zum Zeitgebunden-Historischen —

142

verkniipft,'** wie er 1926 in einem Vortrag weiter ausfiihrte:

Der heroische Mensch ist losgeldst von der Zeit. Er ist Triger von ewigen, wir-
kenden Ideen. Uber ihn ist das Schicksal gesetzt, das den Lauf seines Lebens
bestimmt. Was an Geschehen zufillig seinen Weg kreuzt, kann nicht die Bahn
seines vorgeschriebenen Geschickes beriihren. |...] Je weiter sich der Dichter
vom Zeitlichen, vom Historischen zu entfernen versteht und auf das Urspriingli-
che der Gestaltung, auf den Mythos zuriickgreift, desto bedeutsamer wird seine
Darstellung sein kénnen, desto mehr wird sie sich auch zur musikdramatischen

Formung eignen.143

Wellesz erteilt hier der Verwendung von historischen Stoffen fiir die Oper
wieder eine Absage, da historische Figuren sich seiner Ansicht nach durch ihre
Gebundenheit an bestimmte Ereignisse nicht fiir eine tiberzeitliche Darstel-
lung anbieten. Im Gegensatz zu historischen Charakteren seien dagegen die
Heroen unabhingig von ihrer Zeit, sie verkdrpern bestindige, wirksame Ideen
und stehen zugleich sinnbildlich als ,,Symbole fiir die Eigenschaften, die in
ihnen vorherrschen®."** Eine rein , menschliche Handlung“ habe laut Wellesz
bereits Francesco Algarotti in seinem Saggio gefordert, als er sich gegen die
Darstellung von historischen Figuren wie Caesar oder Cato auf der Opern-
bithne aussprach.'® Schollum zufolge ging es Wellesz um die ,,Spiegelung von

141 Egon Wellesz, ,,Das Libretto®, in Die Bakchantinnen. Oper in zwei Akten, Klavierauszug,
Berlin/Wiesbaden 1930 u. 1958, zit. in Hartmut Krones, ,, Multikulturalitit durch die
Zeiten. Zur Faszination der griechischen Antike im Musiktheater des 20. Jahrhunderts,

, in Multikulturelle und inter-

nationale Konzepte in der Neuen Musik. Vierter Bericht iiber die vom Institut fiir Musikalische

<

dargestellt am Beispiel von Egon Wellesz’ ,Bakchantinnen®

Stilforschung an der Universitdt fiir Musik und Darstellende Kunst Wien veranstalteten Symposien
zum Festival Wien Modern, hg. von Hartmut Krones, Rudolf Burger und Manfred Wagner,
Wien u.a. 2008 (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffithrungspraxis. Sonderreihe
»Symposien zu Wien Modern® 4), S. 319—339, hier S. 328.

142 Wellesz, ,,Gestalt und Handlung in der Oper®, S. 13.

143 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 6" f.

144 Ebd., fol. 6" und 2".

145 Algarotti sah laut Wellesz historische Stoffe als ginzlich ungeeignet an, da er der Mei-
nung war, ,,daB die Triller einer Arie im Munde eines Caesar oder Cato nicht so gut ste-
hen, als im Mund des Apollo oder der Venus“. Wellesz, ,,Francesco Algarotti und seine
Stellung zur Musik®, S. 435.

190



3 Das Libretto

Grundsitzlichem im Bithnengeschehen, [...] von einem allgemein-menschli-
chen Thema her in tiefste seelische Bereiche der Zuhérer vorzustoBen oder sie
tiberhaupt erst aufzuschlieBen®."*¢

Fiir Wellesz bestanden dariiber hinaus die Grundeigenschaften des Helden
in seinem ,,innere[n| Reifwerden®, im ,,Kampfe mit dem Schicksal“ sowie in
seiner ,,Erhohung [...] durch das Wunder der Verwandlung®.'” Insbesondere in
den ,heroischen’, teilweise aber auch in anderen Biithnenwerken findet sich der
Topos des Heroischen, der erst durch die Transformation in héhere Sphiren
erreicht wird. Bereits in Das Wunder der Diana vollzieht sich durch den Zau-
ber der Diana eine Wandlung im Liebespaar, das nun nicht mehr der niederen
Welt angehort, die die Versuchung und Verginglichkeit symbolisiert, sondern
durch die innere Transformation in eine transzendente Welt aufsteigt, die ewi-
ges Leben verspricht."*® Der Jiingling vollzieht die Verwandlung (VI. Szene),
bevor ihm das Midchen folgt (VIIL. Szene):

VI. SzeNE:

In seine Gebirden legt er die Bereitschaft, das irdische Dasein gegen ein hheres
zu vertauschen. [...] Dann aber nehmen seine Ziige den Ausdruck einer wun-
derbaren Entriicktheit an. Die Verwandlung erfasst den ganzen Kérper. Er
scheint nicht mehr der Erde anzugehéren.

VIII. SzENE:
Da beginnt wieder stirkeres Licht zu leuchten, und der Jiingling macht eine
Gebirde, die das Midchen zu rufen scheint. Sie breitet ihm die Arme entgegen

und erfihrt an sich die gleiche Verwandlung wie cler_]iingling.l“9

Auch in Die Prinzessin Girnara findet sich dieser Topos dargestellt, da hier die
Prinzessin wie erwihnt ihr unverschuldetes Schicksal der eigenen Entstellung
demiitig annimmt. Durch das Erscheinen Buddhas, ihre darauf folgende Trans-
formation in eine schéne Prinzessin und die Vereinigung mit dem Prinzen

entsteigt sie sinnbildlich dem Bereich des Menschlichen.”® Wellesz selbst sah
hier den Augenblick, in dem ,,Irdisches und Uberirdisches vereint werden.'™!

146 Schollum, Egon Wellesz, S. 32.

147 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 8".

148 Symons, Egon Wellesz, S. 39.

149 Egon Wellesz, Das Wunder der Diana, Ballett, op. 18 (Autograph), A-Wn F13.Wellesz.124;
auch Eckhardt/Heher (Hg.), Egon Wellesz. Kompositionen, S. 11.

150 Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®, S. 143.

151 Wellesz, Autobiographie, S. 108.
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In Achilles auf Skyros ist das Heroische das dominierende Motiv:

Achill ist uns der Held aller Helden, der sein Leben in kurzer steilaufragender
Bahn verzehrt. Odysseus, der bewusste, erfahrene listenreiche Mann, dessen

Verstand die Stimme des Herzens besiegt hat. Er ist der natiirliche Gegensatz
152

zum reinen triebhaften Wesen des Achill.
In dem Ballett vollzieht sich das Erwachen des Heroischen in der symbolischen
Mannwerdung Achills, der zuvor vor seiner Bestimmung gefliichtet war und
in einem Erweckungsmoment — dargestellt vor allem durch den ekstatischen
Schwerttanz — seine weibliche Maskerade von sich wirft und sein Schicksal als
Kriegsheld annimmt."?

Die Opferung des Gefangenen — als Teil der ,Heroischen Trilogie — ist noch
viel deutlicher eine einzige Darstellung reinen Heldentums: Wellesz merkte
hierzu an, dass er das mexikanische Milieu nicht aus Griinden des Lokalkolo-
rits beibehalten hatte, sondern ,;weil man mit ihm die Vorstellung einer gro-
Ben, heroischen Kultur zu verbinden gewohnt ist“."** Er stellt mit der redu-
zierten Handlung die Transformation zur Ginze in den Mittelpunkt: Der
Prinz erfihrt seine Verwandlung vom besiegten und zum Tode verurteilten
Gefangenen allein durch seinen Stolz und Mut, mit dem er seinem Schick-
sal gegentibertritt — diese ,,Vereinigung de[s] Helden mit seinem Schicksal® ist
fiir Wellesz ,,die stirkste Harmonie des Seins“.!*®* Der Prinz wird somit nach
seinem Tod auch von seinen Feinden zum Helden emporgehoben, wie es im
Libretto heiBt:

Die Gebirde des Prinzen driickt edelste Entschlossenheit und Todesbereitschaft
aus. Gleich ihm ist die Haltung seiner Krieger. Und so wird er auch von den
Siegern von nun ab nicht mehr wie ein Feind, sondern als ein den Géttern ge-

weihtes, zum heiligen Opfer bestimmtes Wesen angesehen.'*®

Ebenso zeigt sich das Heroische in Alkestis, wo nicht nur Herakles — der groBte
aller Helden — auftritt, sondern auch Alkestis selbst den Topos verkorpert, da
sie sich entschlieBt, zum Wohl des Volkes anstelle ihres Mannes in den Tod zu
gehen (siehe Kapitel 3.7). Die Transformation findet dabei in allen drei Hauptfi-

guren statt, die durch ihr Handeln das Schicksal besiegen: Alkestis erfihrt eine
Verwandlung, nachdem sie das Opfer auf sich genommen hat und hiernach aus

152 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 2".

153 Symons, Egon Wellesz, S. 43; Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 82.

154 Egon Wellesz, ,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen‘, in Musikbldtter des
Anbruch 8/1 (1926), S. 8—13, hier S. 11.

155 Ebd.

156 Egon Wellesz, Die Opferung des Gefangenen [Libretto], Wien 1925, S. 9.
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dem Reich der Toten wiederkehrt; Admet durch seine noble Gastfreundschaft
inmitten seiner Trauer; und Herakles durch seine Heldentat, den Géttern ihr
Opfer entrungen zu haben.'’

In den Bakchantinnen, wo das Heroische weniger prominent auftritt, steht
Pentheus, der ,,Tatmensch®, im Mittelpunkt, der ,,als Konig iiber dem Gesetz
steht und im neuen Kult des Dionysos eine Verletzung seiner greifbaren ,Welt-
ordnung’ sieht“."”® Pentheus widersetzt sich dem neuen Gott und begegnet sei-
nem Schicksal in dessen Inkarnation Dionysos. Das Heroische ist bei Pentheus
weniger mit dem Motiv der Transformation verkniipft als vielmehr mit seinem
mutigen Kampf gegen Dionysos und mit dem Schicksal, seiner Mutter Agave
zum Opfer zu fallen. Der Heldenstatus manifestiert sich vor allem durch die
Klage um den gefallenen Pentheus von dessen GroBvater Kadmos und den
tibrigen Thebanern, als diese ihn zuriick in die Stadt tragen:

Kapmos

Tot! Tragt ihn zur Stadt,

Pentheus tot! DaB wir ihn dort der Erde geben,
Was bleibt uns noch Wie es geziemt

Zu sehen und zu lieben, Dem letzten Helden

Da du hinabgegangen bist! — Aus des Kadmos

(zu den Ménnern) Kéniglichem Stamm!'

Fiir Wellesz war die antike Tragodie zugleich auch immer ein Totenkult, eine
»Beschworung der Seele des gestorbenen Helden, die Klage um ihn, der Preis
seiner Taten®. Daher sei vor allem der Threnos auf den gefallenen Heros ,,Kern

¢ 160

und Ausgangspunkt der Tragddie“.'®” Dieser Klagegesang bzw. das Motiv des
Todes findet sich ebenso in Alkestis, als die Titelfigur nach ihrer Selbstopferung
auf eine Bahre gehoben wird (T. s00) und Trauergesinge durch den Chor und
den Chor der Frauen einsetzen (ab T. 581).

Die Darstellung des Helden war fiir Wellesz also unabdingbar fiir sein Ziel
eines zeitlosen Charakters, wobei ausschlaggebend war, dass dieser auf der
Biithne durch die Musik zu einer ,,Gestalt” erhoht wiirde.!®! So sah Wellesz bei
den zeitgendssischen Bithnenwerken den Grund fiir den Erfolg im Darstellen
von ,,Gestalten, deren Formung iiber den besonderen AnlaB hinaus ins allge-
mein Menschliche fithrte®, und forderte fiir sich und die anderen Opernkom-

ponisten, dass es ,,Ziel und Zweck der Oper* sein miisse, diese ,,Gestalten auf

157 Cepin Benser, Egon Wellesz (1885—1974), S. 83.

158 Schollum, Egon Wellesz, S. 37.

159 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 49.

160 Wellesz, ,,Gestalt und Handlung in der Oper®, S. 13.
161 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 112.
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die Bithne zu stellen“.'®* Wellesz begriff die ,Gestalt’ in diesem Fall also als
etwas Universelles, quasi eine ,stilisierte’ Figur, in die jeder Zuschauer seine
individuellen Assoziationen hineinprojizieren kénne, also ,,Symbole menschli-
cher Gefiihle und Leidenschaften®.®® Allerdings manifestiert sich diese Gestalt
erst durch die Transformation in eine hohere Sphire — denn hier kénne ein
Geschehen stattfinden, das den Zuschauer ,,aus der Welt des Alltags® reile,'**
wie Wellesz in seiner Reform postulierte. Wellesz verbindet die Kategorie
,Gestalt® also mit einer Reinheit und Erhabenheit, wie sie den Géttern und
Heroen zugeschrieben wird, auch wenn diese nicht zwangsliufig als Figuren
auftauchen — so wie in Die Prinzessin Girnara oder in Scherz, List und Rache,
wo Wellesz ebenso von Goethe erdachte ,,Gestalten® auf die Biithne bringen
wollte, ,,die vom Zeitbedingten losgelost® seien.'s®

3.6 Die Libretti der Reformopern

Im Folgenden soll ein niherer Blick auf die beiden Opern Alkestis und Die
Bakchantinnen geworfen sowie der Frage nachgegangen werden, wie Wellesz
aus den Sagen der griechischen Mythologie gemill seinen Forderungen ein
Libretto fiir die moderne Oper formte. Als allgemeingiiltige Voraussetzung
fir die Opernkomposition sah Wellesz den Ratschlag, ein Werk zunichst
als groBes Ganzes zu konzipieren: Viele Opern wirkten auf Wellesz, als ob
der Komponist keinen iibergeordneten Plan verfolgt habe, sondern sich von
unwichtigen Einzelheiten oder von gewissen Klingen habe mitreiBen und lei-
ten lassen.'®® Als Ausgangspunkt diirfe dementsprechend nicht ein Detail oder
eine einzelne Szene dienen, vielmehr miisse der Komponist zunichst zu einer
srestlose[n] Durchdringung des vorliegenden dramatischen Entwurfes® gelan-
gen, bevor er auch nur eine Note niederschreibt. Nur so kénne die Oper ,,vom
modischen Ballast® befreit werden und ihren angestammten Platz ,,im kultu-
rellen Leben der Nationen einnehmen, den sie zwei Jahrhunderte lang sieghaft

innehatte®.!¢’

The composer’s most important task is the organization of the structure of the
whole work so that each phrase is subject not only to its own laws but to the
structural principles of the whole. He must fully grasp the form of the drama as

162 Wellesz, ,,Gestalt und Handlung in der Oper®, S. 14.

163 Egon Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffithrung der Bakchantinnen im Hambur-
ger Rundfunk am 1. Nov. 1960%, A-Wn F13.Wellesz 2303, fol. 2".

164 Egon Wellesz, ,,Und die Oper...“, in Stadt-Anzeiger: Wochenschrift fiir Theater, Musik und
Kunst 27 (1928), S. 3.

165 Wellesz, ,,Scherz, List und Rache®, S. 162.

166 Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®, S. 141.

167 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 113.
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a whole, as a piece of musical architecture, and this he can only do in a moment
of the most intense vision, the moment, in fact, of creation, which is the decisive
one for all composition. In this moment the course of the dramatic action, as it

occurs in time, is projected into space and successive events appear as a simulta-
168

neous whole to the composer.
Wellesz zufolge wurde dieser Ansatz von Gluck verfolgt, der nicht nur vor
Beginn einer Opernkomposition monatelang die dramatische Disposition des
Werks ausarbeitete, sondern auch der Ansicht war, ein Komponist miisse zu
Beginn ,vergessen’, dass er ein Musiker ist, um das ganze Werk als Einheit
betrachten zu konnen. Gluck habe hierdurch alles ,Episodische’, d. h. alle fiir
den iibergeordneten dramaturgischen Verlauf irrelevanten Details vermeiden
kénnen.' Aber insbesondere Glucks Textdichter Calzabigi habe diese Forde-
rungen an das Libretto gestellt, indem er nach Wellesz eine ,klare und pri-
zise Durchfithrung der Handlung® intendierte, der sich ,das ritardierende
Moment eines weitausgesponnenen Dialogs“ unterordnen miisse. Der Dialog
solle daher duBerst knapp konzipiert sein, um die Handlung nicht unnétig zu
verlingern.”’ Dieses Herangehen an die Textdichtung versuchte Wellesz in all
seinen Opern umzusetzen: So schrieb er tiber seine Kammeroper Scherz, List
und Rache, dass er hier die ,,Grundlinien der Handlung“ von Goethes Vorlage
bewahren wollte, aber hierfiir ,,alles Episodische® eliminieren musste, um das
Werk an die Anspriiche der Zeit anpassen zu kénnen."”" Auch bei Die Opferung
des Gefangenen musste Wellesz diesem Leitfaden gemiB bei der Bearbeitung der
dichterischen Vorlage ,eine weitere Konzentrierung des Dramatischen, eine
Verkiirzung alles Episodischen und den Ablauf der Handlung Retardierenden®
erreichen.””” Besonders deutlich wird dieses Vorgehen aber in den Textbearbei-
tungen der beiden Reformopern.

3.7  Alkestis — Heroik vs. eheliche Liebe

Das Ziel, die Wiener Barockoper mit seiner Alkestis wiederzubeleben, hatte sich
Wellesz gesetzt, als er das Werk gemeinsam mit Hofmannsthal konzipierte, der
wie erwihnt die Bearbeitung seines Dramas nicht ausfithren konnte, sondern
als Orientierung lediglich den Anfang einrichtete. Er fiigte laut Wellesz als
Ratschlag hinzu:

168 Wellesz, ,,Music Drama“, S. 109.

169 Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. 103.
170 Wellesz, ,,Vorwort", in Fux, Costanza e fortezza, S. XXIII.
171 Wellesz, ,,Scherz, List und Rache®, S. 162.

172 Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen

113

, S. 10.
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,Machen Sie so weiter. Streichen Sie, streichen Sie sechs-siebentel. Lassen Sie
ein Siebentel des Textes stehen; das wird geniigen. Er war immer des

Goetheschen Wortes eingedenk und zitierte es, daB ein Zeug fiir Musik weit-
173

maschig sein miisse.
In Alkestis sah Wellesz einen idealen Stoff fiir die Realisierung seiner Opernre-
form, da dieser eine ,,groBflichige Behandlung, eine Loslésung von jeglichem
Detail, ein Verzicht auf jegliches Requisit und damit eine ganz auf das Gefiihl
gestellte Durchfithrung der dramatischen Komposition zulieB“."* In Hof-
mannsthals Drama, das dieser bereits als 19-Jahriger verfasst hatte, sah Wellesz
dessen ,,ibergroBe Leistung [...], dem seit Euripides immer wieder geformten
Stoff die in ihm ruhende tiefste Wahrheit zu geben®."” Dennoch zeigt auch
Wellesz’ Fassung der Hofmannsthal’schen Euripides-Interpretation aufschluss-
reiche Diskrepanzen gegeniiber der Vorlage.

Es lasst sich nicht mit Sicherheit beantworten, welche Fassungen der
Alkestis-Sage bei der Bearbeitung von Hofmannsthals Drama auf Wellesz
gewirkt haben. Emmy Wellesz betonte, dass ihr Mann lediglich mit Euripides’
sowie mit Hofmannsthals Fassung gearbeitet und andere Libretto-Interpreta-
tionen ignoriert habe.” Dennoch hat Wellesz natiirlich verschiedene Fassun-
gen der Sage gekannt — darunter vor allem Glucks Alceste (italienische Fas-
sung 1767, franzdsische Fassung 1776), aber wahrscheinlich auch u.a. Pietro
Andrea Zianis L'Antigona delusa da Alceste (1660) auf einen Text von Aurelio
Aureli, Lullys Alceste (1674) nach dem Libretto von Philippe Quinault, Hindels
Admeto (1727), ebenfalls nach Aureli, oder Anton Schweitzers Alceste (1773) nach
Christoph Martin Wieland. Dariiber hinaus kénnte Wellesz méglicherweise
auch mit dem Libretto von Donato Cupeda zu Antonio Draghis L'Alceste (1699,
Musik verschollen) vertraut gewesen sein.

Wie bereits Anna Amalie Abert Mitte des 20. Jahrhunderts gezeigt hat,
bezichen sich diese Libretti zwar alle auf Euripides’ Drama, weisen allerdings
teils eklatante Unterschiede zum ,Original® auf, sodass einige nur noch wenig
damit gemein haben und die Sage in manchen Textbiichern ,,zum wehrlosen
Opfer des Operntyps® verkam."”” Dorothea Schréder hat in jiingster Zeit die
bekanntesten Fassungen verglichen und die Entwicklung der diversen Inter-

173 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis’®, S. 31; das Zitat
iiberliefert Wellesz in dhnlicher Form auch in ,,Hofmannsthal und die Musik“, S. 229 f.

174 Egon Wellesz, ., Uber die Inszenierung der ,Alkestis’. Der Komponist iiber sein Werk®, in
Pult und Taktstock 1/4 (1924), S. 68—69, hier S. 69.

175 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis, S. 30.

176 Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik, S. 118.

177 Anna Amalie Abert, ,Der Geschmackswandel auf der Opernbiihne, am Alkestis-Stoff
dargestellt®, in Die Musikforschung 6/3 (1953), S. 214—23s, hier S. 227.
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pretationsansitze nachvollzogen. Sie beobachtet hier, dass dem urspriingli-
chen Stoff fiir die Barockoper fiir gewdhnlich verschiedene typische Elemente
fehlten, wie beispielsweise das zweite Liebespaar und komische Nebenfiguren,
ein intriganter Charakter sowie diverse Nebenhandlungen. Euripides’ Vorlage
konnte nicht mit raschen Wechseln oder aufregenden Aktionen aufwarten, wes-
halb im 17. und 18. Jahrhundert hiufig weitere Charaktere oder Handlungs-
strange hinzugefiigt wurden.'”® So erginzte z. B. Aureli die in dieser Sage nicht
vorhandene Figur der Antigone, womit seine Fassung von allen Libretti wohl
am weitesten von Euripides abweicht (weshalb Abert Aurelis Text als ,,zwei-
tellos vollig wertlos verurteilte)."”’ Lullys Alceste ou le triomphe d’Alcide stellte
dagegen statt des Konigspaares nun Herkules als Hauptfigur in den Mittelpunkt
und erginzte zwar ebenfalls komische Nebenfiguren u. v.m., ging jedoch nach
Schréders Ansicht deutlich ,,pietitvoller” mit Euripides’ Vorlage um."

Ein deutlicher Wandel fand dann nach Hindels Admeto (der sich auf Aurelis
stark gekiirztes Textbuch stiitzte) bei Calzabigis Interpretation fir Glucks
Alceste statt: In seinem Bestreben, Metastasios Librettistik zu iiberwinden,
forderte Calzabigi in seinen Reformversuchen eine neue Einfachheit und
das Wiederankniipfen an die Antike. Folglich war es fiir ihn undenkbar, auf
bereits existente Textbiicher zuriickzugreifen, sodass allein Euripides’ Drama
als Quelle herangezogen werden musste, um zu den Urspriingen zuriickkehren
zu konnen.”! Calzabigis Libretto ignoriert daher simtliche Nebenfiguren, neu
erdachten Handlungen sowie Intrigen, die nicht der antiken Vorlage entspran-
gen, und konzentriert sich stirker auf die Hauptfiguren Alceste und Admeto.
Ebenso strich Calzabigi die meisten Szenenwechsel und fiithrte das Stiick in
seinen groben Umrissen wieder zu seinen Anfiangen zuriick, auch wenn er z. B.
Chor, Ballett und Pantomime einfiigte, die hier jedoch als Handlungstriger
und nicht rein als schmiickendes Beiwerk fungieren sollten.”® Abert betonte,
dass Calzabigi ,,durch alle Konvention hindurch bis zum inneren Gehalt der
Sage“ vorgestoBen sei und dass hier zum ersten Mal ,zeitlose Gestalten®
auftreten, ,,denen allerdings erst Glucks Komposition zu ihrer erschiittern-
den menschlichen GroBe und Wahrheit verholfen® habe." Aberts Aussagen

178 Dorothea Schréder, ,,Alkestis auf der barocken Opernbithne®, in Alkestis: Opfertod und
Wiederkehr. Interpretationen, hg. von Beatrix Borchard und Claudia Maurer Zenck, Frank-
furt am Main/Wien 2007 (Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 23), S. 161-177,
hier S. 163.

179 Abert, ,,Der Geschmackswandel auf der Opernbiihne®, S. 218.

180 Schréder, ,,Alkestis auf der barocken Opernbiihne®, S. 164.

181 Ebd., S. 170.

182 Ebd,, S. 171 f.

183 Abert, ,,Der Geschmackswandel auf der Opernbiihne®, S. 228.
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decken sich weitgehend mit jenen von Wellesz, der eine Darstellung von ,zeit-
losen Gestalten® anstrebte und ebenso wie Calzabigi (aber beispielsweise auch
Wieland) nicht auf vorhergehende Lesarten des Mythos’ rekurrierte, sondern
sich — gemeinsam mit Hofmannsthal — ausschlieBlich auf Euripides’ Fassung
bezog.

Abert unterstrich, dass alle genannten Bearbeitungen des Alkestis-Stoffes
deutlich den Geist ihrer jeweiligen Zeit widerspiegelten, d. h. die Usancen der
Librettisten sowie auch den Geschmack des Opernpublikums reflektierten, der
sich tiber die Jahrhunderte wandelte."® Daher wire es auch fiir Wellesz trotz
seiner Verehrung fiir Calzabigi unmoglich gewesen, seine eigene Alkestis-
Version auf dessen Textbuch zu stiitzen oder dieses gar neu zu vertonen, da
es dem 18. Jahrhundert entsprang und auch dafiir gedichtet worden war. Die
Interpretationen fritherer Jahrhunderte waren demzufolge nicht die geeignete
Grundlage, um eine tatsichliche Erneuerung der Oper erreichen zu kdnnen.
Laut Wellesz miisse man vielmehr ,,einem der wenigen groBen und ewigen
Stoffe der Weltliteratur eine Fassung [...] geben, die ihn fiir unsere Zeit von
Neuem lebendig machen kénnte“. Das neue Libretto zur Alkestis habe folg-
lich derart geformt zu sein, dass ,,die besondere Bindung von Wort und Ton
ihm jenen Aspekt zu geben verméchte, der dem Autor vorschwebte, als ihm
der Mythos von Alkestis zur Gestalt wurde®“.'"® Abert erkannte in der Tat in
Wellesz’” Alkestis eine Ankniipfung an Gluck und restimierte dariiber hinaus,
dass der Mythos bei Aureli am weitesten von seinen Urspriingen entfernt und
diesen ,,am Ende bei Hofmannsthal und Wellesz am nichsten® lag: ,,Die Reini-
gung der Sage von allen zeitgebundenen Zutaten und die Hervorhebung ihres
ewigen Gehaltes, die Calzabigi und Wieland angestrebt hatten, findet hier ihre
Vollendung.“%

Hofmannsthal hielt sich in seiner Fassung inhaltlich und sprachlich eng
an die Euripides-Vorlage bzw. an die Ubersetzung von Johann Jakob Chris-
tian Donner, weshalb die Hofmannsthal-Forschung sich uneinig ist, ob es sich
um ein selbststindiges Werk oder eher um eine freie Ubertragung handelt."®’
Auch wenn sich Wellesz bei der Bearbeitung des Librettos stark an Hofmanns-
thals Text anlehnte und auch dessen Ratschlige umsetzte, weist sein Text-
buch dennoch entscheidende Abweichungen auf, was auch daraus resultiert,

184 Ebd., S. 215.

185 Wellesz, ,,Epilegomena zur Alkestis®, S. 131.

186 Abert, ,,Der Geschmackswandel auf der Opernbiihne®, S. 233.

187 Claudia Maurer Zenck, ,Liebesopfer versus Selbstweihe: Egon Wellesz’ Vertonung von
Hofmannsthals Alkestis“, in Alkestis: Opfertod und Wiederkehr. Interpretationen, hg. von
Beatrix Borchard und Claudia Maurer Zenck, Frankfurt am Main/Wien 2007 (Hambur-
ger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 23), S. 179—202, hier S. 179.
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dass Wellesz bei der Vorlage nach eigener Aussage in einigen Szenen ,,das allzu
Zeitbedingte® fiihlte und daher Modifikationen vornehmen musste.'
Zunichst hat Wellesz nach Hofmannsthals Anregung die Vorlage rigoros
ausgediinnt, um der Musik mehr Platz einzurdumen. Hierbei strich er bei-
spielsweise groBe Teile der Erzihlungen des durchreisenden Herakles sowie
aus dessen Dialog mit Admet (Admetos bei Euripides) bei der Riickfithrung
von Alkestis. Insbesondere aber Passagen, die Wellesz bei Hofmannsthal zu
psychologisierend erschienen, d. h. alle ,feinen Schattierungen und seelischen
Abstufungen®, die den Charakteren eine allzu subjektive Firbung gaben,
sollten keinen Eingang ins Libretto finden.'"® Darunter fallen beispielsweise
Alkestis’ und Admets Klage tiber dessen Eltern, die sich nicht fiir ihn opfern
wollten,"” oder auch Alkestis’ Angst, ihr Gemahl kénne sich eine neue Ehefrau
ins Haus holen, die ihren Kindern eine ,unbarmherzige’ und ,kalte’ Stiefmut-
ter wire."”! Ebensowenig ibernahm Wellesz Admets Klage iiber das Los seiner
Gemahlin, in der er triumt, sie aus der Unterwelt retten zu kénnen (,,Ich stieg
hinab, und keiner / Von den Dimonen sollte mir verwehren, / Dich heim-

zutragen an das Licht, Geliebte!*)."”

Dariiber hinaus wurden einzelne Figu-
ren bei Wellesz ginzlich gestrichen, wie Apollon, Admets Sohn Eumelos (die
Kinder erscheinen lediglich am Ende als stumme Figuren) sowie Admets Vater
Pheres, wodurch auch das hitzige Streitgesprich zwischen Pheres und Admet
fehlt, in welchem sich die beiden gegenseitig Vorwiirfe machen. D.h. es fillt
die gesamte Nebenhandlung weg, in der die Frage der Schuld von Admets
Eltern, die sich trotz ihres hohen Alters nicht selbst opfern wollen, thematisiert
wird; sie wird von Wellesz nur am Rande angedeutet. Um die angestrebte
Einfachheit zu erreichen und verworrenen Handlungsstringen entgegenzu-
wirken, tendierte Wellesz also dazu, nur wenige Charaktere darzustellen, um
unnétig ablenkende Abschweifungen zu vermeiden.

Wie erwihnt hatte Wellesz u.a. Cesti fiir seine hohe Anzahl an Figuren
in Il pomo d’oro kritisiert und musste zum Teil bei der Konzeption seiner eige-
nen Bithnenwerke dhnliche Erfahrungen machen: Bevor er Die Bakchantinnen
komponierte, versuchte er sich zunichst an einem Libretto nach Shakespeares
Der Sturm, das er trotz einiger Skizzen (die Musik zum Vorspiel ging in den
I. Akt der Bakchantinnen ein) wieder verwarf. Dies lag auch daran, dass in dem
Stiick zu viele Figuren auftraten, die es Wellesz seiner Ansicht nach nicht

188 Wellesz, ,,Epilegomena zur Alkestis, S. 128.

189 Ruf, ,,Die Oper Alkestis von Egon Wellesz®, S. 132.
190 Hofmannsthal, ,,Alkestis®, S. 19.

191 Ebd,, S. 18.

192 Ebd., S. 19.
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ermoglichten, ein einheitliches Werk zu konzipieren.'”” Die Konzentration auf
nur wenige Figuren schien Wellesz dementsprechend auch in Alkestis essentiell
fiir einen klaren und stringenten dramaturgischen Verlauf.

Wellesz versuchte also in seiner Adaption der Sage, die innere Logik des
Dramas freizulegen und die dramaturgische Spannung zu intensivieren. Wie
Wolfgang Ruf meint, zielte seine ,,rigorose Entschlackung® auf den ,,Ideen-
kern des Mythos“, wodurch Wellesz wieder einen ,,Zug jener euripideischen
Hirte und Dialektik® in die Alkestis-Sage hineinbrachte, die Hofmannsthal
zuvor getilgt hatte.””* In dem von Hofmannsthal skizzierten Anfang werden
verschiedene Anderungen festgelegt, an die sich Wellesz zunichst in Grund-
ziigen hilt, auch wenn er den Wortlaut nicht immer zur Ginze iibernimmt.
So ersetzte Wellesz bereits die Eingangszeilen des Chors von ,,So liebst du
nicht mehr dies gastliche Haus ... die sterblichen Menschen so bald?“ mit dem
Refrain ,,O Gott, heilender Gott!“, der bei Hofmannsthal urspriinglich von der
Zweiten Frau gesprochen wurde und in der Skizze erst an spiterer Stelle auf-
taucht."”” Hofmannsthals Prolog mit der Stimme auf der Gartenmauer sowie
dem Dialog zwischen dem Tod (Thanatos bei Euripides) und Apollon wurde

19 wobei die

vollstindig gestrichen; allein die letzte Strophe vom Tod blieb,
erste Zeile von ,,Du redest, aber redest sehr umsonst” zu ,,Ihr betet, betet, aber
sehr umsonst® geidndert wurde. Hiernach treten bei Hofmannsthal namenlose
Minner und Frauen auf, die Alkestis’ Schicksal beklagen. Diese Szene sollte
laut Hofmannsthal fiir die Vertonung stark gekiirzt werden. Wellesz redu-
zierte diesen Auftritt daher insgesamt um etwa die Hilfte und strich auch die
folgende lange Erzihlung der Sklavin, in der diese berichtet, wie Alkestis sich
in angstvoller Erwartung ihres Schicksals von ihrem Gemahl, den Kindern und
ihren Dienern verabschiedete. Wellesz gab der Sklavin stattdessen eine Passage
des Apollon aus Hofmannsthals getilgtem Prolog, in welchem Apollon iiber
die Bedingungen des Todes und Alkestis’ Bereitschaft berichtet, fiir Admet zu
sterben.!”’

Wellesz verwendete die Erzahlung der Sklavin neben der rein dramaturgi-
schen Straffung jedoch noch aus anderen Griinden nicht. Hofmannsthal schil-
derte darin besonders deutlich die schon durch Euripides tradierte Motivation
fiir Alkestis’ Opferbereitschaft: ihre Liebe zu Admet.

193 Schollum, Egon Wellesz, S. 47; Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 97.

194 Ruf, ,,Die Oper Alkestis von Egon Wellesz®, S. 134.

195 Hofmannsthal, ,, Alkestis“, S. 15 f.

196 »Du redest, redest, aber sehr umsonst. / Dies Weib geht heut hinab in Hades’ Haus / Mit
mir. Jetzt geh ich dir zum Trotz hinein / Und rithr ihr Haupthaar an mit diesem Stahl, /
Unsichtbar, stumm. Dann ist sie mir verfallen.“ Hofmannsthal, , Alkestis“, S. 11.

197 Maurer Zenck, ,,Liebesopfer versus Selbstweihe®, S. 194.
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Euripides Hofmannsthal

SKLAVIN SKLAVIN
Wodurch vermag sie gré’re Gattenliebe wohl =~ Wie zeigte eine groBre Lieb und Treu,
Zu zeigen, als indem sie sterben will fiir ihn?'%®  Als wenn sie willig fiir den Gatten stirbt!'®?

Diese Motivation ist gegeniiber Hofmannsthal und Euripides bei Wellesz deut-
lich geindert, was einen der Kernpunkte seiner Erneuerung des Dramas dar-
stellt. Neben Hofmannsthal und Euripides sahen auch die meisten Librettisten
im 17. und 18. Jahrhundert Alkestis’ Liebe zu ihrem Gatten als Ausléser fiir
ihr Handeln — sie stirbt also nicht aus dynastischen Griinden fiir ihren Kénig
Admet, sondern fiir ihren Gemahl und den Vater ihrer Kinder. Dieser stellte
zu allen Zeiten eine problematische Figur dar, erfuhr allerdings seit der Antike
eine starke Wandlung: In der Sage und in Euripides’ Drama wurde Admetos
als feiger und geradezu schwichlicher Charakter gezeigt, der aus Angst vor
dem Tod stattdessen seine Frau sterben lisst, nachdem er bereits von seinen
Eltern geradezu gefordert hatte, sich fiir ihn zu opfern. Nach Alkestis’ Tod
konfrontiert er seinen Vater Pheres und wirft ihm vor, nicht fiir seine Frau in
den Tod gegangen zu sein (,,Da standst du fern’ und lieBest Andre sterben, du,
/ Der Greis die Jiingern®).? Der Streit, in welchem sich beide gegenseitig Feig-
heit vorwerfen, wurde von Hofmannsthal nicht nur gekiirzt, sondern auch in
seiner Drastik stark abgeschwicht. Pheres wird hier als fast 100-jahriger Greis
mit ,.kindischem Kopf® gezeichnet, der sich an der Bahre der Alkestis auf gera-
dezu abstoBende Weise ,kichernd am ,,siiBen Leben erfreut.?’! Wellesz hat die
Figur des Pheres als Teil eines problematischen Nebenkonfliktes, wie bereits
erwihnt, komplett gestrichen.

Admets Griinde fiir sein Handeln stellten jedoch weiterhin eine Herausfor-
derung fiir Dramatiker und Librettisten dar. Einige Fassungen, die nach Euripi-
des entstanden (z. B. von Calzabigi oder Wieland), 16sten Admetos’ ,peinliches’
Verhalten dadurch, dass dieser nichts von Alkestis’ Einwilligung, im Tausch
fiir ihn in den Tod zu gehen, erfuhr, bis es zu spit war. In Glucks Alceste (beide
Fassungen) lag Admet beispielsweise bereits im Sterben auf seinem Totenbett
und ahnte nichts von der Entscheidung seiner Frau, dementsprechend konnte
er in dieser Auslegung als eher ,bedauernswerte[s| Opfer géttlicher Michte
wahrgenommen werden.?”” Hofmannsthal ging hier etwas differenzierter vor

198 Euripides, ,,Alkestis“, in Euripides, hg. von J. ]J. C. Donner, Leipzig/Heidelberg 21859,
Bd. 2, S. 1—57, hier S. 12 (Vers 149—150).

199 Hofmannsthal, ,, Alkestis“, S. 14.

200 Euripides, ,,Alkestis®, S. 32 (Vers 617—618).

201 Hofmannsthal, ,,Alkestis®, S. 27.

202 Christian Horn, Remythisierung und Entmythisierung. Deutschsprachige Antikendramen der
klassischen Moderne, Karlsruhe 2008, S. 128. Vgl. Beatrix Borchard, ,Anstelle einer
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und zeichnete Admet als merklich menschlicheren Charakter, indem er ihn das
Motiv seiner eigenen Todesangst als Grund fiir seine Schwiche betonen lieB.
Hofmannsthals Figur wird als ebenso liebender wie auch leidender Gatte dar-
gestellt, dem in einem kurzen Moment der Schwiche die Frage entschliipft, die

er jedoch sogleich bereut.**

Euripides

AroLLON

Admetos soll dem Tode, der ihm droht,
entflichn,

Dafern er einen Andern stellt dem
Schattenreich.

Und all die Seinen forscht’ er aus und ging

Hofmannsthal

AProOLLON
Er mag dem Tode, der ihm droht, entflichn,

‘Wenn einen andern er hinunterschickt

Statt seiner, aber einen, der so will.

umber, Da bebt’ er zwischen Scham und Todesangst
Den Vater und die Greisin, deren SchooBl Und fragte; und die Frage, kaum getan,

ihn trug; Gereut’ ihn, und er wire lieber tot —
Doch fand er Niemand, als die Gattin, Die alten Eltern hatten ihn gehort,

die fiir ihn

Den Tod erdulden, scheiden will vom
Sonnenlicht.?%

Allein sie schauerten und schwiegen still. —
Da trat sein junges Weib lautlos vor ihn
Und sagte: ,,Herr, ich sterbe gern fiir dich,
Ich flehe, anstatt deiner gib mich hin!«?%

Bei Hofmannsthal wird die stets etwas fragwiirdige Motivation, bei der ein rei-
ner Austausch der Opfer stattfindet, stirker in Richtung eines sakralen Opfers
geriickt, d.h. Alkestis sollte nun nicht einfach statt Admet sterben (wie es bei
Euripides der Fall ist), sondern fiir ihn. Auf diese Weise erreicht Hofmanns-
thal eine ,,Glittung des in der Antike noch als feige[r] Charakter gezeichne-
ten Admets“.*”” Gleichzeitig wird aus Admet auch ein Gemahl, der sich der
Liebe von Alkestis wiirdig erweist und es ;wert" ist, sich fiir ihn zu opfern. Wie
Antonia Eder unterstreicht, tritt Alkestis daher ausdriicklich ,,nicht als hero-
ische®, sondern vielmehr als ,empfindsam liebende Figur auf“.**® Eben diese
Auslegung Hofmannsthals kam Wellesz jedoch nicht entgegen, und er musste

Einleitung. Weiblicher Opfertod und minnliche Todesverweigerung®, in Alkestis: Opfer-
tod und Wiederkehr. Interpretationen, hg. von Beatrix Borchard und Claudia Maurer Zenck,
Frankfurt am Main/Wien 2007 (Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 23), S. 9—21,
hier S. 12.

203 Horn, Remythisierung und Entmythisierung, S. 129.

204 Eder, ,,Alkestis (entstanden 1894)% S. 192; Maurer Zenck, ,Liebesopfer versus Selbst-
weihe, S. 182.

205 Euripides, ,,Alkestis®, S. 5 (Vers 13—18).

206 Hofmannsthal, ,, Alkestis“, S. 0.

207 Eder, ,,Alkestis (entstanden 1894), S. 192.

208 Ebd.
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sie gemiB seiner Reformvorstellungen umkehren: Denn in Wellesz” Libretto
opfert sich Alkestis ausdriicklich nicht aus Liebe zu Admet, sondern fiir den von
den Gottern gesandten Konig und somit zum Wohl des Volkes sowie im Inter-
esse des Fortbestands der Dynastie. ,,Admet ist der Kénigliche Mensch, der fiir
eine Idee lebt und um der Idee Willen am Leben bleiben muss, wenn er auch
sein Liebstes und Teuerstes zu opfern hat.“*”” Mithilfe dieser Interpretation,
bei der méglicherweise auch Wellesz” Hinneigung zur Monarchie eine nicht
unwesentliche Rolle gespielt haben mag, konnte der Zug des Heroischen und
somit des Zeitlosen in der Figur der Alkestis verstirkt werden.

This [Admet] is no weakling, desirous of preserving his own life, but one of the
race of rulers, on whom kingship is imposed by the Gods. Thus the sacrifice is
made for a sacramental power, for something beyond and ruling over humanity,

and, in being restored to its original form, the figure of Admetus is raised to a
1.210

higher leve
Beatrix Borchard merkt hierzu an, dass der in Wellesz’ Alkestis zentrale Topos
des Stellvertretertodes in Zusammenhang mit einer weiblichen Figur durch-
aus keine Selbstverstindlichkeit darstellt. Das Element des Opfertodes sei fiir
gewohnlich nach Geschlechtern getrennt — die Frau gebe iiblicherweise ihr
Leben ausschlieBlich fiir ihre Familie, d.h. aus rein personlichen Motiven,
wohingegen der Mann sich vor allem fiir sein Volk, das Land oder die Frei-
heit (allerdings auch zum Schutz seiner Familie) opfere. Wellesz kehrt Alkestis’
Liebestod also in einen eher minnlich konnotierten Stellvertretertod, was laut
Borchard iiblicherweise als ,widernatiirlich® aufgefasst wurde.?"" Dies konnte
im Ubrigen auch ein Grund gewesen sein, warum Wellesz beispielsweise jene
Passage gestrichen hat, in der Alkestis um das Schicksal ihrer Kinder — vor
allem ihrer Tochter — weint und fiirchtet, diese konnten nach ihrem Tod eine
lieblose Stiefmutter bekommen. Hofmannsthal hatte diesen Teil in seiner
Skizze fiir Wellesz bereits gestrichen, lieB jedoch die Verse ,,Stiefmiitter sind
den ersten Kindern gram / Ja, unbarmherzig wie die kalten Schlangen sind“
stehen,?'? die Wellesz bewusst nicht iibernahm, da dieser allzu familiire Aspekt
fiir Alkestis’ Motiv nur noch eine untergeordnete Rolle spielen sollte. Ebenso
wollte Wellesz die Furcht, die Alkestis an manchen Stellen ausdriickt und die
noch bei Euripides und Hofmannsthal einen immanenten Bestandteil ihres
Opfers und ihrer Selbstiiberwindung ausmachte, weniger stark hervorkehren.

209 Wellesz, ,,Das Heroische und die Oper®, fol. 3" (Passage im Manuskript gestrichen).

210 Wellesz, ,, Alkestis“, S. 148.

211 Borchard, ,, Anstelle einer Einleitung®, S. 11.

212 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*, S. 33 f.; Hof-
mannsthal, ,, Alkestis“, S. 18.
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Zwar sagt Alkestis, dass sie den Tod fiirchtet (,,Ich habe Angst, Admet!*),*"
dennoch sollte auch hier die Aufmerksamkeit vor allem auf die heroische Tat
und weniger auf das private Schicksal gelenkt werden. Auch aus diesem Grund
wurden die Klage um die Kinder und die Erzihlung der Sklavin gestrichen, in

der es bei Euripides und Hofmannsthal hieB:

Euripides

SKLAVIN

Und kiissend sank sie nieder, rings befeuchtete

Der Thrinen iiberflutend NaB die Lagerstatt.

Doch als in vielen Zihren sie sich ausgeweint;

Da stiirzt sie weg vom Lager mit gesenktem
Haupt,

Und oft hinausgegangen kehrt sie wiederum,

Und warf sich dann von neuem auf die
Ruhestatt.

Und am Gewand der Mutter hingend,
weinten laut

Die Kinder; beide nahm sie wohl in
ihren Arm,

Ein’s um das andre kiissend, nun sie

Hofmannsthal

SKLAVIN

Sie beugte sich und grub sich kiissend in
Das Bett und weinte so. Und ausgeweint
Ging sie vom Lager weg, den Kopf gesenkt,
Und kehrte immer wieder um und warf
Von neuem schluchzend auf das Bette sich.
Die Kinder hingen sich an ihr Gewand

Und weinten auf. Sie nahm sie in den Arm,

Eins um das andre kiissend,

1 214 215

scheiden sol vor dem Scheiden.

Wellesz berief sich mit dieser Auslegung des heroischen Opfers ausdriicklich
nicht auf Euripides oder Hofmannsthal, sondern auf die Deutung des Lyrikers
Rudolf Borchardt, der 1910 einen Aufsatz iiber Hofmannsthals Alkestis ver-
fasst hatte (verdffentlicht 1920). Hier vertrat Borchardt die Auffassung, Alkestis
habe sich nicht fiir den Mann, sondern fiir den Kénig und somit die Gemein-
schaft geopfert.”® Er sah in den Lesarten von Euripides und auch von Hof-
mannsthal eine verfilschte Auffassung der urspriinglichen Sage, die er in ihrer
,Ur-Form'‘ nachzuzeichnen versuchte. Borchardt ging es laut Ernst A. Schmidt
um die ,,urspriingliche Heiligkeit und reale Idealitit der Gemeinschaft®, die

213 Egon Wellesz, Alkestis [Libretto], Wien 1923, S. 9.

214 Euripides, ,,Alkestis®, S. 13 (Vers 178-186).

215 Hofmannsthal, , Alkestis“, S. 15.

216 Rudolf Borchardt, ,,Uber Alkestis“, in ders., Prosa 2, Stuttgart 1959, S. 235—294, hier

S. 250. ,,Das Opfer der Alkestis gilt nicht [...] dem, ,fiir den zu tun fast nichts mehr iibrig
bleibt’, als ihm durch den eignen Tod Tod zu ersparen, und gilt nicht dem Geliebten, und
keinem Manne als Gatten. Sie ist fiir den Konig gestorben, und also ist dieses keine Familien-
geschichte gewesen, und nicht der Liebesroman [...], sondern jene einmalige Hinge-
bungstat duBerster Selbstweihe an die Gemeinschaft, Alles um Alles. Vgl. Maurer
Zenck, ,,Liebesopfer versus Selbstweihe®, S. 186. Wellesz verweist beispielsweise explizit
auch auf Borchardts ,,masterly essay in ,, Hofmannsthal and Strauss®, S. 240.
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durch Alkestis’ Opfer ausgedriickt wiirde.*”” In einem Vortrag in Bregenz 1968
machte Wellesz deutlich:

Was mich hinzog, diesen von Gluck so ergreifend gestalteten Stoff wieder auf-
zunehmen, ist in Rudolf Borchardts bedeutendem Aufsatz iiber die Hofmanns-
thalsche Fassung so klar ausgesprochen, daf ich seine Worte anfithren méchte.
Alkestis ist bereit, ihr Leben fiir den, laut dem Orakel, dem Tode verfallenen
Konig Admet dahinzugeben: ,,Dieses Opfer gilt nicht dem Geliebten und kei-
nem Mann als Gatten. Sie ist fiir den Kénig gestorben, und also ist es keine
Familiengeschichte gewesen, sondern jene einmalige Hingebungstat duBerster
Selbstweihe an die Gemeinschaft, Alles fir Alle“.?!8

Eine weitere markante Anderung sowohl gegeniiber Hofmannsthals als auch
gegeniiber Euripides’ Vorlage stellt der Schluss von Wellesz’ Alkestis dar.
Bei Euripides und Hofmannsthal erfihrt Herakles durch einen Diener vom
Tod der Alkestis, holt sie darauthin aus der Unterwelt zuriick und fiihrt sie
verschleiert zu Admet/Admetos. Da Admet seiner Gemahlin versprochen
hatte, keine andere Frau ins Haus zu holen, striubt er sich zunichst, die ihm
unbekannte Gestalt aufzunehmen. Als Herakles aber Alkestis’ Schleier liif-
tet, erkennt Admet seine Frau, die — wie Herakles erklirt — jedoch noch drei
Tage stumm und regungslos bleiben solle, bis sie wieder vollends zum Leben
erwacht. Mit dem sich verabschiedenden Herakles endet das Drama. Wellesz
hat in diesem sehr leisen und verhaltenen Finale, das zu stark im ,,Reich des
Traums und der Mysterien angesiedelt sei,*” ein groBes dramaturgisches Pro-
blem gesehen. Zunichst storte ihn, dass man Herakles’ heroische Tat in der
Unterwelt gar nicht sehen sollte. Bei Euripides und Hofmannsthal erfihrt
Herakles durch den Sklaven, dass nicht eine Fremde, sondern die Konigin
gestorben ist, woraufhin er lediglich von der Bithne abtritt und kurze Zeit
spater mit Alkestis an der Hand zuriickkehrt. Wellesz fligte zwar keine neue
Szene ein (so wie es beispielsweise Gluck im III. Akt seiner franzdsischen Fas-

220

sung getan hatte),”” war aber der Ansicht, dass der Komponist hier ,weiter® als

217 Ernst A. Schmidt, Rudolf Borchardts Antike. Heroisch-tragische Zeitgenossenschaft in der
Moderne, Heidelberg 2006 (Schriften der philosophisch-historischen Klasse der Heidel-
berger Akademie der Wissenschaften 38), S. 69.

218 Der Vortrag ist meiner Kenntnis nach lediglich in Ausschnitten durch Margret Dietrich
iiberliefert: ,Vorwort®, in Alkestis. Euripides, Gluck, Wieland, Richter, Hofmannsthal, Lernet-
Holenia, Wilder, hg. von Joachim Schondorff, Miinchen 1969, S. 9—70, hier S. 7.

219 Wellesz, ,,Epilegomena zur Alkestis, S. 128.

220 In Glucks Wiener Fassung von 1767 kommt die Figur des Herakles nicht vor. Alkestis
wird hier durch Apollo zuriickgefiihrt, da sie durch ihr Handeln die Gotter gnidig
gestimmt hatte. Eine Errettung und somit eine heroische Tat gibt es hier also nicht. In der
Umarbeitung von 1776 fligte Roullet die Figur des Hercule sowie eine Szene vor den
Toren des Hades hinzu.
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der Dichter gehen solle, und versuchte demzufolge, den Kampf mit dem Tod
rein musikalisch darzustellen.??! Nach Herakles’ Worten ,,Ich fiihr Alkestis
in des Freundes Arm zuriick!“ folgt dementsprechend ein langes Instrumen-
talzwischenspiel, das Herakles’ Kampf im Hades darstellen soll (T. 1437-1549).
Dariiber hinaus missfiel Wellesz in beiden Vorlagen, dass das tatsichlich gliick-
liche Ende gar nicht dargestellt, sondern lediglich angekiindigt wird. Wellesz
inderte den Schluss dahingehend, dass Alkestis nicht stumm bleibt, sondern
durch den Anblick ihrer Kinder als ,,Briicke zwischen Tod und Leben“??? aus
ihrem Zustand erweckt wird. An diesem dramaturgischen Héhepunkt — quasi
der auskomponierten Transformation der Hauptfigur — stockt Alkestis tiber 13
Takte hinweg die Sprache, bevor sie endlich den Namen ihres Gatten ausspre-
chen kann (T. 1830-184s).

Wellesz hielt sich also in der Konzeption des Schlusses nicht an die Vorlagen
und sah keinen Widerspruch darin, einen eigenen Schluss hinzuzufiigen, son-
dern war besonders stolz darauf — er begriff sich hier als Ausfithrender einer
Tradition, ,der seinen ureigenen kreativen Beitrag in sie einbringt®.?* Auch
wenn Wellesz dieses Ende als eigenen Einfall deklarierte, fillt auf, dass Glucks
Alceste auf shnliche Weise schlieBt: Alceste tritt in Calzabigis Fassung aus den
Wolken heraus, worauthin ihr Admetus und die Kinder in die Arme fallen
(Alceste: ,,Oh cari figli! / Oh diletto consorte! E pur di nuovo / Tutti vi stringo
al seno“?**). Auch bei Wellesz findet Alkestis ihre Sprache wieder (,,O meines
Liebsten Aug und Leib, / Ich hab dich wieder, den ich nimmermehr / Gehofft
zu sehn!®), und beide Opern schlieBen darauthin mit einem Jubelgesang. Auch
wenn Wellesz angab, sich nur an Hofmannsthal und Euripides angelehnt zu
haben, kann ein Einfluss von Calzabigis Libretto an dieser Stelle folglich nicht
zur Ginze ausgeschlossen werden. Insofern in Wellesz’ Fassung an dieser Stelle
ein Liebesmotiv (wenn auch hauptsichlich bezogen auf die Kinder) anklingt,
widerspricht sie tendenziell seiner Intention, ein ,entsubjektiviertes® Libretto
schaffen zu wollen;?* allerdings geschieht dies einerseits aus rein dramaturgi-
schen Griinden und andererseits, um die Darstellung der heroischen Tat stir-
ker herausarbeiten zu kénnen. Zwar diente das strahlende Ende im Sinne eines

221 Wellesz, ,, Alkestis“, S. 150.

222 Egon Wellesz, ,,Zur Entstehung meiner ,Alkestis', in Osterreichische Musikzeitschrift 16
(1961), S. 164.

223 Aussage von Emmy Wellesz, zitiert nach Schneider, Egon Wellesz. Studien zur Theorie und
Praxis seiner Musik, S. 118.

224 Ranieri de’ Calzabigi, Alceste. Tragedia per musica [...], Wien 1767, S. 53. In Roullets Bear-
beitung findet Alceste ihre Sprache ebenfalls durch den Anblick ihrer Kinder wieder.

225 Ruf, ,,Die Oper Alkestis von Egon Wellesz®, S. 134.
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lieto fine der stirkeren Bithnenwirkung,?** im Vordergrund stand jedoch auch
die Hervorhebung der Transformation. Wie Wellesz betonte, vollziehe sich bei
allen drei Hauptfiguren das ,Wunder der Verwandlung® als Folge ihres Han-
delns:

Alcestis grows beyond her ordinary self to the sacrifice of her life. Admetus at-
tains the most complete spiritual development in his full acceptance of the king-
ship divinely imposed on him. Heracles achieves the most heroic possible deed.
When he brings back the veiled woman to the husband the terrors of the conflict
have made him another man, and Alcestis, as Heracles had prophesied in his
drunkenness, is not the same, but is one who has seen the world of the dead.?”’

In Wellesz’ Libretto-Bearbeitung der Alkestis ist somit zum einen durch die
radikale Ausdiinnung des Vorlagentextes, die Tilgung jeglicher ,iberfliissiger
Details sowie von Nebenfiguren oder -handlungen und somit die Konzen-
tration auf die dramaturgischen Fixpunkte der Rahmen fiir die Realisierung
gegeben. Auf diese Weise legte er eine klare Struktur frei, die der Musik Raum
verschafft und die Méglichkeit erzeugt, beide Elemente in eine ausgeglichene
Balance zu bringen. Die Charaktere werden zum anderen durch Wellesz von
allzu subjektiven und psychologisierenden Elementen befreit und noch stirker
auf das Heroische ausgerichtet — nicht zuletzt durch die Umdeutung des Motivs
des Opfers der Alkestis und die Herausstellung der Wandlungen bei den drei
Hauptfiguren. Hiermit hoffte Wellesz, die ,zeitlosen’ Gestalten, die jede Gene-
ration neu formen und mit Leben erfiillen sollte, erschaffen zu haben.??

3.8  Die Bakchantinnen als Lichtoper

Wellesz setzte bei der Erstellung seines Librettos fiir Die Bakchantinnen an einer
anderen Stelle an als bei Alkestis: Zwar befolgte er auch hier seine allgemei-
nen Grundsitze zur Librettobearbeitung und lehnte sich erneut an eine durch
Euripides und Hofmannsthal tradierte Sage an, allerdings hat er die Bearbei-
tung der Textvorlage weniger auf die Darstellung des Heroischen, sondern vor
allem in Hinblick auf eine gesteigerte Bithnenwirkung zugeschnitten. Wellesz
betonte bei der Oper insbesondere das Element des Lichts, das er schon im
Libretto zu verankern versuchte, um dieses bei der Auffithrung im Sinne des
Gesamtkunstwerks mit der Lichtregie noch stirker verschmelzen lassen zu

kénnen.

226 Ebd.
227 Wellesz, ,, Alkestis“, S. 152.
228 Wellesz, ,,The Idea of the Heroic and Opera®, S. 146.
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Hofmannsthal hatte sich bereits ab 1892 mit dem Mythos beschiftigt und
verschiedene kurze Skizzen angefertigt, die er zunichst Die Bacchen und Die
Bacchantinnen nannte. 1904 verfasste er umfangreichere Skizzen zu einer zwei-
aktigen Tragddie, die nun den Titel Pentheus trug, die er aber ebenfalls nicht
fertigstellte. Aus dem Jahr 1918 hat sich auBerdem eine Notiz erhalten, in der
Hofmannsthal den Plan fiir eine Oper Die Bacchen darlegte, die jedoch nicht
fiir Wellesz bestimmt war und keine markanten Parallelen zu dessen Bear-
beitung aufweist.””” Als Hauptquelle diente Hofmannsthal Euripides’ Drama
Die Bakchen (408/407 v. Chr.), welches wiederum auf Aischylos’ verscholle-
nem Pentheus basierte und mit dem Euripides posthum seinen fiinften Sieg bei
den Tragodienwettbewerben in Athen errang.””® Die Textvorlage hatte in der
Operngeschichte bis dato kaum Bedeutung, erst im 20. Jahrhundert haben sich
einige Komponisten von der Sage (bzw. Teilen davon) inspirieren lassen, wie
beispielsweise Karol Szymanowski (Agawe, Kantate, 1917) oder Hans Werner
Henze (Die Bassariden, 1964/65).%!

Obwohl der Stoff in der Barockoper kaum bis gar nicht aufgegriffen wurde,
entsprach das Drama aus der griechischen Mythologie zunichst Wellesz’
Grundanforderungen an ein Libretto. Dennoch musste er auch hier umfangrei-
che Modifikationen vornehmen. Auf einem ihrer gemeinsamen Spazierginge
hatte Hofmannsthal Wellesz von seiner eigenen fragmentarischen Bearbeitung
berichtet und unterstiitzte Wellesz in dessen Vorhaben, hieraus ein Textbuch zu
formen.”” Im Gegensatz zur Alkestis konnte Wellesz das Libretto jedoch nicht
einfach aus Hofmannsthals Drama umarbeiten, sondern musste es ginzlich neu
verfassen — nicht nur, da Hofmannsthals Vorlage nicht ausreichend ausgearbeitet
war, sondern auch, weil Wellesz erkannte, dass ,,das Drama von Grund auf neu-
gestaltet werden miisse“.?”> Hierfiir versuchte er wieder an die Urspriinge der
Sage anzukniipfen und intendierte daher weder eine Neu-Interpretation von

229 Alle Fragmente in Hugo von Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides (1892/93;
1904/05; 1911; 1914; 1917/18)%, in ders., Dramen 16, hg. von Ellen Ritter, Frankfurt am
Main 1987 (Simtliche Werke 18), S. 47—60 (Varianten und Erliuterungen, S. 377—384). In
der Notiz zur Oper vergleicht Hofmannsthal den Bacchos-Kult mit einem Bienen-
schwarm, was vermutlich auf einen Essay von Walter Pater zuriickgeht. Ebd., S. 379.

230  Antonia Eder, Der Pakt mit dem Mythos. Hugo von Hofmannsthals ,zerstérendes Zitieren* von
Nietzsche, Bachofen, Freud, Freiburg i. Br. 2013 (Reihe Litterae 198), S. 202—205.

231 Joachim Draheim listet noch kleinere Kompositionen, v. a. Lieder oder Chorwerke u.a.
von Granville Bantock, Gustav Holst, Phyllis Tate, Ralph Vaughan Williams und Ernest
Walker auf, die Verse aus den Bacchen vertonten. Joachim Draheim, Vertonungen antiker
Texte vom Barock bis zur Gegenwart, Amsterdam 1981 (Heuremata 7), S. 140—143.

232 Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffithrung der Bakchantinnen®, fol. 37; Schollum,
Egon Wellesz, S. 37.

233 Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffithrung der Bakchantinnen®, fol. 4~.
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Hofmannsthals noch von Euripides’ Fassung, dessen Drama ,,nur den duBeren
Rahmen® bilden konnte.*®* Aus diesem Grund wird bei der Oper Hofmanns-
thal auch nicht im Textbuch erwihnt, sondern lediglich vermerkt, das Libretto
sei ,,nach dem Drama des Euripides frei fiir die Opernbiihne gestaltet“.** 1928
begann Wellesz den Text einzurichten und beendete 1930 die Komposition der
zweiaktigen Oper,”® die am 20. Juni 1931 an der Wiener Staatsoper unter der
Leitung von Clemens Krauss ihre Urauffithrung erlebte.

Es ist weder bei Hofmannsthal noch bei Wellesz genau bekannt, welche
Euripides-Ubersetzungen sie verwendeten. Hofmannsthals Fragmente basier-
ten vermutlich auf jener von Donner,””’ die auch Wellesz gekannt haben diirfte,
allerdings spricht einiges dafiir, dass dieser mehrere Versionen benutzte und
beispielsweise auch die Ubersetzungen von Hans von Arnim, Johann Adam
Hartung oder Hans von Wolzogen zu Rate zog.”*® In Hofmannsthals Skizzen
wird deutlich, dass er sich nur duBerst vage an Euripides’ Tragddie anlehnte: So
konzentrierte er sich vor allem auf die Figuren Pentheus, Dionysos, Agaue [!]
und Kadmos und stellte neue Zweierkonstellationen zwischen ihnen her. Der
Chor wurde dagegen vollstindig eliminiert, und es blieben im Allgemeinen
nur wenige Grundmotive der Vorlage erhalten: So entwarf Hofmannsthal u. a.
neue Handlungen und Orte, skizzierte ,,das Atmosphirische der Szenen unter
bithnentechnischem wie symbolischem Vorzeichen® und warf ,,scharfe Lichter
auf Charakter und Kontur der Akteure®.?

Auch wenn Wellesz Hofmannsthals Skizzen als Orientierung heranzog,
zeigten diese einige Deutungen, die nicht zu Wellesz’ Ansitzen passten und
in etwa jenen Kritikpunkten entsprachen, die er bereits bei Hofmannsthals
Alkestis als zu zeitgebunden fiir seine Vorstellung von einem modernen Libretto
empfand (siche Kapitel 3.5). So hat Hofmannsthal sich in seinen verschiedenen
Fassungen zumeist stark von Euripides entfernt, indem er weniger das Gottli-
che, sondern verstirkt die menschlichen Aspekte in den Fokus riickte, sodass
bei ihm insbesondere Pentheus als Mensch und die Beziehung zu seiner Mutter
Agaue beleuchtet werden.?* In diesem Zusammenhang wird besonders deut-
lich, wie stark Hofmannsthal von zeitgendssischen Einfliissen, wie Friedrich

234 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 6.

235 Ebd., [Titelblatt].

236 Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffiihrung der Bakchantinnen®, fol. 4".

237 Klaus E. Bohnenkamp, ,,,... eine aufregende Handlung’. Hugo von Hofmannsthals
,Bacchen’- und ,Pentheus’-Entwiirfe“, in Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts (1998),
S. 193—230, hier S. 197.

238 Krones, ,,Multikulturalitit durch die Zeiten®, S. 329 f.

239 Bohnenkamp, ,,,... eine aufregende Handlung‘®, S. 196.

240 Ebd.
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Nietzsches Die Geburt der Tragodie, Johann Jakob Bachofen, vor allem aber Sig-
mund Freud geprigt war.”*! Die Verschiebung der Personenkonstellation bei
Hofmannsthal weist auffallend in diese Richtung: In den ersten Skizzen wird
Pentheus zunichst noch seine eigene Gattin als Antagonistin gegeniiberge-
stellt, erst spiter nimmt seine Mutter Agaue diesen Platz ein, wodurch sich laut
Antonia Eder auch eine ,,6dipal akzentuierte psychische Disposition des Hel-
den® manifestiert.”** Dariiber hinaus resultiert beispielsweise auch der Wahn
der K6nigin am Anfang nicht aus ihrer Verleumdung der Gétter, sondern hat
rein psychische Ursachen.”

Die Betonung des Muttermotivs geht sowohl bei Hofmannsthal als auch
bei Wellesz deutlich auf den Einfluss Bachofens zuriick, was Wellesz in einem
Interview zur Urauffithrung bestitigte.** Bachofen beschrieb in seinem
Hauptwerk Das Mutterrecht (1861) die Gesellschaftsform der Gynaikokratie,
in der die Mutter das Oberhaupt der Familie darstellt und auch die Abstam-
mung {iber sie bestimmt wird. Schon bei Alkestis, in der die Liebe zu den Kin-
dern zumindest im Finale thematisiert wird, diirften Bachofens Ansichten zum
Matriarchat eingeflossen sein, bei den Bakchantinnen scheint diese Orientierung

245

jedoch noch stirker ausgeprigt.”*® Hofmannsthal verlieh seinen Figuren also

wiederholt individuelle und menschliche Charakterziige und formte mit ihren
jeweiligen psychologischen Motivationen rein personlich-subjektive Bezie-
hungskonstellationen.?*® Ahnlich wie bei seiner Alkestis musste Wellesz daher
auch bei den Bakchantinnen versuchen, diese psychologisierenden Tendenzen

aller potentiellen Textvorlagen zu eliminieren, womit er sich in diesem Punkt

fundamental von Hofmannsthals Auslegungen unterscheidet.*”

Dennoch zeigt auch der Vergleich von Wellesz’ Libretto mit Euripides’
Drama eklatante Diskrepanzen: Wellesz sagte selbst, dass Anderungen bei

241 Eder, Der Pakt mit dem Mythos, S. 204.

242 Antonia Eder, ,Pentheus’ Labyrinth: Autoritit als Raum- und Textmodell in Hof-
mannsthals ,Pentheus’-Fragment®, in Colloquium Helveticum 41 (2010), S. 87—106, hier
S. o1.

243 Bohnenkamp, ,,,... eine aufregende Handlung

e

, S. 206 f. Im Pentheus-Fragment heif}t es
z.B.: ,,A<gaue> ahnt dass das Furchtbare an alle dem nur von dem Druck kommt der
darauf lastet (Pathologie, Criminal-psychologie, [...])*“. Hofmannsthal, ,Die Bacchen
nach Euripides®, S. so.

244 ,»Die nichste Premiere der Oper. Gesprich mit Egon Wellesz®, in Neues Wiener Tagblatt
(1931), Nr. 23443, 28. Mai, S. 9.

245 Pietro Massa, ,,Antikerezeption und musikalische Dramaturgie in ,Die Bakchantinnen’
von Egon Wellesz“, in Das (Musik-)Theater in Exil und Diktatur, hg. von Peter Csobadi,
Gernot Gruber, Jiirgen Kuehnel u.a., Anif/Salzburg 2005 (Wort und Musik $8), S. 418—
435, hier S. 423 f.

246 Bohnenkamp, ,,,... eine aufregende Handlung®, S. 217.

247 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 76.
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der Umformung nétig waren, da vor allem die vielen Erzihlungen ,,auf die
Biithne gebracht® werden mussten.**® Hierbei lehnte er sich wiederum deutlich
an Hofmannsthal an, der bei seinen Bearbeitungen ebenfalls verlangt hatte:
,»Es miiBte alles auf die Bithne kommen, was bei Euripides erzihlt wird, alles
erzihlt werden, was bei Euripides dargestellt ist.“*** Wellesz musste daher nicht
nur groBe Teile kiirzen, um der Musik genug Raum geben zu kénnen, son-
dern vor allem die gesamte Erzihlstruktur indern. Wie Lorenz Wedl in seiner
umfassenden Studie iiber die Oper darlegt, betreffen die Anderungen insbe-
sondere die Passagen bei Euripides, die zu einer ,,episierenden Tendenz® nei-
gen.”® Wellesz hat also dhnlich wie bei Alkestis alle lingeren Erzihlungen, z. B.
die obligatorischen Botenberichte, die in Euripides’ Fassung groBen Raum ein-
nehmen, gekiirzt oder gestrichen und versucht, die Geschehnisse stattdessen
darzustellen. Er intendierte damit vor allem eine ,,Belebung der Szene®, was
zumal durch die Umwandlung des Chores erreicht wurde.”' Zunichst teilte
Wellesz den einzigen Chor bei Euripides in mehrere Gruppen: in die ,,Asia-
tischen Minaden®, die ,Krieger des Pentheus®, die ,thebanischen Frauen als
Bakchantinnen® sowie das ,,Volk von Theben®. Diese erhielten dariiber hinaus
eine modifizierte Funktion: Wihrend der Chor im antiken Theater — und auch
in Euripides’ Bakchen — meist als rein passiv kommentierender Begleiter der
Handlung aufgetreten war, lieB Wellesz die einzelnen Chore aktiv am Gesche-
hen teilhaben. Diese treten nun untereinander und mit den Solo-Figuren in
Dialog, d.h. die Chére ,,dramatisieren episierende Stellen des Chors oder ein-

zelner Figuren der ,Bakchen“.”*

Da diese auBerdem als ,Bewegungschére’
auf der Bithne agieren, beleben sie dariiber hinaus auch auf anderer Ebene die
Szene (hierzu ausfithrlich Kapitel ).

Besonderes Augenmerk bei der ,Belebung der Szene‘ —und somit in Hinblick
auf eine stirkere Betonung des Gesamtkunstwerk-Gedankens — hat Wellesz
auf die Herausarbeitung der Lichtwirkungen gelegt. Schon Hofmannsthal
hatte fiir sein Drama auf ,,Elemente des Nichtsprachlichen® gesetzt und neben
Tanz und Pantomime fiir sein Biithnenbild eine detailliert festgelegte Farb- und
Lichtregie beschrieben, um die ,,performative Wirkkraft“ zu verstirken.?*’ Im
Allgemeinen spielen die Lichtaspekte aber weder bei Euripides noch bei Hof-

mannsthal eine derart prominente Rolle wie in Wellesz’ Textbuch. Dieser

248 Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffiihrung der Bakchantinnen®, fol. 4".

249 Brief Hugo von Hofmannsthal an Hermann Babhr, zitiert nach Bohnenkamp, ,,,... eine
aufregende Handlung‘®, S. 211.

250 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 37.

251 Ebd.

252 Ebd.

253 Eder, ,,Pentheus’ Labyrinth®, S. 89 f.
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arbeitete hierin zum einen detailliertere Regieanweisungen aus, zum anderen
versuchte er bei der Handlung und den Dialogen das Licht-Sujet stirker zu
akzentuieren. Pietro Massa widmete diesem Aspekt eine ausfiihrliche Studie,
in der er davon spricht, dass Wellesz die Lichtelemente geradezu ,,radikalisiert”
und vor allem die Figur des Dionysos zum ,,Lichtprinzip“ erhoben habe.?*
Bei der Durchsicht des Librettos fallen verschiedene Aspekte dieses Prinzips
ins Auge, wie vor allem die durchgehende Erwihnung und Verwendung von
Fackeln und Feuer: Diese werden bei Euripides und Hofmannsthal zwar eben-

falls vereinzelt erwihnt,?>

spielen jedoch keine iibermiBig bedeutende Rolle.
Bei Wellesz tauchen dagegen die Fackeln durchgehend auf, und insbesondere
der II. Akt ist durch detailliert koordinierten Feuerschein dominiert. Darii-
ber hinaus wird das Lichtelement auch mit den handelnden Figuren verkniipft,
womit Wellesz den Kontrast zwischen dem Géttlichen und dem Menschlichen
stirker betonen wollte. Wellesz installierte das Licht als durchgehendes Motiv
tir die Gottheit an sich; so wird Dionysos selbst permanent als ,,Leuchtender®,
,,Strahlendheller” o. A. angerufen.”® Das Menschliche (vor allem in Person
des Pentheus) wird dagegen eher mit Dunkelheit assoziiert — eine Verbindung,
die sich in den Sageniiberlieferungen und auch bei Euripides weitaus weniger
priagnant darstellt.”’

Bereits die Vorgeschichte der Tragédie erweitert den Zusammenhang zwi-
schen dem Licht und dem Géttlichen: Dionysos’ Vater Zeus war einst in Men-
schengestalt auf die Erde gekommen und zeugte mit Semele ein Kind. Da deren
Schwester Agave jedoch den Kénigsthron ihres Sohnes Pentheus in Gefahr
sah, brachte sie ihre Schwester dazu, Zeus Identitit anzuzweifeln. Darauf-
hin bat Semele Zeus, sich ihr in seiner wahren Gestalt zu zeigen, worauthin
sie von seinen Blitzen getroffen verbrannte. Auch spiter stieg von ihrem Grab
noch Rauch auf. Bei Euripides ist iber dem verbrannten Kénigspalast ,,von
Zeit zu Zeit Rauch® zu sehen.”® In der Uberlieferung der Sage (u.a. in Ovids
Metamorphosen) und auch bei Euripides ist es im Ubrigen Zeus’ eifersiichtige
Gemahlin Hera (bzw. Juno) in Gestalt der Amme Bero€ und nicht Agave, die
Semele dazu bringt, Zeus um seine Theophanie zu bitten. Durch die Ubertra-
gung der Verantwortung an Semeles Tod von Hera auf Agave betont Wellesz

254 Massa, ,, Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 421.

255 Bei Agaues Szene im Palast: ,,Das Haus erbebt. Feuerschein. Fackeln herein: Der Gefan-
gene hat sich befreit.“ Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides®, S. s1.

256 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 8.

257 Massa, ,, Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 422.

258 Euripides, ,,Die Bacchantinnen®, in Euripides, hg. von].J. C. Donner, Leipzig/Heidelberg
21859, Bd. 2, S. 219—280, hier S. 221.
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somit die Schuld Agaves (die damit zur Protagonistin wird).* Dariiber hinaus
wird hierdurch ein Dualismus der Schwestern akzentuiert, der in dem Kampf
der beiden Séhne fortgefithrt wird.?® In diesem Kontext konzipierte Wellesz
nun die erste Szene, die — im Gegensatz zu jener bei Euripides — am Grab der
Semele spielt: Dionysos erscheint den Asiatischen Minaden im ,,Flammen-

€261

rauch des Grabmals“**! und berichtet seinem Gefolge iiber die Geschehnisse,

wobei Wellesz” Wortwahl die Bilder formlich vor die Augen treten lisst:

Dionysos
Nicht konnte der den Pfeil des Wunsches wenden.  Blitzgetroffen

Gab sie mir im Tod Geburt. —
Aus Flammenwolken brach der Donnerer,

Umfing die Sterbliche in Liebesgluten CHOR
So brennend, daB die feurige Gewalt O, du, durch heilgen Strahl Entziindeter!
Den Erdenleib ihr sengte. Im heilgen Feuer Leuchtender!?%?

Auch die Rede des Sehers Teiresias, der die Ankunft von Dionysos prophezeit,
ist ahnlich bildhaft gehalten: ,Nah ist der Gott! / In neuem Glanz auflodern
rings die Flammen, / Schon blitzt sein Auge durch die Luft, / Schon dréhnt
die Erde hell von seinem Schreiten® (I. Akt, 4. Szene).”®> Bemerkenswert ist
in diesem Vers im Ubrigen auch das ,helle Dréhnen® als quasi synisthetische
Erfahrung von Dionysos’ Gottlichkeit.

Dionysos wird jedoch nicht nur als Gott des Lichtes manifestiert, Wellesz
verkniipft mit ihm auch die Verblendung, die den Frauen Thebens, aber
zugleich Pentheus widerfihrt.?* Wellesz selbst spricht bei seiner Inhaltsangabe
von einer ,Verblendung® der Bakchantinnen durch Dionysos,** Pentheus
erkennt ,,Zeichen der Verblendung® (I. Akt, 6. Szene),**® und auch Teiresias
beklagt dies bei Agave (,Weh der Verblendeten®, I. Akt, 4. Szene).?*’ Es ist hier
allerdings darauf hinzuweisen, dass Dionysos selbst nicht die ihm ergebenen
Frauen als verblendet ansieht, sondern vielmehr Pentheus, der im Gegensatz

259  Hofmannsthal erwihnt die Vorgeschichte in seinen Bacchen/Pentheus-Fragmenten nicht.
In einer anderen Skizze Jupiter und Semele (1900) tauchen jedoch weder Hera noch Agave
auf. Hugo von Hofmannsthal, ,Jupiter und Semele®, in ders., Dramen 16, hg. von Ellen
Ritter, Frankfurt am Main 1987 (Simtliche Werke 18), S. 155—157.

260 Massa, ,, Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 423.

261 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 9.

262 Ebd., S. 10f.

263 Ebd., S. 17.

264 Massa, ,, Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 425 f.

265 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. s.

266 Ebd., S. 22.

267 Ebd., S. 17.
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zu den anderen Thebanern Dionysos” Gottlichkeit nicht erkennen will. In der
Konfrontation der beiden (I. Akt, 7. Szene) heif}t es:

PENTHEUS (zieht das Schwert) DioNysos

Willst du mir drohen, Blendling? Dein Tag ist da, Verblendeter!

Sieh dich vor! Zu Ende deine Taten!

Pentheus ist ohne Furcht! Ausgeldscht die Fackel deines Lebens!
Er dringt auf Dionysos ein. Staub du selbst,

Starker Glanz umgibt den Gott. Verworfen und verweht!

Pentheus taumelt geblendet zuriick. Er entschwindet, plotzlich,

in aufflammendem Licht.?%8

Der Kontrast zwischen Licht und Dunkel, also die erhabene Géttlichkeit,
Wahrheit und Leben gegen das niedere Menschliche, Tod und Wahn, ist ein
durchgehendes Motiv in der Oper. Nicht nur, dass Dionysos stets als Gott
des Lichtes dargestellt wird, sondern Pentheus wird noch dazu durchgehend
mit Dunkelheit konnotiert. Als Teiresias von der Ankunft des neuen Gottes
(»Der Friihlingshelle®) kiindet, spricht er davon, dass dieser das Volk befreit
habe von ,,nichtiger Umstrickung Wahn®, und dies allein durch ,,Erweckung
strahlendlichte[r] Flamme® (I. Akt, 4. Szene).® Besonders deutlich wird diese
Gegensitzlichkeit aber im II. Akt: Hier schleicht sich Pentheus in der Nacht,
und somit von der Dunkelheit verborgen, auf den Kithiron, um die Bakchan-
tinnen zu suchen (,,Die Nacht ist gut, / Die Nacht hilft der Verwandlung®),*”
wihrend diese ein helles Opferfeuer entziinden. Pentheus wird jedoch in dem
Moment enttarnt, als er durch Dionysos aus seiner Dunkelheit gerissen wird:
»Ein blendender Strahl fillt auf den sich bergenden Pentheus, der plotzlich
in hellstem Licht, allen sichtbar, dasteht“.?”" Bei Euripides spielt das Licht bei
der Entdeckung keine Rolle, denn hier wird Pentheus von Dionysos auf einen
Baumwipfel gesetzt, um die Bakchantinnen besser ausspihen zu konnen. Diese
entdecken ihn jedoch und reiBen ihn herunter.””? In Wellesz’ Auslegung treffen
somit in dieser Szene und wihrend der folgenden Jagd auf Pentheus alle Aus-
deutungen von Licht und Dunkel zusammen. Pietro Massa folgert, dass das

268 Ebd., S. 25.

269  Ebd.,S. 2r.

270 Ebd., S. 36.

271 Ebd., S. 42.

272 »Aufrecht zum hohen Aether stieg der Tannenbaum, / Und trug den Herrn auf seinem
Riicken hoch empor. / Thn sah man cher, als er selbst die Bacchen sah; / Denn ohne
Saumen macht’ ihn kund sein hoher Siz. / Den Fremdling aber konnten wir hinfort nicht
sehn; / Doch eine Stimme rief herab aus Aethershéhn / (Dionysos war es, ahn’ ich recht):
,Wir bringen ihn, / Der euch und mich, Jungfrauen, der mein heilig Fest / Zu Spott her-
abgewiirdigt; auf, und strafet ihn!‘“. Euripides, ,,Die Bacchantinnen®, S. 266 (Vers 967—

975).
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»dionysische Licht die Realitit soweit verzerrt, dass Agave und die Frauen
Pentheus fiir einen Bergldwen halten und ihn téten konnen. Somit reflektiere
»die Doppelgesichtigkeit des Dionysos — als Gott des Lichtes und als Gott der
Verblendung [...] die Gestalten der Realitit wie ein Vexierspiegel“.*” Die Tat
Agaves steht somit auch unter dem Einfluss der ,,verblendenden Ausstrahlung
des Dionysos“.*"*

Die weitreichendste Anderung, die Wellesz an der Vorlage vorgenommen
hat, birgt jedoch der Schluss, der die Bedeutung des Lichtes bzw. des Feuers
weiter untermauert. In den meisten Uberlieferungen (z. B. bei Ovid) wird Pen-
theus nach seiner Entdeckung von den Bakchantinnen bei lebendigem Leibe
zerrissen, worauthin Agave den Kopf ihres Sohnes nach Theben zurticktrigt,
bevor sie aus ihrem Wahn erwacht und ihn erkennt. Wellesz sah bei diesem
Ende jedoch Anderungsbedarf und lehnte sich bei seiner Adaption bewusst
nicht an Euripides an (der Pentheus’ Tod nicht einmal darstellt, sondern ledig-

lich von einem Boten schildern lisst),”

sondern an den einzigen iberliefer-
ten jambischen Trimeter aus Aischylos’ verlorenem Pentheus: ,,und’ aipotog
mépdrya meog médm Paing”. In diesem Zusammenhang ist allerdings nicht klar,
auf welche Ubersetzung Wellesz sich bezieht; er selbst iibertrug den Vers ins
Englische als ,,Mother why do you burn your child®,?”* und auch Elsa Bienen-
teld als Rezensentin der Erstauffithrung interpretierte den Vers in ihrer Rezen-
sion dhnlich (,,den du gebarst, was verbrennst du dein Kind?!“?””). Die Zeile
miisste jedoch eher mit ,,(DaB du) / Auch keinen Blutstrahl auf die Erde flieBen
128t“?’® oder ,,LalB nicht zu Boden fallen auch kein Fiinkchen Blut*“?” iibersetzt
werden. Es ist gut moglich, dass Wellesz, der Altgriechisch gelernt hatte, eine
eigene Ubertragung anfertigte und hierbei zu stark von der urspriinglichen
Bedeutung der Zeile abwich.?® Aber auf welche Ubersetzung man sich auch
immer beziehen wiirde — Aischylos’ Zeile lieBe bei der Frage, wie Pentheus tat-
sichlich zu Tode kommt, in jedem Fall einen erheblichen Interpretationsspiel-
raum. Wellesz deutete den Vers dahingehend, dass Agave ihren Sohn Pentheus
nicht zerstiickelt — was allerdings die eigentliche Absicht der Bakchantinnen

273 Massa, ,,Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 429.

274 Ebd,, S. 425.

275 Euripides, ,,Die Bacchantinnen®, S. 265—268 (Vers 937—1047).

276 Egon Wellesz, ,Introductory Talk to ,Die Bakchantinnen (BBC-Sendemanuskript),
A-Wn F13.Wellesz.230, fol. B".

277 Elsa Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen.’, Oper in zwei Akten — Urauffiih-
rung an der Wiener Staatsoper®, in Neues Wiener Journal (1931), Nr. 13499, 21. Juni, S. 28.

278 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 89.

279 J. A. Hartung, Aeschylos’ Fragmente, Leipzig 1855, S. 73.

280 Herzlichen Dank an Vasiliki Papadopoulou fiir ihre Hinweise zur Ubersetzung des
Aischylos-Zitats!
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war (,,ZerreiBt den Frevler!®) —, sondern ihn (vermutlich) mit ihrer Fackel ver-

brennt, bevor Pentheus in den Abgrund stiirzt. Folglich stirbt er dariiber einen

dhnlichen Tod wie einst Dionysos’ Mutter Semele, die dieser hierdurch richen

kann.?®

Euripides

Der BoTEe

Agave, schiumend, rollte wild das Aug’
umbher,

Und dachte nicht mehr, was zu denken
ihr geziemt,

Und ward von Bacchos fortgerafft,
und hérte nicht.

Mit ihren Armen faBte sie die linke Hand,
Stemmt auf des Unheilvollen Leib mit
Macht den FuB3,
Und reiBit ihm ab die Schulter, nicht durch
eigene Kraft;
Der Gott verlieh dem Frauenarme die Gewalt.
Die Glieder ihm zerreiBend, schafft’ am
andern Teil

Ino; mit allen Bacchen war Autonoé
Bei’'m Werk geschiftig;
alle schrien in Einem Laut;
Pentheus, so lang er athmet,
stéhnt in dumpfem Ton;
Die Bacchen jubeln.
Einen Arm trug diese fort,
Die samt den Schuhen einen FuB.
Zerrissen ward
Die ganze Seit’ ihm; jede warf der anderen
Mit blut’ger Hand, wie Bille,
Pentheus’ Glieder zu.

Vereinzelt liegt die Leiche theils auf
starrenden

Felshohn, ein Theil in dichtbelaubtem
Waldgebiisch,

Wellesz

Die Bakchantinnen reiffen Brinde aus dem
Opferfeuer. Die Szene ist von Fackeln blutigrot
erhellt, das Opferfeuer ist erloschen.

Die Bakchantinnen beginnen wie eine dunkle,
unentrinnbare Masse gegen Pentheus vorzudringen.

PENTHEUS (schreiend)
Hért mich! Hort mich!

Ich bin es! Pentheus,
Kénig von Theben!
Hoért mich!

AGAVE

Dort ist das Wild!
Der Bergleu ist’s!
Aufihn, Minaden!

Es beginnt eine wilde Jagd mit Fackeln
nach Pentheus, felsauf, felsab.

Die BAKCHANTINNEN
Auf, Auf,

Hunde der Wut!
Werft euch auf ihn,
ZerreiBet den Frevler!
Bakchos mit uns!

FaBt ihn! Greift ihn!
Bakchos mit uns! Bakchos mit uns!
Pentheus wird von Agave auf eine enge

Felsplatte gedringt, die jih abféllt.

AGAVE (triumphierend)

Gefangen!

Der Bergleu ist gefangen! —

Sie schwingt die Fackel nach Pentheus.

281 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 89.
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Nicht leicht zu finden; aber sein unselig Haupt ~ PenTHEUS (aufschreiend)

Ergriff die Mutter mit der Hand, Ah! die Fackel!
und steckt es hoch Er weicht zuriick, tritt ins Leere und stiirzt
Auf ihren Thyrsos, trigt es, wie des Léwen in den Abgrund nach vorn.
Haupt, Mutter!
Des berggebornen, mitten durch Kithirons (stirbr)
Hohn,
Und lieB die Schwester bei der Bacchen Agave steht auf dem Fels, triumphal,
Chor zuriick.?% die Fackel hoch in den Hinden.??

Nicht nur, dass auf diese Weise das Feuer- bzw. Lichtmotiv stirker verankert
wurde, Wellesz konnte dariiber hinaus auch eine grausame und blutig-realis-
tische Szene auf der Opernbiithne vermeiden.”® In Die Opferung des Gefangenen
hatte er im Ubrigen bereits eine ihnlich brutale Passage gestrichen: Die Vor-
lage enthielt noch eine Szene auf dem Schlachtfeld, in der der kimpfende Prinz
besiegt und gefangen genommen wurde. Dies wollte Wellesz nicht darstellen,
da er der Ansicht war, dass ,,derartige, naturalistisch auf der Biithne durchge-
fithrte Kampfszenen® nicht nur wenig interessant seien, sondern auch mit der
angestrebten stilisierten Wirkung der folgenden Opferszene im Widerspruch
stiinden.?®

In den Bakchantinnen symbolisieren die Fackeln besonders im II. Akt ,,die
unbindige Kraft der Gottheit, ,,die Ausfithrung ihres Willens®, und sind eine
»Bestitigung ihrer Herrschaft®.?* Die Jagd auf Pentheus vollzieht sich in der
dunklen Nacht, die allein vom Schein der Fackeln bzw. der Holzspine aus
dem Opferfeuer erhellt wird. Auch Agaves Erwachen aus ihrem traumartigen
Zustand und das Erkennen ihres Sohnes Pentheus erfolgt im Licht der Fackeln:
»~Agave kommt langsam aus dem visioniren Zustand zu sich, die Hand mit
der Fackel sinkt nieder”“.?®” Dies trifft auch auf den Moment der Einsicht zu,
dass sie selbst es war, die ihn durch ihr Feuer getétet hat: ,,Sie bemerkt, dal
sie selbst die Fackel trigt; sie 148t sie fallen, und eine furchtbare Ahnung steigt
in ihr auf.“**® Wie Massa restimiert, bildet also die Fackel ,,die physische Ver-
wirklichung® von Dionysos’ Géttlichkeit, ,ihre Flamme das zerstorerische
Mittel seiner Strafe, ihr Licht den Beweis seiner drohenden Erscheinung,

282 Euripides, ,,Die Bacchantinnen®, S. 267 f. (Vers 1017-1038).

283 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 44 f.

284 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. go.

285 Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 9.
286 Massa, ,,Antikerezeption und musikalische Dramaturgie, S. 427 f.
287 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 4s.

288 Ebd., S. 46.
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seiner unerbittlichen Anwesenheit“.?® Pentheus stirbt daher sinnbildlich durch
Dionysos’ gottliches Wesen, und Wellesz” Ausdeutung von Aischylos’ Vers
erhdht noch dazu die Wirkung auf der Biithne, wo der Lichtregie auf Grund-
lage des Textbuches eine gesteigerte Bedeutung zukommt.

Der Einsatz des von Wellesz ins Libretto eingewobenen Lichtes auf der
Bithne wird ausfiihrlich innerhalb des folgenden Kapitels besprochen. Vorweg-
zunehmen ist, dass die Oper nach ihrer Urauffithrung 1931 eine groBe Presse-
resonanz hervorrief (wenn die Urteile auch gemischt ausfielen). Julius Korn-
gold lobte ausdriicklich die Eingriffe in die Vorlage, ebenso ,,die formgewandte
Diktion des Buches®, dennoch blieb fiir seinen Geschmack ,,noch immer genug
von chorischer MasseniuBerung iibrig“.*”® Max Graf warf Wellesz dagegen
unverhohlen elitiren Intellektualismus vor:

Der feine Gelehrte Egon Wellesz hat fiir seinen Operntext der ,,Bacchantinnen®
etwas zu viel Bildung und etwas zu wenig Bithnensinnlichkeit mitgebracht.
[-..] Hitte Wellesz weniger Hochachtung vor Euripides, weniger Bildung,
weniger Kenntnis von griechischer Kultur und mehr plastische Bithnenenergie

gehabt in der Darstellung und Steigerung der Handlung, wire es fiir seine Oper

besser gewesen.291

Andere Kritiker lobten jedoch Wellesz’ Absichten: Elsa Bienenfeld hob die
Anderung des Schlusses, bei dem Pentheus mit ,lodernden Flammen® getd-
tet wurde, als ,,eine groBartige Version® hervor und attestierte dem Libretto
»Adel und Schwung“.** Auch der Londoner Kritiker Harry Colles, der sich
zuvor noch misstrauisch gegeniiber Wellesz’ neuester Oper zeigte, verfasste im
Anschluss eine ,blendende’ Rezension, die Wellesz angeblich 1932 zu seinem
Ehrendoktorat sowie in der Folge auch zu seiner Karriere in England verhalf.>”

In den Libretti der Alkestis sowie der Bakchantinnen wird deutlich, wie stark
Wellesz versucht hat, die Forderungen seiner eigenen Opernreform umzuset-
zen. Seine Bearbeitungen zeugen von dem Bestreben, einen klassischen Text
der Antike mit modernen Mitteln neu zu formen, ohne sich hierbei iibermi-
Big von zeitgebundenen Moden beeinflussen zu lassen. Die beiden Textbiicher
spiegeln die geforderte klare dramaturgische Linie, die Einfachheit der Struk-
tur sowie die Objektivitit der Charakterzeichnung wider und stellen somit

289 Massa, ,, Antikerezeption und musikalische Dramaturgie®, S. 428.

290 Julius Korngold, ,,,Die Bakchantinnen’, Oper in zwei Akten von Egon Wellesz®, in Neue
Freie Presse (1931), Nr. 23983, 21. Juni, S. 14, hier S. 3.

291 Max Graf, ,,,Die Bakchantinnen®. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz“, in Der Tag
(1931), Nr. 2933, 21. Juni, S. 7-8, hier S. 7 f.

292 Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen®, S. 28.

293 Wellesz, Autobiographie, S. 183 f.
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die ausgereiftesten Grundlagen fiir Wellesz’ ,barockes’ Gesamtkunstwerk der
Moderne dar. In Hugo von Hofmannsthal sah Wellesz dariiber hinaus nicht
nur den geeigneten Mitstreiter fiir die Ausarbeitung seiner Libretti; dessen
Ansichten beeinflussten auch seine Vorstellungen von Tanz, Dekorationen und
Kostiimen sowie der Lichtregie, also simtliche Aspekte des Gesamtkunstwerks.
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,»It is well known that the best music cannot save an opera if the libretto is
nonsensical and leaves the public dissatisfied. In the same way a production
which works against text or music can ruin an opera.“! Fiir Wellesz war also
neben Musik und Textbuch die Auffithrung seiner Opern integraler Bestand-
teil seines Gesamtkunstwerk-Modells, sodass diese eine mindestens ebenso
sorgfiltige Ausarbeitung erfahren musste wie die Partitur und ausschlagge-
bend fiir Erfolg oder Misserfolg eines Werkes sein konnte. Auch bei den Opern
des ,Wiener Barock‘ sah Wellesz dem Geschehen auf der Bithne und insbeson-
dere der Ausstattung eine immense Bedeutung zugeteilt. So schrieb er bei-
spielsweise iber Giuseppe Bonnos Il vero omaggio (1743), dass hier neben Dich-
tung, Musik und Tanz auch die ,,Inszenierung, Theaterarchitektur® sowie die
»Beleuchtungseffekte® als ,,gleichberechtigte Kiinste® auftraten ,,und erst das
wohlerwogene Mischungsverhiltnis — der praktische theatrale Effekt — [...]
dem Konglomerat die Existenzberechtigung und Daseinsbedingung® verleihen
wiirde.> Zwar verstand Wellesz die Barockoper auch hinsichtlich der Insze-
nierung als Vorbild, da sich jedoch bei dem GroBteil der Opern des 17. und
18. Jahrhunderts nur wenig konkretes Material zu den Auffithrungen erhal-
ten hat, konnte sich Wellesz in seinen Studien nicht detailreich dazu auslassen.
Seine spirlichen AuBerungen beschrinken sich demzufolge hauptsichlich auf
Il pomo d’oro sowie Costanza e fortezza, zu denen aufgrund des gehobenen Anlas-
ses einige zeitgendssische Quellen und auch bildliche Darstellungen zur Auf-
fithrung tberliefert sind. Jedoch zog Wellesz einige allgemeine Parallelen zur
Entwicklung der barocken Architektur und Malerei, die sich auf der Opern-
bithne widergespiegelt haben sollen.

Auch die Auffithrung sollte fiir Wellesz allerdings nicht zu einer reinen
Imitation der Barockoper oder anderer Vorbilder geraten; vielmehr orientierte
er sich in diesem Punkt stirker an den modernen Mdglichkeiten fiir Insze-
nierungen antiker Stoffe, wie sie vor allem Max Reinhardt bei Hofmanns-
thals Werken nutzte. Daneben spielten die verschiedenen aktuellen Reform-
bestrebungen eine Rolle, die sich ausgehend u.a. von den Ideen Adolphe
Appias verbreiteten und sich auch in Gustav Mahlers Inszenierungen an der
Wiener Hofoper manifestierten. Die Biihne reflektiert bei Wellesz daher auch

1 Wellesz, ,,The Problem of Form®, S. go.
2 Wellesz, Giuseppe Bonno (1710—1788), S. 400.
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die Rezeption eines Bildes von der Antike, das sich im frithen 20. Jahrhun-
dert gerade erst zu formen begann. Anders als bei den Uberlegungen zum
Libretto wird hier und im folgenden Kapitel dariiber hinaus ersichtlich, dass
Wellesz” Konzept des Gesamtkunstwerks bewusst keinen Einzelkiinstler vor-
sah, er also weder die Bithnenbilder oder Kostiime noch die Choreographien
oder Beleuchtungspline minutids festlegte, sondern hierfiir auf die Expertise
anderer vertraute, mit denen er eng zusammenarbeiten konnte.

4.1 Die barocke Architektur auf der Opernbiihne

Fiir Cestis Festoper Il pomo d’oro zeichnete der italienische Bithneningenieur
Lodovico Ottavio Burnacini verantwortlich, der nicht nur fiir die Konzipie-
rung bedeutender Bauwerke in Wien und Umgebung (ab 1659 als Kaiserlicher
Hofarchitekt), sondern auch fiir die Ausstattung aller Feierlichkeiten am Hof
zustindig war. Fiir Il pomo d’oro fertigte er 23 verschiedene Biihnenbilder, die
Kostiime sowie unzihlige aufwindige Flug- und Bithnenmaschinerien fiir sze-
nische Effekte an. Am meisten Zeit und Geld beanspruchte jedoch die Errich-
tung eines neuen Opernhauses (das Theater auf der Cortina), das allein der
Auffithrung des Pomo d’oro zur Hochzeit Leopolds I. 1666 dienen sollte. Hier-
durch verzdgerten sich viele der geplanten Programmpunkte, sodass die groBe
Festoper erst zwei Jahre spiter als geplant im neuen Theater gespielt werden
konnte.? Francesco Sbarra erinnerte sich nicht nur an die ,,geistvollen Zeich-
nungen® von Burnacini, sondern auch an die gelungene Theaterkonzeption,
die es erlaubte, dass angeblich keinem der so0o Zuschauer ein Wort auf der
Biithne entging.*

Dem Textbuch der Oper wurden insgesamt 25 Kupferstiche beigefiigt, die
Guido Adler in seiner Edition in den DTO reproduziert hat und die demzu-
folge auch Wellesz seinerzeit zuginglich waren. Eine Abbildung stellt haupt-
sichlich den groBen Zuschauerraum des prachtvoll ausgestatteten Opernhau-
ses dar, die tibrigen Kupferstiche zeigen einzelne Szenen mit den aufwindigen
Kulissen und Maschinerien.” Wellesz zeigte sich begeistert von Burnacinis

3 Seifert, Der Sig-prangende Hochzeit-Gott, S. 39 f.

4 »Der Herr Lodovico Burnacini, Ingenieur S. M., der in seinen geistvollen Zeichnungen
die Scenerien, die Maschinen und die Costiime erfunden und in staunenswerther Weise
vorgelegt hat, ist auch der Erbauer des beriihmten Theaters gewesen, das zu diesem
Zwecke mit nie gesehener Herrlichkeit von Grund aus in einer so vortrefflich durchdach-
ten Raumvertheilung hergestellt worden ist, dass es, trotz seines 5000 Zuschauer fassen-
den Umfanges auch nicht dem entferntesten der Zuschauer in Bezug auf das Verstindniss
der Stimmen etwas zu wiinschen iibrig liess.“ Adler, ,Vorwort®, in Cesti, Il pomo d’oro.
Biihnenfestspiel. Prolog und erster Akt, S. VI f.

5 Kolorierte Kupferstiche (wahrscheinlich zugehérig zum Widmungsexemplar fiir
Leopold L) finden sich in A-Wn Misc.143-GF/1-25.
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Entwiirfen,® musste jedoch anerkennen, dass diesem bzw. den gesamten Festi-
vititen ein unverhiltnismiBig hoheres Budget zur Verfiigung gestanden hatte,
als es sich ein Opernkomponist des 20. Jahrhunderts jemals ertriumen konnte.’
Auch Giuseppe Galli-Bibiena verfiigte bei der Inszenierung von Fux’ Costanza
e fortezza fiir die Krénung Karls VI. in Prag iiber vergleichbar exorbitante
Mittel: Wellesz berichtete in seiner Edition des Werkes (die ebenfalls Repro-
duktionen von dem Textbuch beigefiigten Entwiirfen enthilt) von , kunstrei-
chen Maschinen® sowie von mit Gold und Edelsteinen besetzten Kostiimen®
und bewertete Galli-Bibienas Ausstattung als die ,,blendendste Leistung sei-
ner Kunst“.” Galli-Bibiena wurde jedoch dhnlich wie Burnacini nicht nur die
gesamte Ausstattung, sondern auch der Bau eines eigens konzipierten Thea-
ters auf dem Hradschin iibertragen, das mehrere Tausend Zuschauer fassen
konnte.'

Wellesz erkannte in den Biihnenbildern Burnacinis und Galli-Bibienas
zum einen die herausragendsten Leistungen ihrer Zeit und zum anderen einige
grundsitzliche Eigenschaften barocker Kunst, die ihm vorbildhaft erschienen.
Der barocke Stil zeichnet sich allgemein durch eine gesteigerte Ornamentik
aus, die fiir Wellesz jedoch keine Auflésung der festen Struktur bedeutete, son-
dern im Gegenteil geradezu zur Einheitlichkeit des Werkes beisteuern konn-
te."" Er setzte das Prinzip des barocken Gesamtkunstwerks mit seinen vielen
Einzelelementen sogar mit der barocken Architektur gleich, in der ,die ein-
zelne Siule, Volute oder Verschnérkelung an sich betrachtet zwecklos erscheint
[-..], und erst die harmonische Vereinigung und Verschmelzung im Gesamt-
bild den gewollten Effekt der einheitlichen Raumgestaltung gibt“.!> Hierbei
war vor allem der Kontrast von Licht und Schatten entscheidend: Zumal in
den Bauwerken des ,Wiener bzw. ,Osterreichischen Barock’, die ,,einen Hang
zum Mystischen, Ubersinnlichen, zum dramatisch Bewegten, reich Ornamen-
talen, aber dennoch klar Geformten aufgewiesen hitten, sei durch die Malerei
besonders stark Licht und Schatten eingearbeitet worden, ,,um durch eine opti-
sche Wirkung die Geschlossenheit der Form zu erhShen®.”

Der Kontrast stellte fiir Wellesz also das wichtigste Mittel zur Strukturie-
rung dar: In der barocken Malerei, die auch Eingang in die Architektur fand,

6 Wellesz, ,,Ein Bithnenfestspiel aus dem siebzehnten Jahrhundert®, S. 193.
7 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 66.

8 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. X V1.

9 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 77.

10 Siehe eine ausfiihrliche Beschreibung bei Hilmera, ,,Costanza e fortezza®.
11 Wellesz, ,,Renaissance und Barock®, S. 39.

12 Wellesz, Giuseppe Bonno (1710~1788), S. 400.

13 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 9.
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habe die Betonung von Licht und Schatten zu einer besseren Ubersicht gefiihrt
und ,,trotz der gesteigerten Ornamentik eine einheitliche Wirkung* erzielt —
ein allgemeines Charakteristikum des barocken Kunstwerkes, das sich dhnlich
in der Musik entwickelte:"*

Eine derartige Wirkung e contrario ist ein hervorragendes Kennzeichen fiir das
barocke Kunstwerk im allgemeinen. Die frithere Kunst war in ihrer Auffassung
naiver und begniigte sich damit, das was sie sah und hérte zu schildern. Die
Barocke erst brachte das, was sie schildern wollte dadurch zur erhohten Gel-
tung, daB sie das Darzustellende gleichzeitig mit seinem Kontraste bracht[e].!®

Giuseppe Galli-Bibiena verkorperte fiir Wellesz den idealen Theaterarchitek-
ten, der den ,Wiener Barock® auf der Biihne reprisentierte, und zihlte fiir ihn
gemeinsam mit Johann Bernhard Fischer von Erlach sowie Johann Lucas von
Hildebrandt zu den bedeutendsten Vertretern der Epoche.'® Bei seinen Kulissen
sei das Ziel ,,das vollige Durchdringen des Plastischen mit malerischen Werten,
die Aufldsung von Fliche und Linie in Farbe und Licht® gewesen, was er in
Costanza e fortezza zur Perfektion gebracht habe."” Wellesz spielte hier auch auf
die neue Tiefendimension an, die Galli-Bibiena in die Theatermalerei brach-
te:'"® Giuseppe hatte das Scena per angolo-Prinzip seines Vaters und Vorgingers
Ferdinando weiterentwickelt, indem er statt der @iblichen starren Zentralper-
spektive nun Winkel- und Zentralperspektiven miteinander kombinierte, um
auf diese Weise seine illusionistischen Bithnenriume zu erschaffen.!” Bereits bei
Fux’ Angelica hatte Galli-Bibiena diese Technik verwendet. Wellesz erkannte
hier Winde und Decken, die eine nicht existente Tiefe suggerierten und ,,die
Hlusion einer Fortsetzung des Raumes ins Unendliche® erweckten.*

Die Beispiele von Burnacini und Galli-Bibiena unterstreichen in dem
Zusammenhang Wellesz’ oberste Prinzipien fiir die Bithne: die Unterstiitzung
der angestrebten Einheitlichkeit des Gesamtkunstwerks auch durch die Ver-
schmelzung der visuellen und bithnentechnischen Elemente. Die Durchstruk-
turierung wurde dagegen durch das Herausarbeiten der Kontraste von Licht
und Schatten begiinstigt. Dies kniipft nahtlos an die Ausfithrungen zu dem

14 Ebd., S. 12.

15 Ebd,, S. 25.

16 Wellesz, Fux, S. 2.

17 Wellesz, ,,Vorwort", in Fux, Costanza e fortezza, S. XV1.

18 Ebd.

19 Harald Zielske, Art. ,,Bibiena®, in MGGz, Personenteil, Bd. 2 (1999), Sp. 1579—1588, hier
Sp. 1584. Zur Perspektive in den Biihnenbildern siehe auch Stefano Chiarenza, ,,Architec-
ture and Perspective in the Set Drawings of the Galli Bibiena®, in Nexus Network Journal
18/3 (2016), S. 723—742.

20 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XV1; ders., Fux, S. 42.
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stark betonten Lichtelement in Wellesz’ Bakchantinnen an und zeigt zugleich
Parallelen zu Biithnenreformen wie beispielsweise jene von Adolphe Appia und
Max Reinhardt, aber vor allem zu den Auffithrungen an der Wiener Hofoper
um die Jahrhundertwende.

Zu Wellesz’ konkreten Forderungen hinsichtlich Bithnenbild, -technik und
Lichtregie fiir seine Reform und somit auch seine eigenen Opern lassen sich
also vor allem vielfiltige zeitgendssische Einfliisse feststellen. Die frithesten
und prigendsten Eindriicke gehen dabei von Wellesz’ Besuchen der Oper in
der Ara Mahlers aus. Wenn noch einmal auf die in der Einleitung erwihnten
AuBerungen von Wellesz rekurriert wird, in denen er kurz gesagt behauptet,
der Dirigent und Direktor Mahler habe sowohl die frithe Phase seiner wis-
senschaftlichen Karriere entscheidend gelenkt als auch ihn zum Komponisten
gemacht,” lohnt es sich zu hinterfragen, welche Mahler’schen Inszenierun-
gen Wellesz in Wien gesehen, gehdrt und erlebt hat, die die Weichen fiir seine
Opernreform und insbesondere fiir seine Vorstellung von einer modernen
Biihne stellen sollten.

4.2 Mabhlers Inszenierungen an der Wiener Hofoper
und die neue Opernregie

Wie wir aus Wellesz” Memoiren erfahren, hat er spitestens mit seinem Frei-
schiitz-Besuch 1898 das erste Mal eine Auffithrung unter Mahler erlebt, was
ihn als 13-jihrigen Schiiler buchstiblich tiber Nacht zum Komponisten und
begeisterten Mahler-Anhinger werden lieB.* In seiner Festrede zu Mahlers
100. Geburtstag 1960 an der Wiener Staatsoper erinnerte sich Wellesz wehmii-
tig an seine Studentenzeit, in der er zwei- bis dreimal die Woche in der Vierten
Galerie der Hofoper stand und darauf hoffte, Mahler dirigieren zu sehen:

Und welche Spannung im Haus vor dem Beginn einer Vorstellung! Man warte-
te schweigend, allein das Stimmen im Orchester war vernehmbar. Die Lichter
gingen aus und nur das Orchester, nun auch lautlos, war erleuchtet. Man fragte
sich: ,,Wer wird heute dirigieren?* — denn damals war es noch nicht Sitte, den
Namen des Dirigenten auf das Programm zu setzen. Plétzlich kam mit schnel-
len Schritten eine schmale Gestalt mit schwarzem flatterndem Haar zum Pult;
ein Aufatmen ging durch das ganze Haus. Ein kurzer Schlag Mahlers mit dem
Stab auf das Pult, und die Vorstellung fing an.?

21 Wellesz, Autobiographie, S. 21 und 86.

22 Ebd,, S. 21.

23 Egon Wellesz, ,,Gustav Mahler und die Wiener Oper. Festrede, gehalten am 26. Juni in
der Wiener Staatsoper®, in Die Neue Rundschau 71 (1960), S. 255—261, hier S. 256 f. Auch
fast wortlich abgedruckt in ders., Autobiographie, S. 21.
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Jede einzelne Auffithrung war fiir den heranwachsenden Wellesz ein beson-
deres Erlebnis und trug zu seiner steigenden Bewunderung fiir Mahler bei. Er
sah unter dessen Leitung zahlreiche Inszenierungen, darunter fast alle Opern
Wagners oder den Mozart-Zyklus von 1905/1906. Neben Der Ring des Nibelun-
gen und Beethovens Fidelio finden sich in Wellesz’ Erinnerungen zudem einige
Werke, wie Der Freischiitz, Tristan und Isolde, Don Giovanni, aber insbesondere
Glucks Iphigenie in Aulis, deren Auffithrungen als Meilensteine von Mahlers
Hofopernzeit gelten und die man jeweils als Illustrationen fiir bestimmte Ent-
wicklungsphasen seines Regickonzepts heranziehen kann.

Der Freischiitz (1898) — Uberwindung der romantischen Biihne

Uber die Produktion von Carl Maria von Webers Freischiitz lisst Wellesz in
seinen Erinnerungen bedauerlicherweise kaum Details verlauten, obwohl ihn
dieses Werk nach eigener Aussage so stark beeindruckte, dass er seinen wei-
teren Karriereweg danach ausrichtete. Doch was hat Wellesz damals in der
Hofoper gesehen? Quellen zu dieser Inszenierung sind nur spirlich vorhanden
und Informationen hauptsichlich aus zeitgendssischen Kritiken ableitbar.* Der
Freischiitz war in Mahlers Amtszeit eine der ersten Opern, an denen er umfas-
sende Neuerungen vornahm und deren Neudeutung durch Mahler aufgrund
der Popularitit der vorhergehenden Inszenierung von Josef Hoffmann (1870)
kritischen Urteilen ausgesetzt war. Mahler setzte das Werk bereits sehr frith
auf den Spielplan und war hier nicht nur fiir die musikalische Leitung zustin-
dig, sondern iibernahm héchstwahrscheinlich auch die Regie.” Die Kritiker
fokussierten sich insbesondere auf die beriihmte Wolfsschluchtszene, die an
jener in der beliebten alten Inszenierung gemessen wurde. So liest man in der

cher positiven Kritik aus dem Illustrirten Wiener Extrablatt:

[Mahler] hat nicht nur die durch die Tradition geheiligte Menagerie der Wolfs-
schlucht, das groBe Wildschwein, die Eule mit den feurigen Augen, die Kriech-
thiere und affenartigen Dimone[n] aus derselben verbannt, sondern auch mit
deren romantischem Spuk, den Phantomen der todten Mutter Maxens und
Agathens, sowie der wilden Jagd rationalistisch aufgeriumt. Alles geht in der
neuen Wolfsschlucht natiirlich zu: Was man sieht, sind Nebel, Irrlichter, Mond-
schein, der im bewegten Land phantastische Gebilde zeugt, kurz Dinge, die
man in jedem Walde des Nachts beobachten kann.?

24 Die bisher einzige umfassende Studie zur Rezeption von Mahlers Wirken als Hofopern-
direktor hat Elisabeth Desirée Schuschitz vorgelegt, die eine Vielzahl an Kritiken zusam-
mengetragen hat. Elisabeth Desirée Schuschitz, Die Wiener Musikkritik in der Ara Gustav
Mahler 1897—1907. Eine historisch-kritische Standortbestimmung, Diss. Universitit Wien 1978.

25 Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Neuausgabe, S. 45.

26 Zitiert nach Robert Werba, ,,Marginalien zum Theaterpraktiker Gustav Mahler®, S. 374.
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Hier und in anderen Rezensionen fillt auf, dass die grundlegenden Modifika-
tionen in der Inszenierung offenbar weniger auf neuen Biithnenbildern, son-
dern vielmehr auf einem gezielten Ausdiinnen der Dekorationen beruhten.?”’
Bereits vor seiner Wiener Zeit hatte Mahler seiner Vertrauten Natalie Bau-
er-Lechner iiber Pline beziiglich der Ausstattung einer méglichen zukiinftigen
Freischiitz-Inszenierung mitgeteilt: ,,Auf Dekorationen und Kostiime ginge
unter meiner Direktion verteufelt wenig auf. Ich wiirde das miBleitete Pub-
likum und seinen verdorbenen Geschmack schon auf andere Bahn zwingen.
Ein Gliick, wenn seiner Phantasie und Vorstellungsgabe wieder mehr, ja das
meiste iiberlassen bliebe.“*®* Mahler legte also beim Freischiitz Wert darauf, mit
allen spatromantischen ,Uberbleibseln‘ aufzuriumen (so wie Wellesz es spiter
fordern sollte) und bei Biithnenbild und Ausstattung auf eine eher naturalisti-
sche Interpretation zu setzen (wenn man denn die Darstellung von ,phantas-
tischen Gebilden® und ,Irrlichtern naturalistisch nennen mag). Besonders die
von Mahler gestrichenen spukhaften Fabelwesen und Geistererscheinungen,
aber auch der Eber oder die ,Eule mit den feurigen Augen® wurden vom GroB-
teil des Publikums schmerzlich vermisst.?’ Dariiber hinaus wird deutlich, dass
Mahler bereits frith mit den neuen Méglichkeiten der Lichtregie experimen-
tierte, die spiter noch einen hoheren Stellenwert einnehmen sollte:

In der Wolfsschlucht wurde mehr durch Beleuchtung, als durch die hergebrach-
ten Monstra gewirkt. Am feinsten war die Wirkung, wie plétzlich zum Schlus-
se auf dem letzten Tremolo-Accord der volle Mond wieder hervortritt und vol-
le Ruhe eintritt, als wire das Ganze nur ein béser Traum gewesen. Alles in
Allem genommen, ist unsere Oper um eine Musterleistung bereichert worden.*

Trotz des Umstandes, dass Mahler keine vollstindige Neugestaltung der Insze-
nierung durchfiihren konnte, gelang es ihm offensichtlich, mit gezielten Ande-
rungen im Biithnenbild und einem neuen musikalischen Anspruch das Werk
grundlegend neu zu interpretieren und hierdurch tiberhaupt erst die starke

27 Der Freischiitz von 1898 war allerdings keine Neu-Inszenierung, sondern lediglich eine
Neu-Einstudierung, weshalb eigentlich gar keine neuen Kulissen hergestellt werden soll-
ten.

28 Natalie Bauer-Lechner, Erinnerungen an Gustav Mahler, Leipzig u.a. 1923, S. 78.

29 Beispielsweise M. K. [Max Kalbeck], ,,Hofoperntheater [Der Freischiitz]“, in Neues Wiener
Tagblatt (1898), Nr. 292, 23. Oktober, S. 9—10, hier S. 10: ,,0b es gut war, die Wolfsschlucht
fast alles ihres schauerlichen Spukes zu entkleiden, ist die Frage. Die Volksoper fuBt auf
dem Mirchen und striubt sich gegen die rationalistische Erklirung ihrer Wunder. Geben
wir den Uhu, den Eber und den Feuerwagen drein, die wilde Jagd und das geisterhafte
Echo wollen wir nicht entbehren.

30 Fremdenblatt (6. November 1898), zitiert nach Werba, ,,Marginalien zum Theaterpraktiker
Gustav Mahler®, S. 37s.
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(jedoch nicht einhellige) Reaktion des Publikums und der Presse hervorzuru-
fen. Neben Dekoration, Dirigat sowie Orchester- und Singerleistung diirfte
Wellesz aber auch Mahlers bereits erwihnte exzessive Probenarbeit iiber-
zeugt haben. Es sprach sich schnell herum, mit welcher Ausdauer und Akribie
Mabhler auch in der Oper die Werke einzustudieren pflegte; so setzte er nicht
nur viele Termine an (vor seiner ersten Zauberflste gab es angeblich beispiel-

31

lose zehn Proben),” sondern ging auch bei der Einstudierung selbst duBerst

minutiés vor und wiederholte einzelne Passagen so oft, bis sie zur Ginze sei-
nen Erwartungen entsprachen. Die Singerinnen und Singer wurden dariiber
hinaus zu ,singenden Darstellern® erzogen, von denen ,,hdchste Intensitit und
Deutlichkeit in Geste und Ausdruck® verlangt wurde®” und deren schauspiele-
rische Fihigkeiten sogar entscheidend fiir die Besetzung sein konnten.* Auch
Wellesz berichtete spiter von dhnlich aufwendigen Vorbereitungen zur Urauf-
fithrung seiner Bakchantinnen 1931 in Wien: ,,I had 60 rehearsals from 9—1 with
the chorus of the Vienna State opera, 20 with the orchestra and the singers and
Krauss would not fix the day for the first night before I was fully satisfied with

every detail of his reading of the score.“** Clemens Krauss sagte diesbeziiglich:

»Wir fithren das Werk erst auf, wenn es so sitzt wie die ,Meistersinger".“*®

Mabhlers progressive Herangehensweise scheint also Anklang beim jungen
Wellesz gefunden zu haben. Wie bereits ausfithrlich erliutert wurde (siche
Kapitel 2), versuchte Wellesz in seiner Reform ebenfalls, alles Spitromanti-
sche in der Oper zu iiberwinden und auch aus seinen eigenen Inszenierungen

herauszuhalten. Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass vor allem Mahler

31 Robert Werba, ,,Marginalien zur Mozart-Interpretation an der Wiener Hofoper in der
Ara Gustav Mahlers®, in Collectanea Mozartiana, Red. von Cordula Roleff, Tutzing 1988,
S. 149-157, hier S. 149.

32 Wellesz, Autobiographie, S. 24.

33 Dass eine dramatische Begabung fiir die Besetzung eines Parts sogar ausschlaggebend sein
konnte, zeigt die Wahl von Josef Ritter fiir die Rolle des Kaspar: Dieser hatte als Bariton
zwar kaum die erforderliche stimmliche Tiefe, war dafiir aber als talentierter Schauspie-
ler bekannt und hat hierdurch insbesondere in der Wolfsschluchtszene groBen Eindruck
auf das Publikum gemacht. Vgl. Henry-Louis de la Grange, Gustav Mahler, Bd. 2: Vienna:
The Years of Challenge (1897—1904), Oxford/New York 1995, S. 128; Werba, ,,Marginalien
zum Theaterpraktiker Gustav Mahler®, S. 372. Im Vorfeld hatte Mahler Natalie Bauer-
Lechner entsprechende Pline mitgeteilt, die er offenbar im Wiener Freischiitz umsetzen
konnte: ,,Werde ich Direktor, so studiere ich den ,Freischiitz’ neu ein. [...] Nicht einer der
Solisten behielte die Rolle, die er hat. Denn da ich mir immer erst den Menschen und
nicht nur die Stimme auf eine Rolle hin anschaue, wiirde ich, wenn ich die richtigen
Leute nicht hitte, lieber jede Partie punktieren, als sie in falschen Hinden lassen.” Bauer-
Lechner, Erinnerungen an Gustav Mahler, S. 78.

34 Egon Wellesz, ,,My fifth String Quartett®, A-Wn F13.Wellesz.260, fol. 7".

35 Schollum, Egon Wellesz, S. 42.
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ihm diesen Ansatz in Form seiner Neuerungen — beginnend mit dem Freischiitz
— aufgezeigt hatte und in ihm diese Ideen reifen lieB. Die naturalistische Her-
angehensweise, die Mahler in den Anfingen noch verfolgte, entsprach jedoch
einer Tendenz, die Wellesz spiter in seiner Reform und seinen Opern ablehnen
sollte. Wellesz bevorzugte stattdessen eine stilisierte Darstellungsweise. Auch
Mahler behielt dieses Modell nicht strikt bei, wobei es vor allem Alfred Rollers
Einfluss anzurechnen ist, dass Mahler letztlich vom realistischen Biithnenbild
groBteils Abstand nahm und dieses durch ein stilisierendes Konzept von Raum,
Licht und Farbe ersetzte.’® Gleichwohl kann Mahlers Regietitigkeit auch in den
spateren Schaffensphasen nicht allein einer bestimmten Richtung zugeordnet
werden. Franz Willnauer sieht bei ihm in allen Phasen sowohl naturalistische
als auch stilisierend ausgeprigte Konzepte und beschreibt Mahlers Intention
vielmehr als die ,,Schaffung eines neuzeitlichen Interpretationsstils, der Text,
Handlung, Musik und Darstellung als Einheit ansieht und die Oper nicht zum
Konzert im Kostiim degradiert, sondern ihre musikdramatische Konzeption
zum Ausdruck bringt“.”” Mahler passte also eher seine Inszenierungen an das
jeweilige Werk an, dem Prinzip von Roller folgend: ,Jedes Kunstwerk trigt
das Gesetz seiner Inszenierung in sich.“*

Tristan und Isolde (1903) — Ansitze des Gesamtkunstwerks und die neune
Lichtregie

Mahler lernte Alfred Roller spitestens 1902 durch Kontakte seiner spite-
ren Frau Alma Schindler kennen. Deren Stiefvater Carl Moll war Mitglied
der Secession, der Roller zu jener Zeit als Prasident vorsaB. Fiir die bereits
erwihnte XIV. Ausstellung der ,,Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs*
(Kapitel 2.8) wollte man sich im Konzept an Wagners Gesamtkunstwerk ori-
entieren, und Moll bat Mahler, bei der Erffnung eine Bearbeitung des Finales
von Beethovens IX. Symphonie zu spielen.”” Nur wenig spiter entwarf Roller
bereits als Gast an der Wiener Hofoper Kostiime fiir Webers Euryanthe, und mit
seinem offiziellen Einstand als Bithnenbildner bei der Neuinszenierung von
Wagners Tristan und Isolde*” im Februar 1903 wurde der wohl gréBte Schritt in
Richtung des Mahler’schen Gesamtkunstwerkes vollzogen.

36 Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Neuausgabe, S. 125.

37 Franz Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Wien/Miinchen 1979 (Wiener
Themen [17]), S. 110.

38 Alfred Roller, ,,Biihnenreform?“, in Der Merker 1/5 (1909), S. 193—197, hier S. 195.

39 Trabitsch, ,,Gustav Mahler und die Wiener Secession®, S. 164.

40 Eine ausfithrliche Betrachtung dieser Inszenierung lieferte z. B. Stephen Thursby, Gustav
Mahler, Alfred Roller, and the Wagnerian Gesamtkunstwerk: Tristan and Affinities between the
Arts at the Vienna Court Opera, Diss. Florida State University 2009.
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Abb. 1: Alfred Roller: Entwurf zu Richard Wagner: Tristan und Isolde (1903),
I. und II. Akt; © KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HU15693.

Die Auffithrungen von Wagners Musikdramen waren unter Mahler zumeist
grofe Erfolge, und auch Wellesz schwirmte: ,Next to Bayreuth one looked
to Vienna as the place where one could hear perfect performances of Wagner’s
works.“" Doch erst mithilfe von Roller konnte Mahler versuchen, seine Ideal-
vorstellungen von Auffithrungen von Wagners Werken auch in die Tat umzu-
setzen (selbst wenn aufgrund von Mahlers frithzeitiger Demission lediglich
Tristan und Isolde, Das Rheingold sowie Die Walkiire gespielt werden konnten).
Wellesz bekriftigte, dass Mahler die Gesamtkunstwerkidee nicht allein rea-
lisieren konnte, denn ,,um diese zu verwirklichen, bedurfte es eines Bithnen-
bildners groBen Formats; er fand diesen in Alfred Roller“.*? Dessen Biithnen-
bilder, Kostiime und Verwendung des Lichts verinderten die Einheit von Bild
und Musik von Grund auf. Das ganzheitliche Konzept, das Mahler und Roller
gemeinsam entwickelten, sollte zudem nicht allein fiir Wagners Musikdramen
Giiltigkeit besitzen, sondern modellhaft auch auf alle weiteren Werke ange-

wandt werden.

41 Wellesz, ,,Reminiscences of Mahler®, S. 53.
42 Wellesz, Autobiographie, S. 23.
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Die Premiere der Neuinszenierung von Tristan und Isolde am 12. Februar 1903
fand nur einen Monat nach der letzten Auffithrung statt, die noch in den alten
Dekorationen von Carlo Brioschi aus der Wiener Erstauffithrung gespielt
wurde und hauptsichlich aus opulenten Bildern mit reichen Verzierungen
bestand. Die klare Linie von Rollers Entwiirfen (Abb. 1) — insbesondere zum
I. Akt — muss auf die Zuschauer dagegen auf den ersten Blick geradezu erniich-
ternd gewirkt haben: Die Dekoration wurde dominiert von einem riesigen
roten Segel, das quer iiber die Bithne gespannt war und das Zelt Isoldes auf
dem Schiffsdeck darstellte; die Requisiten zeigten neben dem Keltischen nach-
empfundener Ornamentik Muster, die Roller aus der Secession entlehnt hatte.
Der II. Akt, bestehend aus einem Wald-Garten-Bild, sowie der III. Akt, eine
Landschaft mit Ruine, waren dagegen stirker an der Vorgingerinszenierung
orientiert. Die herausstechende Neuerung stellte neben dem Bithnenbild aber
sowohl fiir die Presse wie auch fiir Wellesz die Lichtdramaturgie dar, die das
Wesen und die Grundstimmung des Werkes widerspiegeln sollte.* Wellesz
hob in seinen Erinnerungen die Licht- und Farbregie besonders hervor, die
die Einheit von Musik und Bild unterstreichen sollte: Im I. Akt beeindruckte
ihn das ,rostrote Segel, bei dem ,,das Diister-Glithende des Farbtons“ mit der
,Stimmung der Musik“ korrespondierte. Uber den II. und III. Akt schrieb er:

Dann die blaue, sternbesite Nacht des zweiten Aktes, endend in einem tddlich
fahlen Morgen, und im dritten Akt die gewaltige Linde, unter der der wunde
Tristan liegt. Eine herrenlose, verlassene, traurige Landschaft, wie sie die Musik
schildert. Hinter dem niederen Wall ahnt man das Meer. Nie noch hatte man
eine Szene von solch erschiitternder Eindringlichkeit gesehen.**

Wellesz imponierte die Auffithrung sehr, bei der er dariiber hinaus zum ersten
Mal die Arbeit jenes Bithnenbildners sah, den er spiter fiir die Inszenierung
seiner Bakchantinnen gewinnen konnte. Aber auch bei Das Rheingold und Die
Walkiire zeigte sich Wellesz in gleicher Weise ergriffen von der Wirkung der
Lichtregie, bei der die Bithne zu Beginn eines Aktes zunichst ganzlich verdun-
kelt blieb, um das Publikum auf das musikalische Vorspiel zu fokussieren, und
sich erst zu Beginn der Handlung langsam erhellte.* Die Neuerungen in der
Lichtregie des Tristan, die den meisten Zuschauern zusagte, lagen darin, dass
nun nicht mehr allein die Biithne und die Darsteller zum Zweck der Sichtbar-

43 Vana Greisenegger-Georgila, ,,Eine Reformbiihne fir Gustav Mahler®, in ,leider bleibe ich
ein eingefleischter Wiener. Gustav Mahler und Wien, hg. von Reinhold Kubik und Thomas
Trabitsch, Wien 2010, S. 134—148, hier S. 134 und 138. Hier sind einige Entwiirfe, Skizzen
und Fotographien der verschiedenen Inszenierungen abgedruckt.

44 Wellesz, Autobiographie, S. 25.

45 Ebd., S. 24 f. Es wird hier leider nicht klar, von welcher der beiden Opern Wellesz spricht.
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keit beleuchtet werden sollten, sondern das Licht auch eine eigene Funktion zu
erfiillen hatte. Mahler und Roller ging es um ein neues Verhiltnis von Musik,
Licht und Farben, um eine eigene Stimmung zu kreieren und eine Interaktion
zwischen dem Auditiven und dem Visuellen bzw. zwischen allen Sinnen her-
vorzurufen. Nicht wenige Kritiker schilderten beinahe synisthetische Erleb-
nisse; so schrieb beispielsweise Max Kalbeck, er konne geradezu ,,die Musik
mit Augen sehen, mit Hinden greifen®.*

Mahler und Roller lehnten sich mit ihrem neuartigen Konzept méglicher-
weise an die Studien des Schweizer Bithnenbildners Adolphe Appia an, der in
seinen Schriften La Mise en scéne du drame wagnérien (1895) und Die Musik und die
Inscenierung (1899) die neuen Mdglichkeiten und Funktionen des Lichtes eror-
terte. Es ist allerdings fraglich, ab wann sie dessen Konzept kannten, da Appias
Schriften seinerzeit nicht allzu verbreitet waren und er seine Ideen auch nur
selten auf der Biihne realisieren durfte. Allerdings soll sowohl Mahler als auch
Roller Die Musik und die Inscenierung bekannt gewesen sein;" dariiber hinaus
stand Roller mit Appia spitestens ab 1907 in brieflichem Kontakt, wobei sie
sich auch tiber diese Schrift austauschten.*®

Selbst wenn mit Tristan und Isolde — insbesondere im Vergleich mit dem in
Bayreuth weiterhin beibehaltenen naturalistischen Bithnenbild — ein bedeuten-
der Schritt zur modernen Opernregie vollzogen worden war, entwickelte sich
auch die Zusammenarbeit zwischen Mahler und Roller nur schrittweise weiter
und zeigte noch deutlich naturalistische Elemente.* Das radikalste Experiment
der Ara Mahler sollte dagegen erst einige Jahre spiter bei der Neuinszenierung
des Don Giovanni zum Einsatz kommen.

Don Giovanni (1905) — die stilisierte Biihne

Mahler bemiihte sich seit seinem Amtsantritt um die — mit Ausnahme von Die
Zauberflote, Le nozze di Figaro und Don Giovanni (bzw. Don Juan) — bis gegen die
Jahrhundertwende teils noch wenig populiren Opern Mozarts und machte sich
um deren Auffithrungen verdient, worunter insbesondere der Mozart-Zyklus

46 M. K. [Max Kalbeck], ,Hofoperntheater [Tristan und Isolde|“, in Neues Wiener Tagblatt
(1903), Nr. 52, 22. Februar, S. 9. Herzlichen Dank an Anna Stoll Knecht, die mir die Mate-
rialien zu ihrem Vortrag ,,,Wie, hor’ ich das Licht?‘: Gustav Mahler and Alfred Roller’s
Production of Tristan und Isolde, Vienna, 1903“ (Jahrestagung der American Musicolo-
gical Society, Boston 2019) zur Verfiigung gestellt hat, in dem sie die Lichtregie ausfiihr-
lich thematisiert.

47 Werba, ,,Marginalien zum Theaterpraktiker Gustav Mahler®, S. 382; Wagner, Alfred
Roller in seiner Zeit, S. 76.

48 Evan Baker und Oskar Pausch, Das Archiv Alfred Roller, Wien u.a. 1994, S. 15. Brief vom
10. Juni 1907; die Iphigenie-Inszenierung hatte ihre Erstauffiihrung am 18. Mirz 1907.

49 Greisenegger-Georgila, ,,Eine Reformbiihne fiir Gustav Mahler®, S. 138.
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aus der Saison 1905/1906 als ein weiterer Meilenstein in der Zusammenarbeit
Mahlers mit Roller herausragte.’® Mahlers Inszenierungen sorgten bald euro-
paweit fiir Aufsehen, und Wellesz merkte diesbeziiglich an, dass beispielsweise
Edward J. Dents Mozart-Buch® maBgeblich aus der Begeisterung heraus ent-
standen war, die Mahler mit seinen Auffiihrungen ausléste.”” Als einer der
Hohepunkete stellte sich zweifellos der Don Giovanni heraus: Mahler hatte lange
Zeit nicht gewagt, Anderungen an diesem Werk vorzunehmen, da das Wiener
Publikum zu stark an der Inszenierung von Hans Richter hing, der treue
Anhinger hinter sich scharte, und Mahler diesbeziiglich Konflikte befiirch-
tete.” Zum 150. Geburtstag Mozarts nahm sich Mahler aber doch noch des
Werkes an und fiihrte daran zahlreiche Verinderungen durch: So wurde Max
Kalbeck mit einer neuen Libretto-Ubersetzung beauftragt, bei der das Stiick
nun auch in Wien erstmals Don Giovanni betitelt wurde.>* Vor allem aber sorgte
die neue Ausstattung mit Rollers ,Tirmen® fiir Aufsehen.

Wellesz geht in seinen Erinnerungen auch auf die Don Giovanni-Auftith-
rung ein, die fiir ihn eine ganz neue und richtungsweisende Art der Inszenie-
rung darstellte und Modellcharakter fiir nachfolgende Bithnenkonzepte haben
sollte.® Roller verlangte nach einer Méglichkeit, auf der Biithne schnelle Ver-
wandlungen durchfithren und die jeweilige Raumdimension flexibel an die
Szene anpassen zu kénnen. Hierfiir entwickelte er seine ,Tiirme’, die zum ers-
ten Mal im Don Giovanni eingesetzt wurden. Die Tiirme markierten die duBere
Begrenzung der Biihne, konnten je nach Szene und Bedarf unterschiedlich
in das Bild integriert bzw. aktiv in das Spiel einbezogen werden und sollten
eine Vereinheitlichung von Szene und Stimmung hervorrufen.® Neben dieser
neuartigen Losung versuchte Roller das Werk auch mit Farbe und Licht neu
zu interpretieren: Als Kontrast zu den niichternen Tiirmen installierte er oft
grelle, der dramaturgischen Situation hiufig widersprechende Bilder, die eher
die Stimmung und die Emotionen auszudriicken hatten — so beispielsweise die

50 Von seinem Vorginger Wilhelm Jahn tibernahm Mahler die drei Opern und fiigte spiter
Cosi fan tutte, Zaide sowie Die Entfiihrung aus dem Serail dem Repertoire hinzu. Gernot
Gruber, Mozart und die Nachwelt, Miinchen 21987 (Serie Piper 592), S. 225 f.

51 Edward J. Dent, Mozart’s Operas. A Critical Study, London 1913.

52 Wellesz, ,,Reminiscences of Mahler®, S. 53.

53 Werba, ,Marginalien zur Mozart-Interpretation an der Wiener Hofoper in der Ara
Gustav Mahlers®, S. 149.

54 Ebd., S. 153. Fiir seine Inszenierung in Miinchen im Jahr 1896 hatte Hermann Levi auch

selbst eine deutsche Ubersetzung vorgelegt, die nun erstmals den Originaltitel Don
Giovanni (und nicht mehr Don Juan) trug. Gruber, Mozart und die Nachwelt, S. 223.

55 Wellesz, Autobiographie, S. 26.

56 Werba, ,,Marginalien zur Mozart-Interpretation an der Wiener Hofoper in der Ara
Gustav Mahlers®, S. 150 f.
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leuchtenden Rosenbeete bei Don Giovannis ,Champagner‘-Arie, die in erster
Linie dessen ,iiberschiumende’ Lebensfreude reflektieren sollten.®’

Wellesz zeigte sich von dieser Auffithrung und insbesondere vom Konzept
der Tirme iiberaus fasziniert, was auch daran lag, dass sich Mahler und Rol-
ler nun beim Don Giovanni ginzlich von einer naturalistischen Darstellung
abwandten. So schrieb Marie Gutheil-Schoder in ihren Erinnerungen, dass fiir
Mahler eine realistische Darstellungsweise und ein ebensolches Bithnenbild fiir
die ,,mystische und mythische“ Dichtung des Don Giovanni keinesfalls in Frage
gekommen wiren. Bei der Dekoration wurden zu diesem Zweck die Tirme
eingesetzt, und selbst bei den Singern sollte ,,jede tiefere Wirkung |[...] durch
eine ruhigere, stilisiertere Linie im Agieren® hervorgerufen werden.’® Mahler
war allerdings laut Wellesz zunichst selbst noch skeptisch ob dieser extremen
Stilisierung, habe dann aber die Intention dahinter nachvollziehen kénnen:
,,Eine Biihne, auf der alles bloB bedeuten, nichts sein soll.“>

Iphigenie in Aulis (1907) — der neue Tanz

Bereits kurze Zeit nach dem Mozart-Zyklus brachte Mahler 1907 mit Glucks
Iphigenie in Aulis eine Oper auf die Biithne, deren Inszenierung von vielen als
kiinstlerischer Héhepunkt in Mahlers Wiener Schaffenszeit gesehen wurde.
Auch Wellesz reihte sich hier ein, da fiir ihn bei dieser Inszenierung Musik,
Bithnenbild und Tanz zu einer Einheit verschmolzen, wie es sie seit Glucks
Lebzeiten nicht mehr gegeben habe:

Da war Glucks Iphigenie — es war fiir uns alle, als hitte sich eine neue Welt der
Biithne aufgetan. Roller hatte eine archaische griechische Landschaft geschaffen,
und die Chére, gefithrt von den jungen, lieblichen Schwestern Wiesenthal, be-
wegten sich in Rhythmen, die an antike Vasenmalerei gemahnten ... Glucks
Musik wurde so gespielt, daB ihre herbe Anmut fithlbar wurde — ja, man kann
sagen, daB an diesem Tag Gluck der Wiener Opernbiihne, von der seine Reform
ausgegangen war, wieder zuriickgegeben wurde.*

Wellesz sah hier die Balletteinlage der jungen Wiesenthal-Schwestern Grete und
Elsa, die in eine antike Szenerie eingegliedert wurde.® Uber die Inszenierung

57 Ebd,, S. 151.

58 Marie Gutheil-Schoder, ,,Mahler bei der Arbeit®, in Der Merker 3/5 (1912), S. 165.

59 Wellesz, Autobiographie, S. 26.

60 Ebd,, S. 23.

61 Was Wellesz im Ubrigen mit ,,Rhythmen, die an antike Vasenmalerei gemahnten® genau
meinte, ist unklar, sollte aber zumindest einen Eindruck von der einheitlichen Darstel-
lung geben. Wellesz konnotierte im Ubrigen auch Claude Debussys Musik, die seiner
Ansicht nach ,,von hellenischer Klarheit war, mit einer ,,Atmosphire ,heiliger Niichtern-
heit, die aus jedem griechischen Vasenbild zu uns spricht.” Wellesz, Autobiographie, S. 67.
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sind nur wenige Details bekannt, doch auf dem Biithnenbildentwurf zum
III. Akt (Abb. 2) lisst sich erahnen, dass Roller sich in seinen Kostiimen und
Bithnenbildern, wie damals allgemein iblich, an der Epoche der Handlung —
d.h. des antiken Griechenland — und nicht an jener des Komponisten orientier-
te.®> Dariiber hinaus scheint er offenbar weniger radikal stilisierte Konzepte
umgesetzt zu haben als noch beim Don Giovanni. Jedoch kam hier mit dem
Tanz ein wichtiges Element des Werkes hinzu, das zuvor in den Mahler’schen
Auffithrungen keine bedeutende Rolle einnahm, da Mahler dem Ballett eher
kritisch gegeniiberstand und es oftmals als kiinstlerisch wertlos erachtete (ob als
integraler Bestandteil einer Oper oder als eigenstindiges Werk). Zu jener Zeit
hatte das Ballett noch nicht aus seiner groBen Sinn- und Identitatskrise heraus-
gefunden, und es war weit und breit kein Erneuerer der Tanzkunst in Sicht.
Nichtsdestotrotz hat Mahler stets auf eine Reform der Tanzkunst gehofft, die
sich zu seiner Zeit jedoch nicht mehr realisieren sollte.”” Dennoch zeichneten
sich die ersten Ankiindigungen einer neuen Tanzkunst in Iphigenie bereits ab:
Die beiden Wiesenthal-Schwestern, die schon kurze Zeit spiter mit der dritten
Schwester Berta eine eigene Tanzgruppe griindeten und zu den bedeutendsten
Tinzerinnen ihrer Zeit avancierten, wurden von Roller — der nun auch fiir
das Ballett verantwortlich zeichnete — fiir die Tanzeinlagen eingesetzt. Mit
ihm gemeinsam erarbeiteten sie ihre Rollen und erfanden laut Wellesz einen
»neuen Stil der Choreographie®.** Das Ergebnis iiberzeugte sogar zahlreiche
notorische Skeptiker, und auch Mahler selbst war der Meinung, die Iphigenie
sei die beste Inszenierung gewesen, die er gemeinsam mit Roller auf die Bithne
gebracht habe.®®

Fiir Wellesz stellte Mahlers Iphigenie in Aulis die tiberzeugendste Darbietung
eines einheitlichen Gesamtkunstwerks dar, die er bis dahin auf einer Biihne
erleben durfte. Das Dirigat, die Singer und Singerinnen mit iiberzeugenden
stimmlichen und schauspielerischen Leistungen, das Bithnenbild und die Aus-
stattung Rollers sowie die von exzellenten Tinzerinnen ausgefiihrten Ballett-
elemente strebten hdchster Perfektion entgegen. Wie Wellesz sich an anderer
Stelle an die Inszenierung erinnerte: ,,Es war ein tiberwiltigendes Erlebnis
und fiir mich, als Musikdramatiker, bestimmend.“*® Auch Bruno Walter war
der Ansicht, dass diese Inszenierung ,,die vollkommenste Interpretation eines

62 Greisenegger-Georgila, ,,Eine Reformbiihne fiir Gustav Mahler®, S. 146.

63 Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Neuausgabe, S. s0—53.

64 Wellesz, Autobiographie, S. 61. Siehe Greisenegger-Georgila, ,,Eine Reformbiihne fiir
Gustav Mahler®, S. 146.

65 Willnauer, Gustav Mahler und die Wiener Oper, Neuausgabe, S. 62.

66 Egon Wellesz, ,,Gluck (Entwurf A-Wn, F13.Wellesz.2306), fol. 6a".
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Abb. 2: Alfred Roller: Entwurf zu Christoph Willibald Gluck: Iphigenie in Aulis (1907),
II1. Akt; © KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HOpUj5168.

Bithnenwerkes“ war, die er unter Mahler erlebt habe: ,,Mahler war den Weg zur
Vereinheitlichung der Opernauffithrung, zu tibereinstimmender Durchseelung
aller ihrer Elemente, den er als erster beschritten hatte, bis zu Ende gegan-
gen.“”” Ein weiterer wesentlicher Grund dafiir, dass Wellesz noch Jahrzehnte
spater von dieser Auffithrung schwirmte, lag sicher auch in der Wahl eines
Werkes seines wichtigsten historischen Vorbilds Gluck. Fiir Wellesz haben sich
durch Mabhlers Inszenierungen musikhistorische Parallelen aufgetan, bei wel-
chen die Reformen Glucks mit den neuerlichen Bestrebungen Mahlers wieder
zusammengefiihrt wurden. Wellesz sah sich somit durch den R eformer Mahler
dazu ermutigt, wieder an die Traditionslinie der Ssterreichischen Oper anzu-
kniipfen, die zuvor unterbrochen war. Seine Opernisthetik hat mit der Licht-
regie, der Hinwendung zur Stilisierung, der Idee fiir neue Tanzkonzepte sowie
der ganzheitlichen Herangehensweise im Allgemeinen, der Akribie bei der
Einstudierung und der neuerweckten Relevanz der Bithne und der Regie ihre

67 Bruno Walter, Gustav Mahler, Wien 1936, S. 57.
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Urspriinge unzweifelhaft bei Mahler. Fiir Wellesz verkorperte dieser einen
Teil der Gesamtkunstwerk-Tradition und somit ein wichtiges Bindeglied in
der kontinuierlichen Linie, die in den barocken Festopern des 17. und 18. Jahr-
hunderts ihren Ausgang nahm und an die Wellesz ankniipfen wollte.

Auch Mabhler selbst soll einen Sinn fiir die Tradition und die historische
Einordnung seines Schaffens aufgewiesen haben. So bescheinigte Roller Mah-
ler, dass er ,tief durchdrungen von der historischen Bedingtheit unseres gan-
zen Opernwesens® gewesen sei.®® Hermann Bahr erkannte in Mahlers Schaffen
sogar Parallelen zur Barockoper, die bereits Richard Wagner wiederaufleben
lieB und die von Mahler als dessen legitimem Nachfolger weitergefihrt wor-
den sei. Es wird deutlich, dass Bahr hierbei vor allem auf das barocke Gesamt-
kunstwerk anspielte, hnlich wie auch Wellesz es definiert hat: Sowohl in der
Barockoper als auch bei Mahlers Inszenierungen sollten laut Bahr ,,die verein-
ten Krifte der simtlichen dienenden Kiinste den Schauspieler, in dem sie sich
versammelten, zu solcher Gottesseligkeit [...] steigern, daB diese zuletzt von
ihm in das zuschauende Volk* hiniiberspringen. Mahler habe daher ,,in der
Wiener Hofoper noch einmal unser altes Barocktheater erweckt.“®

4.3 Die antike Bithne im 20. Jahrhundert

Mahlers Reformversuche wurden in den folgenden Jahren und Jahrzehnten
von zahlreichen Kiinstlern fortgefithrt und weiterentwickelt, dariiber hin-
aus ergaben sich Parallelerscheinungen auch in anderen Kunstdisziplinen, vor
allem im Sprechtheater. Die Bedeutung von Hofmannsthal fiir Wellesz wurde
bereits deutlich gemacht, aber auch die Inszenierungen von dessen Werken
vor allem durch Max Reinhardt (teils mit den Bithnenbildern Rollers) haben
Wellesz” Opernkonzept nachhaltig geprigt. Eine Auftithrung war fiir Wellesz
von besonderer Bedeutung: ,,Bestirkt wurde ich in meinen Ideen durch die
grandiose Auffithrung von Sophokles’ ,Kénig Oedipus‘ in der Ubersetzung
und Bearbeitung von Hugo von Hofmannsthal, die unter Max Reinhardt mit
seinem Berliner Ensemble in Wien im Konzerthaus stattfand.“’® Diese Insze-
nierung, aber speziell auch die Auffithrungen der ibrigen Dramen Hofmanns-
thals mit antikem Sujet transportierten ein ganz bestimmtes Bild einer sich zu

68 Alfred Roller, ,,Mahler und die Inszenierung®, in Musikbldtter des Anbruch 2/7—8 (1920),
S. 272—275, hier S. 274.

69 Hermann Bahr, ,,Mahler als Direktor®, in Musikblitter des Anbruch 2/7-8 (1920), S. 275—
276, hier S. 275 f.

70 Wellesz, Autobiographie, S. 87. Wellesz irrt hier im Ubrigen in der Ortsangabe — die Auf-
fithrung fand in Wien am 5. Mai 1911 im Zirkus Busch statt. Wedl, Die Bakchantinnen von
Egon Wellesz, S. 24.
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jener Zeit auf den Biithnen durchsetzenden Szenengestaltung, die wiederum
Wellesz als Richtschnur fiir seine Alkestis und Die Bakchantinnen diente.

Reinhardt inszenierte insgesamt 17 Werke Hofmannsthals, u. a. Jedermann,
Das Salzburger grofie Welttheater sowie die durch Strauss vertonte Ariadne auf
Naxos und Der Rosenkavalier. Die erste Zusammenarbeit mit Reinhardt bei
Elektra 1903 brachte Hofmannsthal den Durchbruch und markierte auch den
Beginn der gemeinsamen Antike-Projekte mit Odipus und die Sphinx und Konig
Odipus. Beide verfolgten hierbei dhnliche Absichten, wie das Ideal vom ,Thea-
ter als Fest’, das Ausgangspunkt fiir die Initiierung der Salzburger Festspiele
wurde.”! Vor allem die Uberwindung des Naturalismus war beiden ein Anlie-
gen: Hofmannsthal sprach sich gegen realistische Nachbildungen aus und
priferierte eine ,phantasieanregende[] Bithnenkunst, die auf suggestiv-emo-
tionale Uberwiltigung zielte und dafiir besonders auf nonverbale Ausdrucks-
mittel des Lichts und der Musik, des Tanzes und der Pantomime setzte“.”> Vor
allem in seinen Bearbeitungen antiker Stoffe zeigten sich diese ,radikale[n]
Elemente des Nichtsprachlichen®, in denen Hofmannsthal Tanz und Panto-
mime sowie eine minuti6s ausgearbeitete Farb- und Lichtregie integrierte, die
eine ,kalkulierte, performative Wirkkraft“ ausiibten.” Bereits Elektra gilt als
~Vorwegnahme des expressionistischen Theaters mittels Gebiarden, Schreien,
Tanz, Licht, Bithnenbild — und [...] Musik“” — eine Herangehensweise, die
Hofmannsthal besonders in den anderen Mythosbearbeitungen fortfiihrte.

Hofmannsthal arbeitete bei den gemeinsamen Inszenierungen hinsichtlich
aller Fragen der Biithne eng mit Reinhardt zusammen und konzipierte fiir seine
Werke dariiber hinaus hiufig eigene Erlduterungen (beispielsweise seine ,,Sze-
nischen Vorschriften zu ,Elektra‘®), sodass ,,die Grenze zwischen Hofmanns-
thals von detaillierten Regieangaben durchzogenen Dramentexten und Rein-
hardts Regiebiichern flieBend verlief“.> Hofmannsthal beschrieb seine Arbeit
mit Reinhardt in einem Brief an Richard Strauss, in dem er zunichst erklirte,
er habe Reinhardt stets genaueste Anweisungen gegeben:

Seien Sie versichert, daB} es keinen Dichter oder Librettisten in Europa geben
wird, dessen Anordnungen fiir das Bithnenbild bis herab zu einem Detail der
Beleuchtung oder der Feder auf einem Hut so genau und technisch prizise sind
als die meinigen. Das wird Thnen auch Reinhardt bestitigen, der mir oft sagte,

71 Dieter Martin, ,, Theaterkooperationen®, in Hofmannsthal-Handbuch. Leben — Werk — Wir-
kung, hg. von Mathias Mayer und Julian Werlitz, Stuttgart 2016, S. 73—76, hier S. 7.

72 Ebd., S. 74.

73 Eder, ,,Pentheus’ Labyrinth®, S. 89 f.

74 Eder, ,,Richard Strauss®, S. 6o.

75 Martin, ,,Theaterkooperationen®, S. 74.
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er traute mir als dem einzigen Menschen, den er kenne, zu, ein genau so kom-
76

plettes Regiebuch zu machen, wie er selbst (und das will etwas heiBen) [...]
Reinhardt verpflichtete fiir eine Inszenierung von Hofmannsthals Odipus und
die Sphinx am Deutschen Theater in Berlin 1910 auch Alfred Roller, der mit
seinen idsthetischen Ansitzen dhnliche Prinzipien verfolgte. Roller schwirmte
in einem gemeinsamen Interview mit Hofmannsthal und Bruno Walter von
Reinhardt. Er zeigte sich hier zunichst verirgert iiber die altmodische Res-
sortteilung und meinte, dass es doch ,,auf das Gesamtbild der Erscheinung®
ankomme und man nicht abgrenzen kénne, wo der Maler und wo der Musi-
ker authore. Reinhardt dagegen habe immer die ,,Entwickelung des Ganzen®
im Auge gehabt und so ,,die Moglichkeit einer neuen Gestaltung der Bithne®
vorangetrieben. Roller resiimierte: ,,[A]ll das hat mir das Zusammenarbeiten
mit ihm zu einem aufregenden, leidenschaftlichen Vergniigen gemacht, das ich
sonst, und zwar in noch erhéhtem MaBe, einzig im Arbeiten unter Gustav Mah-
lers Leitung empfunden habe.“”” Fiir Odipus und die Sphinx konzipierte Roller
ein Bithnenbild, das seinem ,typischen’ Umgang mit antiken Sujets entsprach:
groBe ,,quadrige Strukturen, ibermichtig in ihrer Dimension, mit ausschlieB-
lich rechten Ecken, Quader, die aufeinandergetiirmt scheinen und sich zum
ibermichtigen Zeichen einer vergangenen Schrift formen“’® Ahnliches fin-
det sich auch noch 1918 bei der Antigone-Inszenierung am Wiener Burgtheater:
Roller verwendete hier wieder steinerne Quader, wobei die Tiir als Mittel-
punkt der Szene grundsitzlich durch Stufen zu erreichen war. Dazu konzi-
pierte er wie so oft einen ,relativ engen Spielraum, damit das Eingeschlossen-
sein der Entscheidung noch hirter bildhaft formuliert wird®, und stellte somit
»den Menschen in den Mittelpunkt seines Aufbaus®.”

Kénig Odipus, den Roller zwar betreute, der jedoch letztlich von Ernst
Stern ausgestattet wurde, stellt einen Héhepunkt in der Zusammenarbeit von
Hofmannsthal und Reinhardt dar. Reinhardt wollte hier die Tragddie des
Sophokles nicht nach bekannten Mustern inszenieren, sondern ,,aus dem Geiste
unserer Zeit“ interpretieren und ,,sie den Bedingungen und Verhiltnissen der
heutigen Zeit“ anpassen.®® Konig Odipus wurde 1910 in der Miinchner Musik-

76 Hugo von Hofmannsthal an Richard Strauss, 22. April 1912, in Schuh (Hg.), Richard
Strauss / Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, S. 178 £.

77 »Gesprich iiber Reinhardt, mit Hugo von Hofmannsthal, Alfred Roller und Bruno
Walter®, in Der Merker 1/17 (1910), S. 697—701, hier S. 699.

78 Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 230.

79 Ebd., S. 244.

80 Max Reinhardt, ,,Das Theater der Fiinftausend*, in Max Reinhardt. Leben fiir das Theater.
Briefe, Reden, Aufsitze, Interviews, Gespriche, Ausziige aus Regiebiichern, hg. von Hugo
Fetting, Berlin 1989, S. 446—447, hier S. 446.
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festhalle uraufgefiihrt, in der bis zu 3.000 Zuschauer Platz fanden. Um 3hnli-
che duBere Gegebenheiten zu erreichen, spielte die Produktion hiernach u.a.
im Zirkus Schumann in Berlin und im Zirkus Busch in Wien, womit im Ubri-
gen auch Reinhardts Idee der Arenabiihne, die sich an das antike Amphitheater
anlehnte, geboren war.®' Der Sinn fiir den Raum und die Experimente mit allen
Moglichkeiten der Bithne war Merkmal vieler Bithnenreformer des 20. Jahr-
hunderts: Reinhardt selbst zeigte reges Interesse an vielerlei technischen Inno-
vationen und verwendete nicht nur den Rundhorizont, sondern beispielsweise
auch Drehscheiben fiir die Verwandlungen. AuBerdem bespielte er hiufig nicht
— wie bei Konig Odipus zu sehen — bereits vorhandene Theaterhiuser, sondern
suchte bzw. baute sich teilweise adiquate Spielstitten fiir seine Inszenierungen,
wovon nicht zuletzt auch die Salzburger Festspiele profitierten.*

Die bewusste Ausniitzung der Bithne war auch ein besonderes Anliegen
Rollers. So kritisierte er in einem Text zu seinem 70. Geburtstag den Aus-
druck ,,Bithnenbildner®, da die Biihne fiir ihn kein Bild, sondern einen Raum
darstelle, ,,der seinen Sinn und seine Gliederung durch die Bewegungen des
Schauspielers erhalt.“*> Bereits in seiner Tristan-Inszenierung mit Mahler
hatte Roller darauf bestanden, einen Grundriss vom Zuschauerraum und von
der Biithne einsehen zu konnen. Thn interessierte der gesamte Theaterraum,
also auch die Sichtverhiltnisse des Publikums — ein Novum unter den bisher
zustandigen Ausstattern der Hofoper.** Dies war allerdings ganz im Sinne
Mahlers, der einen tatsichlichen ,,Szenenraumgestalter” bzw. ,,Szenen-Plasti-
ker* gesucht hatte, der in der Lage sein sollte, ,,Visionen in Raum und Zeit zu
entwickeln“.® Rollers Ansitze zeigten somit Parallelen zu Ideen, die Adolphe
Appia etwa zur gleichen Zeit entwickelte. Roller, der, wie bereits erwihnt, ab
1907 mit Appia in brieflichem Kontakt stand, besuchte 1912 oder 1913 (wie auch
Max Reinhardt und zahlreiche weitere Kiinstler) die Festspiele von Hellerau,
wo Appia von 1909 bis 1914 wirkte und hier im Ubrigen auch Glucks Orfeo ed
Euridice inszenierte.®

Appia, der sich ebenso wie Roller von der traditionellen Illusionsbiihne los-
sagte, beschiftigte sich intensiv mit der Ausniitzung des Bithnenraumes, der

81 Ebd,, S. 235.

82 Arne Langer, Art. ,,Reinhardt, Max®, in MGGz, Personenteil, Bd. 13 (2005), Sp. 1530—
1532, hier Sp. 1531.

83 Nach Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 306.

84 Wolfgang Greisenegger, ,,Alfred Roller: Neubedeutung des szenischen Raumes®, in
Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 31 (1989), S. 271281, hier S. 276.

85 Ebd., S. 277.

86 Harald Zielske, Art. ,, Appia, Adolphe®, in MGGz, Personenteil, Bd. 2 (1999), Sp. 826—
830, hier Sp. 827.
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eine vo6llig neue Funktion erhalten sollte. Vor allem die Zweidimensionalitit
der altmodischen Kulissen musste iiberwunden werden, wobei der Biithnen-
boden — ausgestattet mit Treppen, Schrigen oder Podesten — begehbar und
durch Licht, Farben, Musik und Bewegung strukturiert wurde. Anstatt hier-
bei Raumdimensionen durch Malerei anzudeuten, sollten durch die plasti-
schen Praktikabeln Hohe, Tiefe und Weite der Biihne dreidimensional wahr-
genommen werden kénnen.”” Hauptproblem war, dass auf der alten Bithne
zwischen der dreidimensionalen Person und den zweidimensionalen Kulissen
keine direkte Beriithrung stattfinden durfte, da dies zur Zerstérung der Illusion
tithrte.*® ,Denn keine Bewegung des Darstellers®, so Appia, ,kann mit den
von der Malerei auf den Leinwandflichen angedeuteten Dingen in lebendigen
Einklang gebracht werden.“® Allein die Praktikabilitit konne den ,,materiel-
le[n] Berithrungspunkt zwischen Darsteller und Dekorationsmaterial“ herstel-
len, und das Ziel bestehe demzufolge darin, ,,das unbelebte Bild in seiner fikti-
ven Gestaltung der wirklichen Gestalt des Darstellers und deren Bethitigungen
moglichst anzupassen®.”

Der Darsteller war also fiir Appia von immenser Bedeutung, was sich
spater auch durch seine Zusammenarbeit mit dem Tanzpidagogen Emile
Jaques-Dalcroze verfestigte. Nachdem Appia diesem 1906 in Hellerau begeg-
net war und sich mit dessen Prinzipien der Rhythmischen Gymnastik vertraut
gemacht hatte, entwickelte er in der Folge eine Methode, den Bithnenraum
mittels Bewegung zu gliedern. 1909 entwarf er 20 ,Rhythmische Raume, die
hauptsichlich aus niichternen Treppen, Steinquadern, Podesten, Rampen usw.
bestanden und insbesondere durch Licht- und Schattenwirkung belebt wur-
den.” Diese Entwiirfe gelten als Ausgangspunkt bzw. Vorliufer des typisch
antiken Bithnenbildes des 20. Jahrhunderts, das sich in der Folge durchsetzte.
Nach dem Ersten Weltkrieg fanden sich auf immer mehr Bithnen abstrakte
Dekorationen, fiir die die Bithnenbildner die gleichen Elemente einsetzten,
wobei sie vor allem schlichte geometrische Formen bevorzugten. Fiir Richard
Beacham stellen simtliche folgenden Versuche somit ,,Variationen® von Appias
Rhythmischen Riumen dar,” die u.a. auch von Roller und Reinhardt ver-
wendet wurden. Beacham sieht als frithestes Beispiel fiir Appias Einfluss den
II. Akt von Mahlers und Rollers Tristan und Isolde, der nicht nur Ahnlichkeiten

87 Richard C. Beacham, Adolphe Appia. Kiinstler und Visiondr des modernen Theaters, iibers.
von Petra Schreyer und Dieter Hornig, Berlin 2006, S. 47.

88 Adolphe Appia, Die Musik und die Inscenierung, Miinchen 1899, S. 17.

89 Ebd,, S. 61.

90 Ebd,, S. 21.

91 Beacham, Adolphe Appia, S. 119. (Abbildung der Entwiirfe, S. 118—121).

92 Ebd., S. 341—343.
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mit Appias eigenen (unrealisierten) Entwiirfen, sondern auch ein vergleichba-
res Grundkonzept aufwies: Die Einfachheit der Entwiirfe, der Verzicht auf
naturalistische Details und das ,,Gefiihl fiir eine rhythmische und harmonische
Organisation von Formen und Riumen® seien geradezu ,,appianesk“ und dar-
tiber hinaus auch bei Don Giovanni und Die Walkiire evident geworden.”

4.4 Das antike Bithnenbild bei Wellesz

All diese Entwicklungen, die sich ab der Jahrhundertwende bei unterschiedli-
chen Bithnenreformern zeigten (zu nennen wire u.a. Edward Gordon Craig),
haben sich in Wellesz” Umsetzungen seiner Reformopern auf der Biithne nie-
dergeschlagen. Zur Urauffithrung von Alkestis 1924 in Mannheim (Leitung:
Richard Lert, gemeinsam mit Das Wunder der Diana) gibt es nur wenige Berichte
und Bilddokumente.”* Wellesz fiigte seinem Artikel ,,Gestalt und Handlung
in der Oper* einen Schwarz-WeiB-Entwurf von Biithnenbildner Heinz Grete
bei, der zumindest einen gewissen Eindruck von der niichternen Szenerie mit
Alkestis im Mittelpunkt auf der Totenbahre, umringt von ihrem Gefolge, ver-
mittelt (Abb. 3). Im Hintergrund fithrt eine Treppe zum Eingang des Konigs-
palastes, eine weitere Treppe dient als Schrige im linken Vordergrund.

Die Rezensionen, die durchaus gemischt ausfielen, behandelten nur selten
die Biithnenbilder oder das Visuelle im Allgemeinen. Die Regieleistung von
Hanns Niedecken-Gebhard wurde jedoch durchweg honoriert und teilweise
stiirmisch gefeiert (,,ein Ereignis fiir sich®).” Einzelne Kritiker berichten etwa

von einer ,,echt heroischen Landschaft“®

mit ,hochaufgetiirmten [...] wuch-
tig wirkenden Bithnenbildern®.”” Kurt Sonnemann sah in Gretes Ausstattung
einen essentiellen Faktor fiir den Erfolg, und die Beschreibung der ,,monu-
mental-groBlinige[n] Konigsburg“”® verweist auf die Optik des beschriebenen
typisch antiken Bildes.

Andere Rezensionen gingen auBerdem auf die besondere Bedeutung des
Raumes ein: So berichtete Hermann Erpf, dass fiir Niedecken-Gebhard die
Bithne nicht mehr ,,beengter Schauplatz eines naturhaften Geschehens® sei, son-

dern ,,in erster Linie Form, nach den Bediirfnissen des Geschehens gegliederter

93 Ebd,, S. 195 und 337.

94 Alkestis wurde nach der Urauffithrung auBer in Gera noch in Bremen, Coburg, Dessau,
Hannover, K6ln sowie Stuttgart gegeben. Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 3.

95 »Egon Wellesz’ ,Alkestis*, in Der Tag (1924), Nr. 476, 26. Mirz, S. 6.

96 Fritz Droop, ,,Zwei Bithnenwerke von Egon Wellesz. Mannheim®, in Kélnische Zeitung
(A-Wn F13.Wellesz.375).

97 »Nationaltheater Mannheim. Urauffithrung ,Alkestis’ — Erstauffithrung ,Das Wunder
der Diana““ (A-Wn F13.Wellesz.373).

98 Kurt Sonnemann, ,,Zwei Urauffithrungen am Mannheimer National-Theater” (A-Wn

F13.Wellesz.427).
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Raum®. Zu sehen seien ,,Erhéhungen, Treppen, geneigte Flichen®, die die
»Ebene des Bodens®* durchbrechen. Palasteingang und Halle seien nur ange-
deutet dargestellt, auBerdem habe ,jede der handelnden Hauptfiguren ihren
bestimmten Standort [...], von dem aus ihre Szenen spielen. Selbst die Wege
gewinnen Bedeutung.“”” Besonders interessant ist die Aussage Erpfs, der eine
gewisse Verschmelzung von Musik und Bithne wahrnahm, die ,,aufs Genau-
este zusammen mit den Bediirfnissen dieser Musik“ stimme: ,,[D]as Gesche-
hen gestaltet sich aus ihr; nicht die Einzelheiten bilden den Ort der Handlung,
sondern diese erschafft sich ihren Raum.“'” An die Ansitze von Appia und
Jaques-Dalcroze erinnert Fritz Droops Bemerkung: ,,Im Stil der groBen anti-
ken Fresken wogte der Reigen der Gestalten vor der Konigsburg auf und nie-
der, die einzelnen Gruppen waren rhythmisch prachtvoll gegliedert.“"!
Dariiber hinaus liegen kaum Quellen vor. In Wellesz’ Nachlass finden sich
zwei Bilder der Auffithrung am ReuBischen Theater in Gera (1924) — zum
einen eine Szene mit Admet und dem Chor, zum anderen Alkestis auf ihrem
Totenbett mit dem ihr beistehenden Admet.!? Die erste Aufnahme ist auch
in einem Artikel von Paul A. Pisk aus dem Jahr 1932 wiedergegeben, und
zwar aus Anlass einer eigens erstellten Rundfunkfassung fiir Radio Wien, die
jedoch nicht in Szene gesetzt wurde.'” Die Biihne zeigt hier merklich stili-
sierte Bilder und mit Schrigen und Treppen auch Parallelen zur verbreiteten
antiken Szenerie. Sie weist jedoch nicht zur Ginze die typischen Roller’schen
Bilder mit groBen Steinquadern und ausschlieBlich eckigen Strukturen auf,
sondern vor allem mit der Ornamentik an den Siulen und den vielfiltigen
Kostiimen — die zumindest auf dem Entwurf von Grete aus Mannheim feh-
len — eine etwas opulentere Optik. Bemerkenswert ist auf dem ersten Bild die
Positionierung des Chores am rechten Rand im Profil, die in ihrer Darstel-
lung stark an griechische Vasenmalerei erinnert. Wellesz hatte bereits bei der
Inszenierung von Glucks Iphigenie in Aulis durch Mahler (1907) die Chére und
die Wiesenthal-Schwestern wie erwihnt dafiir gelobt, dass sie sich in Rhyth-
men bewegten, ,,die an antike Vasenmalerei gemahnten®“.'”* Auch Fritz Droops

99 Herrmann [!] Erpf, ,,,Alkestis* von Egon Wellesz. (Zur Urauffithrung in Mannheim am
20. Mirz)“, in Musikblitter des Anbruch 6/4 (1924), S. 149—152, hier S. 151.

100 Ebd., S. 152.

101 Droop, ,,Zwei Bithnenwerke von Egon Wellesz. Mannheim®.

102 Egon Wellesz: Alkestis, ReuBisches Theater Gera (1924), A-Wn, F13.Wellesz.2275/1, F13.
Wellesz.2275/2.

103 Paul A. Pisk, ,,Egon Wellesz und seine ,Alkestis*, in Radio Wien (1932), Nr. 9/1, 30. Sep-
tember, S. 4.

104 Wellesz, Autobiographie, S. 23.
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Abb. 3: Egon Wellesz: Alkestis, Nationaltheater Mannheim (Urauffithrung 1924),
in Musikblitter des Anbruch 9/1—2 (1927), S. 12.

oben erwihnte Bemerkung iiber die sich ,,[ijm Stil groBer antiker Fresken®!*

wiegenden Darsteller erinnert hieran.

Man kann also schlieBen, dass die Bithnenbilder der frithen Alkestis-Auf-
fithrungen deutlich auf die Optik und die dsthetischen Prinzipien rekurrierten,
die Appia und Roller bzw. auch Hofmannsthal und Reinhardt fiir die Inszenie-
rungen antiker Stoffe kreierten: stilisierte Formen mit schrigen Flichen und
Treppen. Auch die bewusste Strukturierung und Ausnutzung des Bithnenrau-
mes verweist auf die dargestellten Konzepte, was sowohl fiir die plastischen
Dekorationen galt, die im Gegensatz zur Illusionsbithne auch den Biithnenbo-
den mit einbezogen, als auch fiir die Darsteller, die durch ihre Bewegungen
dem Raum eine straffe Gliederung verliechen. Es ist zwar nicht bekannt, wie
stark Wellesz in die Herstellung der Biithnenbilder involviert war bzw. wel-
che Méglichkeit er hatte, sich einzubringen. Allerdings empfand Wellesz die
Arbeit mit Niedecken-Gebhard im Nachhinein als besonders inspirierend und
sah in diesem einen Mitstreiter in simtlichen Inszenierungsfragen. In seinem
Artikel ,,Uber die Inszenierung der ,Alkestis* merkte Wellesz zur Bedeutung
der Biihne an:

105 Droop, ,,Zwei Bithnenwerke von Egon Wellesz. Mannheim®.
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Denn es 1aBt sich nicht tibersehen, dal das Empfinden unserer Zeit auf eine v6l-
lige Umstellung hinsichtlich der Oper als Kunstform hindringt. Von der Szene,
nicht vom Orchester hat die vitale Wirkung auszugehen, und diese kann nur
entstehen, wenn dasselbe MaB von intensiver Arbeit, das man gegenwirtig dem
Orchester zuwendet, auch auf der Szene geleistet wird; nicht im Sinne einer
duBerlichen dekorativen Ausgestaltung, sondern einer Beseelung der Szene aus
dem Geiste der Musik.!%

Eine spitere Auffithrung von Alkestis 1930 an der Berliner Stadtischen Oper
im Rahmen der Berliner Kunstwochen — wihrend derer auch Die Opferung
des Gefangenen und Arnold Schénbergs Die gliickliche Hand in der Kroll-Oper
gespielt wurden — diirfte Wellesz noch stirker entgegengekommen sein. Regie
fithrte Otto Krauss, die Bithnenbilder — von denen eine Aufnahme iiberliefert

ist — stammten von Emil Preetorius (Abb. 4)."’

Dieser kniipfte als Kiinstler
ebenfalls an die Theaterreformen der Jahrhundertwende und dabei vor allem
an Appias Theorien an, indem er sich von dem ,detailrealistischen Ausstat-
tungsstil“ des 19. Jahrhunderts lossagte und ,,mit subtilen Farb- und Lichtwir-
kungen operierte“.'” Er verlangte beim Bithnenbild einen bestimmten Grad
an historischer Treue, aber auch Stilisierung, wodurch fiir Nora Eckert eine
gewisse ,,Halbheit“ in seinen Werken entstand, die ab den 1930er Jahren bereits
nicht mehr zur Ginze den modernsten Entwicklungen folgten.'”” Preetorius
stand Wellesz’ Asthetik aber zu diesem Zeitpunkt durchaus nahe, was seine
Arbeit fiir die Alkestis zu bestitigen scheint.

Die Szene — die stark an Gretes Entwurf der Urauffithrung erinnert — zeigt
den schmucklosen Konigspalast, vor dem Alkestis und Admet stehen, umge-
ben von ihren Dienern und dem Volk. Die Burg wurde wie schon bei Grete
nicht in die Zentrale gesetzt, vielmehr blickt man auf diese aus einer raumer-
weiternden Winkelperspektive, wihrend das Geschehen auf der groBen stei-
nernen Treppe spielt. Der Palast besteht ausschlieBlich aus eckigen Strukturen,
die hochstens von einer Schrige durchbrochen werden; runde Formen sucht
man vergebens."” Rechts oberhalb der Menge ist das Eingangstor anzuneh-
men, das durch eine Treppe zu erreichen ist. All diese Elemente hitte man

106 Wellesz, ,,Uber die Inszenierung der ,Alkestis™, S. 69.

107 Es existiert ein Foto von vermutlich der gleichen Szene aus der Stuttgarter Auffithrung
von 1924, auf dem jedoch das Biihnenbild kaum zu erkennen ist. A-Wn F13.Wellesz.480/4.

108 Arne Langer, Art. ,Preetorius, Emil“, in MGGz, Personenteil, Bd. 13 (2005), Sp. 907—
908, hier Sp. 907.

109 Eckert, Das Biihnenbild im z0. Jahrhundert, S. 118.

110 Bojan Buji¢ sicht im Biihnenbild sogar eine visualisierte Darstellung der blockartig kon-
zipierten musikalischen Struktur der Oper. Buji¢, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz,
S. 150.
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Abb. 4: Egon Wellesz: Alkestis, Berliner Festwochen (1930), wiedergegeben nach Wellesz,
Autobiographie, S. 140.

ebenso in einem Roller’schen Biithnenbild oder einer Reinhardt-Inszenierung
finden kénnen.

Bereits bei Wellesz’ Tanzstiick Die Nichtlichen, das 1923 in Berlin uraufge-
tihrt wurde, zeigte das Biithnenbild ganz dhnliche Elemente."! Hier wurden
Licht- und Farbregie sowie die Kostiime ebenfalls detailliert ausgearbeitet. Die
Biihne selbst sollte nach den Anweisungen des Choreographen und Hauptdar-
stellers Max Terpis aus diversen Plattformen und weiteren Praktikabeln auf
verschiedenen Ebenen bestehen, um die Lichtregie und andere Effekte unter-
stlitzen zu kénnen."? In der Inszenierung stand eine monumentale Treppe im
Vordergrund, die an Appias ,Rhythmische Riume‘ und besonders stark an
die Orfeo ed Euridice-Auffithrung in Hellerau mit ihrer imposanten 48-stufigen
Treppe erinnert, von der Orpheus in die Unterwelt stieg.'”® Die Lichtregie war

111 Ein Bild der Inszenierung findet sich in Wellesz’ Nachlass (A-Wn, F13.Wellesz.2277);
abgebildet bei Haas, ,,Egon Wellesz (1885—1974)".

112 Symons, Egon Wellesz, S. 45.

113 Flashar, Inszenierungen der Antike, S. 125.
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Abb. s: Alfred Roller: Skizze zu Egon Wellesz: Die Bakchantinnen (1931),
I. Akt, 1. Szene; © KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HG45164.
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Abb. 6: Alfred Roller: Bithnenbildentwurf zu Egon Wellesz: Die Bakchantinnen (1931),
I. Ak, 2. Bild; © KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HOpU4644.

offenbar stark auf Kontrast mit ausgeprigtem Schattenwurf ausgelegt, die die
Biithnenmalerei hervorhob.

Die Inszenierungen von Die Nichtlichen und Alkestis weisen also bereits in
die Richtung von Wellesz’ neuem Biithnenverstindnis, das jedoch erst einige
Jahre spiter in Die Bakchantinnen vollstindig ausgereift war. Dies ist allerdings
auch maBgeblich auf Hofmannsthals Vorlage zuriickzufithren, denn wihrend
dieser innerhalb seines Alkestis-Dramas keine derart ausgeprigten Regieanwei-
sungen und auch keine weiteren Vorschriften hierzu ausgearbeitet hat, weisen
die verschiedenen Pentheus- bzw. Bakchen-Fragmente deutliche Spuren eines
Interesses fiir die Ausstattung, insbesondere die Kostiime, auf. Wellesz griff
diese Vorgaben in seiner Bearbeitung auf und entwickelte sie weiter.

Die Urauftithrung der Bakchantinnen fand am 20. Juni 1931 an der Wiener
Staatsoper unter der musikalischen Leitung von Clemens Krauss statt. Lothar
Wallerstein fiihrte Regie, Toni Birkmeyer choreographierte die Bewegungs-
chére, und Alfred Roller war fiir die gesamte Ausstattung verantwortlich und
konzipierte drei Bithnenbilder sowie die Kostiime. Vom ersten der drei Bilder,
das auf dem Hiigel vor der Stadt Theben bei Semeles Grab spielen soll, haben
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Abb. 7: Egon Wellesz: Die Bakchantinnen, Wiener Staatsoper (1931),
in Das interessante Blatt (1931), Nr. 26, 25. Juni, S. 25.

sich lediglich Skizzen von Roller erhalten (Abb. 5)."* Neben dem Grundriss
der Bithne sind aber auch hier rund um das zentriert positionierte Grab zahl-
reiche Stufen und Steinbldcke zu erkennen. Ein anonymer Kritiker der Neuen
Freien Presse beschiftigte sich im Vorfeld ausfiihrlicher mit den Dekorationen
der Bakchantinnen und stellte fest, dass man sich hier ,,mehr auf Andeutung
und Stilisierung als auf naturgetreue Nachbildung der Wirklichkeit* konzen-
trierte. Seiner Beschreibung nach war im 1. Bild in der Mitte der Biithne nur
»eine gestufte Anhdhe® zu sehen, ,,wihrend Hintergrund und Seitenkulissen
von dem Rundhorizont gebildet werden®.'

Die Entwiirfe Rollers zeigen im 2. Bild (Abb. 6) mit dem Hofinneren der
Konigsburg eine dhnliche Szenerie wie die Alkestis-Auffithrungen in Mann-
heim und Berlin: Die Vorderbiihne wird von einer breiten Treppe dominiert,
dahinter finden sich aufragende Mauern, in denen auf der linken Seite — {iber
weitere Stufen zu erreichen — das Eingangstor positioniert ist. Von der Pre-
miere ist ein Foto iiberliefert, das Teiresias mit den Minaden auf den Stein-

114 Weitere Skizzen lassen sich in der Online-Sammlung des Wiener Theatermuseums einse-
hen: https://collection.theatermuseum.at (7.10.2025).

115 ,,Stilisierte Dekoration der ,Bakchantinnen’. Ein angedeutetes und kein naturalistisches
Griechenland®, in Neue Freie Presse (1931), Nr. 23973, 11. Juni, S. II.
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Abb. 8: Alfred Roller: Bithnenbildentwurf zu Egon Wellesz: Die Bakchantinnen (1931),
II. Akt; © KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HOpU464s.

stufen zeigt (Abb. 7). Im Hintergrund ist der zentrale Durchgang zu erahnen,

durch den nach Rollers Angaben der blassblaue Himmel scheinen soll. Die

Szene zeigt also Rollers bewihrte Interpretation antiker Sujets, die Manfred

Wagner wie folgt beschreibt:

Man erwartet von Roller zumindest die Grundstrukturen jener antiken Vor-
stellung, die er immer hat, und er liefert sie, allerdings diesmal ein klein wenig
verschrinkt. Zwar existiert der zentrale Mittelpunkt im DurchlaB der Mittel-
achse, zwar sind die Quader wie immer aufgeschichtet und jedes Rund ist
fremd, aber Roller baut einen Innenhof, in dem der Zuschauer sich wiederfin-
det, mit einem starken Linksgewicht, gestiitzt durch eine vierstufige Steintrep-
pe. Wie pendelt Roller das Gewicht aus? Ganz einfach: er zieht einerseits in der
Perspektive die rechte Wand hinauf, so hoch er kann, andererseits fiihrt er mit
der Schrige der Treppe von rechts ein diagonal akzentuiertes Gegengewicht
ein, das im Auslaufen auf die Mitte den Schwerpunkt in der Mitte belaBt.!

Der Entwurf zum II. Akt (Abb. 8) zeigt eine stilisierte Waldlandschaft, deren
Boden durch verschiedenartige Steinstufen und Schrigen bedeckt ist. Roller

lehnte sich hier nicht nur an das bekannte Antike-Bild, sondern explizit auch

Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 298.
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an Hofmannsthals Vorgaben an: In einer seiner Skizzen zum Pentheus-Stoft
erginzte Hofmannsthal, dass das Bithnenbild mit dem ,bergigen Land® ,,durch

‘17 werden solle — eine Angabe, die

eine treppenformige Bithne versinnlicht’
nicht in Wellesz’ Textbuch auftaucht. Dennoch setzte Roller diese Idee Hof-
mannsthals mit einer von Steinstufen durchzogenen Waldlandschaft um."®
Die Biihnenbilder stieBen zum Teil auf Widerstand bei den Zuschauern:
Ein Rezensent der Reichspost wiinschte sich die Waldschlucht etwas ,wilder
und romantischer®, da ihm der Schauplatz ,,zu wienerwaldihnlich“ erschien'’
(ein Kommentar, der im Ubrigen frappant an die Kritiken zu Mahlers Frei-
schiitz-Inszenierung erinnert). Auch Hedwig Kanner verkannte augenschein-
lich Rollers und Wellesz’ Intention oder wollte sich schlicht nicht mit den sti-
lisierten Bildern anfreunden; sie konstatierte: ,,Wie die Musik, ernst, finster,
ohne belebenden Strahl — die Inszenierung, Stimmung: Burgverlies. Keine
Bliitenprichte des alten Hellas, kein Strauch, kein Baum, in dessen Zweigen

€120

etwa die Nachtigall schligt oder der Stieglitz pfeift.“'*” Die meisten Kritiker

bewerteten Rollers Ausstattung jedoch positiv: Elsa Bienenfeld urteilte, dass

€121

Rollers Bithnenbilder ,,von michtiger Schénheit“'*' seien, und Julius Korngold

assoziierte gar: ,,Rollers schon stilisierte Szenenbilder wecken Erinnerungen

an seine ,Iphigenie’ der Mahler-Zeit*“.'*

4.5 Kostiime

Auch die Kostiime als Teil des Gesamtkunstwerkes mussten nach den Ansprii-
chen von Wellesz und Roller Historie und Moderne vereinen und wurden als
ebenso wichtiger Teil des Gesamtbildes wahrgenommen wie das Bithnenbild
und die Lichtregie. Wellesz hatte in seinem Algarotti-Artikel darauf hinge-
wiesen, dass dieser bereits Mitte des 18. Jahrhunderts die Anachronismen der
Kostiime kritisierte, die in der Mischung verschiedener Stile nicht beliebig aus-
gewihlt und wahllos durcheinander gewiirfelt werden diirften, sondern még-
lichst der im Stiick dargestellten Zeit entsprechen sollten.'” Im Original lautet
die Stelle in Algarottis Saggio:

117 Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides®, S. s7.

118 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 71.

119 M. S., ,,,Die Bakchantinnen®. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz", in Reichspost (1931),
Nr. 170, 21. Juni, S. 22.

120 Hedwig Kanner, ,,Staatsopernauffithrung. ,Die Bakchantinnen® von Egon Wellesz®, in
Der Morgen. Wiener Montagblatt (1931), Nr. 25, 22. Juni, S. 9.

121 Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen‘®, S. 28.

122 Korngold, ,,,Die Bakchantinnen', Oper in zwei Akten von Egon Wellesz*, S. 4.

123 Wellesz, ,,Francesco Algarotti und seine Stellung zur Musik®, S. 437.
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4  Die Biihne

I quali vestiti, come anche quelli de’ musici hanno da accostarsi, il pitl che sia
possibile, alle usanze dei tempi, e delle nazioni, che sono rappresentate sulla sce-
na. E dico accostarsi il piti che sia possibile; che il Teatro pur vuole una qualche
licenza, e forse pill che in altro luogo si ha ivi da star lontano dalla stitichezza, e
dalla pedanteria. Ma se non si esige da’ nostri Canziani, ch’ ¢’ taglino le vesti
all’antica cosi per appunto, come le ci vengono descritte dall’erudito Ferrario;
non dovriano né meno farsi lecito di dare a’ compagni di Enea la beretta, e i

braconi alla foggia Olandese.'?*

Auch Roller bemingelte diese noch im 20. Jahrhundert verbreitete Praxis und
schrieb in einem erliuternden Text zu seiner Macbeth-Inszenierung am Burg-
theater (1919) iiber eine Auffithrung des Shakespeare-Dramas aus dem Jahr
1770, das mit gotischen Hallen und zeitgendssischen Kostiimen aufwartete:

Solchen Anachronismus zu iibersehen besiBe ein heutiges Publikum nicht die
Naivitit, und die Kraft bewusst davon abzusehen besitzt es ebensowenig. Lei-
der! Denn der Unsinn des historischen Gewandes auf dem Menschenleib der
Gegenwart wird immer schwerer ertriglich. Die Gewinnung zeitloser, typi-
scher Bithnenkostiime ist daher aufs innigste zu wiinschen — freilich wohl kaum

allzubald zu erwarten.'?®

Roller forderte also — ebenso wie Wellesz es in seiner Asthetik fiir alle Ele-
mente des Gesamtkunstwerkes verlangte — zeitlose Kostiime, die er vor allem
mithilfe méglichst stilisierter Entwiirfe erreichen wollte. Obwohl sich das Ver-
mischen der verschiedensten Stile bereits zu Rollers Zeit abgemildert haben
mag, griff man bei den Kostiimen um die Jahrhundertwende dennoch oft auf
Altbewihrtes zuriick. Auch an der Wiener Hofoper war es noch bis in die Ara
Mahler hinein Sitte, sich fiir die Inszenierungen aus dem Kostiimfundus zu
bedienen, der noch 1890 in einfache Kategorien wie ,klassisch®, ,biblisch® usw.
eingeteilt war.'? Erst als Heinrich Lefler 1900 den bisherigen Ausstattungschef

124 Algarotti, ,,Saggio sopra l'opera in musica®, S. 286 und 287. ,,Ihre Kleidungen sowohl als
der Singer in der Oper miissen sich, so viel méglich, zu den Zeiten und Vélkern schicken,
die vorgestellet werden sollen. Ich sage, so viel méglich, denn das Theater erfordert
einige Freyheit, und muB man sich auf selbigem vielleicht mehr als an jedem andern Orte
von miirrischer RegelmifBigkeit und Pedanterie entfernen. Verlangt man aber gleich
nicht von unsern Opernschneidern, daB sie die Kleidungen genau A LANTIQUE nach
der Vorschrift des Ferrarius zuschneiden sollen, so diirfen sie sich doch auch nicht die
Freyheit herausnehmen, dem Gefolge des Eneas hollindische Matrosenmiitzen und Bein-
kleider zu geben.”

125 Zitiert nach Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 247.

126 Oskar Pausch, ,,Gustav Mahler und das Theater seiner Zeit“, in Mahler im Kontext / Con-
textualizing Mahler, hg. von Erich Wolfgang Partsch und Morten Solvik, Wien u. a. 2011,
S. 337—363, hier S. 346.
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Franz Gaul beerbte, 16ste er den Fundus allmihlich auf.'?” Roller konnte dem-
zufolge wihrend seiner Titigkeit an der Hofoper neue Kostiime kreieren, die
nicht nur fiir die Werke ,maBgeschneidert’, sondern dariiber hinaus auch deut-
lich leichter im Gewicht waren und somit die neue dynamische Bewegungsre-
gie unterstiitzten.'”®

Bei seinen Entwiirfen ging Roller — nach seinem Motto, dass jedes Werk
das ,Gesetz seiner Inszenierung in sich® trage — zuerst vom Werk selbst aus,
stiitzte sich also bei den Bakchantinnen auf die Anweisungen, die Wellesz —
aber auch Hofmannsthal — hinterlassen hatten. Bereits im Bacchos-Fragment
von 1892 schreibt Hofmannsthal der Hauptfigur ein ,,schmachtendes Ausse-
hen, weibliche Ziige[,] rothe Lippen wie eine giftige Blume® zu."”” Im spiter
entstandenen Pentheus-Fragment sehen wir die Bacchantinnen mit ,,Halbmas-
ken, durchsichtige[n] Gewinder[n] mit Blumen und Gesichtern darauf® sowie
»Dionysos mit blondem, epheudurchflochtenem Haar, weiblichem Gewand|,]
starke Epheuranken vor den Schlifen in die Luft hangend|[,] dann aber in grauen
Gewindern, nur die Augen frei — Gegentheil der erwarteten Nacktheit®."*
Wellesz selbst hat in seinem Libretto nur wenige Angaben zu den Kostiimen
gemacht, diese wurden jedoch offenbar vollstindig umgesetzt. Die Zeichnung
Rollers (Abb. 9) zeigt zwei Entwiirfe zu den Minaden, von denen der rechte
anscheinend verworfen wurde. Dieses nicht realisierte Kostiim erinnert jedoch
an den Vorschlag Hofmannsthals, Gewinder mit ,,Blumen und Gesichtern®
zu verwenden, auch wenn die Stickereien auf dem Gewand nicht zweifels-
frei zu identifizieren sind. Letztlich wurden die Minaden jedoch jeweils mit
einem Tigerfell ausgestattet, das Wellesz in seinen Anweisungen lediglich fiir
Pentheus vorgesehen hatte.”® Dieser sollte im Ubrigen unter dem Fell einen
»langen weiBen Mantel® tragen, Roller schrieb dagegen ein , silbergrau® vor.
Die Gewinder der Minaden hatten nach Hofmannsthals Vorstellungen dar-
tiber hinaus tendenziell durchsichtig zu sein — dies ist auf dem letztlich ange-
nommenen Entwurf deutlich zu erkennen. Wellesz wiinschte sich des Weite-
ren, dass die Asiatischen Minaden ,,in der buntfarbenen Tracht orientalischer
Jagerinnen® auftreten,"”” was die Zeichnung Rollers lediglich andeutet. Aller-

127 Ebd,, S. 349.

128 Ebd,, S. 352.

129 Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides®, S. 49.

130 Ebd., S. 52.

131 II. Akt, 1. Szene, Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 35. Hierzu existiert ein Foto
vom Pentheus-Darsteller Josef Kalenberg mit den Minaden — alle im Tigerfell. A-Wn
00425831 (https://digital.onb.ac.at/rep/osd/?10F0E19C, 21.3.2025). Ein weiteres Foto
zeigt Rose Pauly (Agave) mit Kalenberg, der hier das andere Kostiim (,,Pentheus 1) trigt.
A-Wn 00321634 (https://onb.digital/result/10E19CEC, 21.3.2025).

132 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 7.
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4  Die Biihne

Abb. 9: Alfred Roller: Figurinen und Kostiime zu Egon Wellesz: Die Bakchantinnen (1931);
© KHM-Museumsverband (Wien), Theatermuseum, Inv.-Nr. HZ_HG45169.

dings erfahren wir beispielsweise durch Ferdinand Scherber, dass Rollers Kos-
tiime durch ,,Farbenpracht® erfreuten,’” und Elsa Bienenfeld schrieb, dass die
Kostiime ,,buntes Griechisch“ seien.'>*

Insbesondere bei der Darstellung des Dionysos scheint Roller auf Hof-
mannsthals Beschreibung rekurriert zu haben, der dieser Figur ,weibliche
Ziige* sowie ein ,weibliches Gewand® zuschrieb. Tatsichlich verliech Rol-
ler seiner Dionysos-Figurine besonders feine Ziige; die langen Haare und
das Gewand weisen eher Ahnlichkeit mit Agave als etwa mit Pentheus auf,
sodass auch Manfred Wagner in Dionysos eine Figur ,,mit einem androgynen
Touch® erblickt.””® Dariiber hinaus tragen sowohl Pentheus als auch Teiresias,
Dionysos und die Minaden Efeukrinze, die Wellesz nur fiir Teiresias vorge-
schrieben hatte.”? Hofmannsthal beschrieb dagegen wie erwihnt nur Dionysos
mit ,,epheudurchflochtenem Haar®, dazu bei ihm ,,starke Epheuranken vor den

133 Ferdinand Scherber, ,,,Die Bakchantinnen®. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz®, in
Wiener Zeitung (1931), Nr. 142, 23. Juni, S. 2—3, hier S. 3.

134 Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen‘®, S. 28.

135 Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 298.

136 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 15.
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Abb. 10: Heinz Grete: Figurinen und Kostiime zu Egon Wellesz: Alkestis,
Nationaltheater Mannheim (1924), in Musikbldtter des Anbruch 9/1—2 (1927), S. 72.

Schlifen in die Luft hangend“."”” Letzteres sicht man auf Rollers Entwiirfen
bei den Minaden, wodurch deren Wildheit noch stirker unterstrichen wird.

Zu den Kostiimen der Alkestis-Inszenierungen sind weniger Details
bekannt. Auf dem Entwurf der Urauffithrung (Abb. 3) sieht man lediglich die
einfarbig-hellen Gewinder des Chores, Alkestis ist dagegen verdeckt. Auf den
Aufnahmen aus Gera (vgl. Kapitel 4.4) scheint der Chor zwar einfach, aber
etwas farbenfroher kostiimiert zu sein, insbesondere Admet sticht hier mit sei-
nem verzierten Gewand hervor. Etwas Ahnliches scheint auch fiir die Urauf-
fithrung verwendet worden zu sein — Wellesz’ Artikel in den Musikbldttern des
Anbruch sind zwei Figurinen von Grete beigefiigt (Abb. 10). Bei der linken
Figurine kénnte Herakles oder eventuell auch Admet im schwarzen Trauerge-
wand dargestellt sein. Der rechts abgebildete Admet mit deutlich griechischem
Profil erinnert mit seinem prachtvollen mehrfarbigen Gewand an die Geraer
Auffithrung.

4.6 Die neue Lichtregie

Ankniipfend an die Ausfiihrungen zur Umarbeitung des Librettos der Bakchan-
tinnen soll im Folgenden ein niherer Blick auf die Realisierung der Lichtregie
in der Oper geworfen werden. Als Wellesz seine Bearbeitung des Textbuches
vornahm, in denen er das Lichtelement stirker in den Mittelpunkt riickte bzw.
tiberhaupt erst einfiigte, war er bereits beeinflusst von den Eindriicken, die er

137 Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides®, S. s2.
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von den Auffithrungen der Wiener Hofoper, vor allem aber von Reinhardts
Inszenierungen empfangen hatte. Pietro Massa ist der Ansicht, dass die ,,geis-
tige Verwandtschaft zwischen Wellesz und Hofmannsthal [...] ihre theatra-
lische Konkretisierung in Reinhardts Regiearbeit“ fand,"”® und analysiert in
seinem Aufsatz ausfiihrlich das Lichtelement in den Bakchantinnen, wobei er die
Parallelen zur Konig Odipus-Inszenierung aufzeigt. Das Regiebuch Reinhardts
weist hier nicht nur hinsichtlich der Beleuchtung, sondern auch in der detail-
lierten Choreographie der Fackeln bzw. der zahlreichen Fackeltriger frappante
Ahnlichkeit mit Wellesz’ Textbuch auf. Zu Odipus’ Auftritt heiBt es hier zu
Beginn:

Der Raum ist dunkel, wenn das Publikum hereinkommt halbdunkel. Die Biih-
ne ganz dunkel. [...] Mitte rechts links und von vorn laufen fast nackte Jiinglin-
ge mit Fackeln zu den Stufen, die zur Biihne fiihren. [...] Die Biithne ist durch
die Fackeln grell erleuchtet. [...] Oedipus im Licht, aufgeregt [...] wird das
Opferfeuer auf dem Altarstein entziindet. [...] Odipus erscheint jetzt an der
Thiire. Totenstille! Ein dunkler Haufen vor der grell beleuchteten Biithne zu-
sammengeballt. [...] [D]ie Masse wilzt sich langsam, schleppend nach den
Ausgingen. Man hért sie im Dunkel wimmern und stdhnen und fliistern. Viele
Fackeln werden still gelsscht. Stille.™’

Der Ausstattungschef Ernst Stern erinnerte sich auBerdem daran, dass im Rah-
men der Miinchner Inszenierung das ,je nach Bedarf dirigierte Scheinwer-
ferlicht [...] bald da, bald dort Kopfe, Oberkorper, gestikulierende Arme des
Chores in der Orchestra aufleuchten [lieB]. Chor und Publikum schien zu einer
Einheit zu verschmelzen, und die Zuschauer zu teilnehmender Handlung zu
werden.“'*? Alfred Roller berichtete in einem Brief von der Auffithrung in
Berlin: ,,Ein schauerlicher Kniuel von nackten Oberkdrpern, Armen, Beinen,
Fetzen und Miitzen. Ein blauer Scheinwerfer von oben, jedermann sichtbar
und niemand stdrend, beleuchtet sie mit einem Schein der Verwesung — allen
5.000 [Zuschauern| ist der SpaB vergangen.“'*! Massa sieht somit im Konig
Odipus den Haupteinfluss fiir Wellesz’ Ausprigung des Lichtelementes und sei-
nes Antike-Bildes."”” Dies diirfte jedoch, so meine ich, zu eng gegriffen sein,
denn dieses Bild bzw. die Gesamt-Atmosphire aus Raum, Bithnenbild, Deko-
ration, Kostiimen, Farben und Licht zeigt sich u.a. auch in anderen Werken

138 Massa, ,,Antikerezeption und musikalische Dramaturgie, S. 420 f.

139 Zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 24.

140 Zitiert nach Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 235.

141 Brief vom 21. Januar 1911, zitiert nach ebd., S. 236 f.

142 Massa, ,,Antikerezeption und musikalische Dramaturgie, S. 431. Auch Lorenz Wedl
bezweifelt, dass Wellesz’ Konzept allein aus der Konig Odipus-Auffiihrung abgeleitet wer-
den kann. Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 28.
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Hofmannsthals mit antikem Sujet. Dariiber hinaus hat sich speziell die Licht-
regie im 20. Jahrhundert von vielen Orten aus weiterentwickelt, und Wellesz
nahm hierbei diverse Einfliisse auf, die teilweise schon erliutert wurden. MaB3-
geblich waren fiir Wellesz sicherlich an erster Stelle die Inszenierungen von
Reinhardt, Hofmannsthal, Roller und Mahler, aber u.a. auch von Schénberg,
die wiederum die rasante Entwicklung der Lichtregie im 20. Jahrhundert anti-
zipierten und teilweise in ihren Theorien direkt auf Appia zuriickgefiithrt wer-
den koénnen.

Hofmannsthal interessierte sich frith fir die visuellen Méglichkeiten der
Bithne: So erinnerte sich Harry Graf Kessler 1903 daran, dass Hofmanns-
thal sich von einer bestimmten Auffithrung ,immer wieder die Einzelheiten
der Beleuchtung, der Farben, der Fernwirkungen u. s. w.“ von ihm erliutern
lieB."* Um die gleiche Zeit verfasste er sowohl seine ,,Szenischen Vorschriften
zu ,Elektra* als auch den Essay ,,Die Biihne als Traumbild®, die dieses Inter-

esse reflektieren. In Letzterem fiihrt er aus, inwiefern er ,,Licht und Biihne als

144

einen einheitlichen Raum auffasst und fiir die Elektra eine ausgekliigelte

Beleuchtung konzipierte, bei der insbesondere das Fackellicht eine prominente
Rolle spielte:

Die Beleuchtung. [...] Das Innere des Hauses liegt zunichst ganz im Dunkel, Tiir
und Fenster wirken als unheimliche schwarze Héhlen. Diese Beleuchtung ist
am stirksten wihrend des Monologes der Elektra, und auf den Mauern, auf der
Erde scheinen groBe Flecken von Blut zu glithen. [...]. Der Zug [...] erfiillt zu-
erst das groBe Fenster, dann das zweite Fenster links von der Tiir mit Wechsel
von Fackellicht und schwarzen voriiberhastenden Gestalten. Klytimnestra er-
scheint mit ihren zwei Vertrauten im breiten Fenster, ihr fahles Gesicht, ihr
prunkendes Gewand grell beleuchtet [...] von je einer Fackel links und rechts.

143 Carina Schifer und Gabriele Biedermann (Hg.), Harry Graf Kessler. Das Tagebuch. Dritter
Band 18971905, Stuttgart 2004, S. 593 (27. August 1903).

144 Hans-Albrecht Koch, ,,Essays und Reden zum Theater®, in Hofmannsthal-Handbuch. Leben
— Werk — Wirkung, hg. von Mathias Mayer und Julian Werlitz, Stuttgart 2016, S. 354—356,
hier S. 354. Es heiBt in dem Essay u.a.: ,Wenn er seine Lichter auf seine einfachen gemal-
ten Winde wirft, muB er die Krifte der Seele in sich versammeln, mit denen der Gefan-
gene, mit denen der Kranke hiniiberstarrt durchs Fenster: da ist die Mauer des Gefangnis-
hofes, da ist die getiinchte Wand der Hospitalskapelle; und auf ihr ein Hauch, eine
fliegende Réte, ein schwellendes Gelb, ein Gelb, als briche es durch Winde von Topas,
dann ein Purpur, ein Violett, ein verhauchendes Violett, ein Dunkeln. [...] So geht er hin
und baut die Biihne fiir den Lear; und ziindet die Altarflamme fiir den Oedipus an, deren
Schwilen und Qualmen, deren blutrotes Ziingeln und Zucken, deren befreites Hochauf-
brennen die Zuckungen und die Liuterungen dieses Dramas beleuchtet und in sich selber
widerspiegelt ...“. Hugo von Hofmannsthal, ,,Die Biihne als Traumbild*, in ders., Reden
und Aufsitze 2, hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt am Main 2009
(Simtliche Werke 33), S. 40—43, hier S. 42.
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Der Hof liegt im Dunkel. Klytimnestra tritt in die Tiir, zwei Fackeltrager hin-
ter ihr in den dunklen Hof, auf Elektra fallt flackerndes Licht. Klytimnestra
entlaBt ihre Begleiterinnen, diese gehen ins Haus, die Fackeltriger verschwin-
den gleichfalls, nur ein sehr schwaches flackerndes Licht fillt aus einem inneren
Raum durch den Hausflur in den Hof. Die eine Vertraute kommt wieder, die
Fackel hinter ihr, auf Klytimnestra’s Ruf mehrere Fackeltriger, es wird fur
einen Augenblick ganz hell. [...] Alles spielt nun bei zunehmender Dunkelheit,
die Dauer des Stiickes ist genau die Dauer einer langsamen Dimmerung, bis die
Vertraute erscheint, um Orest ins Haus zu rufen. Hinter ihr ist eine Sklavin mit
einer Fackel, diese Fackel steckt sie in einen Ring links von der Haustiir, wo sie
stecken bleibt, bis Elektra sie ergreift, um dem Agysth damit entgegenzugehen.
Dann bleibt die Fackel in dem Ring, etleuchtet flackernd den Hof bis zum
SchluB.'

Auch in dem ebenfalls 1903 verfassten Text ,Inscenierung des Oidipus® (der
eher allgemein fiir die Odipus-Sage vorgesehen war) sah Hofmannsthal dhnli-
che Elemente vor. Denn hier finden sich das sowohl im Kénig Odipus als auch in
Die Bakchantinnen auftauchende Opferfeuer (,,manchmal grisslich schwilend],]
zum Schluss rein auflammend®) sowie die Fackeln, die als einzige bzw. haupt-
sichliche Lichtquelle dienen. Enden sollte die mogliche Oidipus-Inszenierung
laut Hofmannsthal wie folgt: ,,Vor der letzten Scene bricht eine fahle Dimme-
rung an, eine wesenlose Zeit zwischen Nacht und Tag, Wolken hingen herein.
Nach der Siihne geht alles Licht von den Flammen aus.“!*

Auch Max Reinhardt setzte sich intensiv mit den vielfiltigen Méglichkei-
ten der Lichtregie und damit einhergehend mit den betreffenden technischen
Innovationen auseinander. So lieB er im Deutschen Theater neben einer Dreh-
bithne und Mdglichkeiten fiir Versenkungen auch eine neue Beleuchtungs-
anlage installieren, durch die seine Ideen umgesetzt werden konnten. Appias
Reformen versuchte er zu realisieren, indem er dem Licht wie gefordert eine
eigene Funktion zuteilte und auch Beleuchtungspline erstellte. Das Licht
konnte nun den Bithnenraum strukturieren, die Schauspieler in dramaturgisch
wichtigen Momenten exponieren und dariiber hinaus die gesamte Atmosphire
kreieren.'¥

Zeitgleich mit Hofmannsthal und Reinhardt beschiftigte sich, wie bereits
erwihnt, auch Roller gemeinsam mit Gustav Mahler an der Hofoper mit

145 Hugo von Hofmannsthal, ,,Szenische Vorschriften zu ,Elektra®™, in ders., Reden und Auf-
sitze 2, hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt am Main 2009 (Simtliche
Werke 33), S. 44—46, hier S. 4s.

146 Hugo von Hofmannsthal, ,, Inscenierung des Oidipus®, in ders., Reden und Aufsitze 2, hg.
von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt am Main 2009 (Simtliche Werke 33),
S. 223—224, hier S. 223.

147 Beacham, Adolphe Appia, S. 16.
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den neuen Moglichkeiten der Beleuchtung und der Funktion des Lichtes —
beginnend mit dem Tristan von 1903 (also jenem Jahr, in dem auch die Urauf-
fithrung der Elektra stattfand). Moglicherweise wurden bereits hier die Reform-
schriften Appias als Ausgangspunkt genommen, die er kurz zuvor formuliert
hatte. Nach Appias Ansicht sollte das Licht auf der modernen Bithne nicht
mehr reine AuBerlichkeiten untermalen, sondern zusitzlich dramaturgische
und symbolische Funktion einnehmen."® Hierzu unterschied er grundsitzlich
zwei Arten von Beleuchtung: Das ,verteilte Licht’ habe einzig der Erhellung
des Raumes zu dienen, sei ohne weitere Funktion und diene dem ,gestaltenden
Licht’ gewissermaflen als Grundierung. Dieses wird hauptsichlich durch die
beweglichen Apparate des Beleuchtungssystems erzeugt und gibt dem Regis-
seur bzw. dem Biithnenbildner die Méglichkeit, vielfiltige Effekte zu erzie-
len." Mit dem gestaltenden Licht werden nun auch die vielfiltigen Schatten
erzeugt (die Wellesz schon in den Biithnenbildern Galli-Bibienas bewunderte,
dort freilich nur gemalt). Dies steht in engem Zusammenhang mit Appias For-
derung nach Abschaffung der bemalten Leinwinde, da diese in Konflikt mit
der neuen Funktion des Lichtes stiinden. Bei der alten bzw. zu Appias Zeiten
noch gebriuchlichen Bithne diente das Licht allein zur Sichtbarmachung der
senkrecht installierten Leinwand, konnte also nicht konkret gestaltend wirken.
Dies sei nur moglich, sofern das Licht auf plastische Korper — also Praktikabeln
— fallen konne, was wiederum Schattenwirkung erzeugt.” (Ein Gegenstand,
der von allen Seiten beleuchtet ist und folglich keinen Schatten hervorbringt,
existierte fiir Appia dementsprechend nicht.)"

Das Licht bedarf irgend eines Objektes, um ausdrucksfihig zu werden und die-
se Ausdrucksfihigkeit aufrecht erhalten zu kénnen: es muss efwas erleuchten, es
miissen sich ihm Hindernisse entgegenstellen. Diese Gegenstinde konnen im
Hinblick darauf, dass das Wesen des Lichtes nicht ein fiktives, sondern ein rea-

les, thatsichliches ist, eben auch nur reale, plastische sein.'>?

Der gezielte Einsatz von Licht und Schatten geht dabei einher mit der Entwick-
lung der Raumbiihne und den technischen Innovationen um die Jahrhundert-
wende, denn die Abkehr von der Illusionsbithne um 1900 war nicht allein Folge
reformerischer Ideen, sondern auch der sich parallel vollziehenden technischen

Entwicklung: Als sich zum Ende des 19. Jahrhunderts die elektrische Beleuch-
tung in den Theatern durchzusetzen begann, hatte dies auch direkte Auswir-

148 Ebd., S. 48.

149 Appia, Die Musik und die Inscenierung, S. 86—88.
150 Ebd,, S. 16.

151 Beacham, Adolphe Appia, S. 49.

152 Appia, Die Musik und die Inscenierung, S. 74.
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kung auf die Bithne, denn die vorher verwendete Ol- oder Gasbeleuchtung
diente rein zur Erhellung der Dekoration, wihrend das elektrische Licht nun
,,Geometrie und Tektonik“ des Raumes sichtbar machen konnte.'*® Im baro-
cken Guckkastentheater hatte es im Grunde nur einen diffusen ,,Lichtrahmen®
gegeben, der Darsteller und Kulissen spirlich und meist unnatiirlich erleuch-
tete und sich noch dazu zur Mitte der Biihne hin verlor. Trotz zahlreicher
Verbesserungen im Laufe des 19. Jahrhunderts gab es kaum Méglichkeiten, das
Licht anders als zur Erhellung einzusetzen.”™* Erst die Elektrifizierung sowie
die Entwicklung verschiedenster (farbiger) Scheinwerfer, Linsen usw. brachte
eine Fiille technischer Moglichkeiten fiir die Opernbithne.”® Diese neuen
Lichtverhiltnisse fithrten aber gleichzeitig dazu, dass die gemalten zweidi-
mensionalen Kulissen im nun viel helleren Licht geradezu schibig wirkten und
die Illusion zerstérten.'>

Auf den meisten Bithnen wurden daher sukzessive sowohl die Beleuch-
tungssysteme erneuert als auch gleichzeitig die alten Kulissen verbannt. Die
Hellerauer Festspiele, die wie erwihnt u. a. auch Roller und Reinhardt besuch-
ten, setzten dabei Appias Vorgaben um: Alexander von Salzmann installierte
hier im Festspielhaus ein komplexes Beleuchtungssystem, das — nach abwei-
chenden Uberlieferungen — mit zwischen 3.000 und 7.000 Scheinwerfern ope-
rierte und sowohl diffuses Licht als auch Punktbeleuchtung erzeugen konnte."’
Die gesamte Halle mit Bithne und Zuschauerraum erstrahlte auf diese Weise
als ein regelrechtes ,,Lichtbassin“, und die dort stattfindenden Auffithrungen
avancierten fiir viele zum Ausgangspunkt der neuen Lichtregie im 20. Jahr-
hundert.!®

An der Wiener Hofoper wiederum hatte zwar Rollers Vorginger Heinrich
Lefler die Beleuchtungsanlage bereits erneuern lassen, Roller setzte jedoch
sofort nach Amtsantritt 1903 durch, dass weitere Erginzungen vorgenommen
wurden. So wurde mit ,neuer Konsequenz [...] das Licht als Gestaltungs-
und Deutungsmittel eingesetzt, technische Neuentwicklungen werden zur
Beschleunigung und Perfektionierung der Verwandlungen genutzt“.'” Rol-
ler entwickelte seine Beleuchtungskonzepte auch nach der Mahler-Ara ste-

)160

tig weiter, wie bei der Hamlet-Inszenierung am Burgtheater (1920)"*° oder der

153 Eckert, Das Biihnenbild im zo. Jahrhundert, S. 108.

154 Max Keller, Faszination Licht. Licht auf der Biihne, Miinchen 42010, S. 204 und 37.

155 Eckert, Das Biihnenbild im zo. Jahrhundert, S. 107.

156 Ebd., S. 106.

157 Keller, Faszination Licht, S. 204; Beacham, Adolphe Appia, S. 138.

158 Eckert, Das Biihnenbild im zo. Jahrhundert, S. 110.

159 Greisenegger, ,,Alfred Roller: Neubedeutung des szenischen Raumes®, S. 277.

160 Erhard Buschbeck, Raoul Aslan und das Burgtheater, Wien 1946; auf S. 108 heiBt es: ,,Bei den
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Inszenierung von Erich Wolfgang Korngolds Das Wunder der Heliane (1927) an
der Staatsoper, fiir deren Auffithrung Roller 75 verschiedene Beleuchtungen
entwickelte — so viele wie bei keinem anderen Werk an diesem Haus.!*! Hier
wirkte im Ubrigen auch Lothar Wallerstein mit, der im selben Jahr Ober-
regisseur an der Staatsoper geworden war und auch bei Wellesz’ Bakchantinnen
Regie fithren sollte. Vor allem in seiner Zeit an der Frankfurter Oper schuf
Wallerstein gemeinsam mit dem Biithnenbildner Ludwig Sievert Inszenierun-
gen, die ,fiir die Befreiung von Ausstattungsstereotypen® des 19. Jahrhunderts
standen. Er setzte ebenfalls auf Stilisierung und auf die neue Funktion der
Lichtregie.'®

In mehreren Schriften hielt Wallerstein sein Regiekonzept fest und lieB
darin erkennen, dass er moglichst alle Elemente des Bithnenwerkes beachten
wollte und die enge Zusammenarbeit mit dem Dirigenten und dem Biihnen-
bildner schitzte.'"™ In diesem Austausch habe man sich als Regisseur aber sei-
ner Meinung nach auch um die Belange der ,,Schauspielkunst, des Tanzes, der
Malerei und Architektur, der Kunst- und Kulturgeschichte® zu bemiihen.** In
dem Artikel ,,Zehn Gebote des Opernregisseurs® (1932), der kurz nach der Bak-
chantinnen-Premiere erschien, propagierte er die ,,Dreieinigkeit von Wort, Ton
und Biihnenbild“ und forderte eine generelle Stilisierung, da ,,der Stilisierung

Monologen des Prinzen zog sich das Licht aus dem weiten Raume zuriick, um sich vorne
in der Mitte der Rampe ganz auf Hamlet zu konzentrieren und ihn damit als allein auf
sich gestellt zu zeigen. Es durften sich daher auch die Schauplitze mit Andeutungen
zwischen schwarzem Samt begniigen, ging doch Hamlet allein erhellt durch eine Welt
von Schatten.” sowie auf S. 111 f.: ,,Die Inszenierung des ,Hamlet® bedeutete auch noch
in einem anderen Sinne einen entscheidenden Schritt in der noch jungen Geschichte des
neuen Hauses. Zum erstenmal war die Beleuchtungstechnik grundsitzlich anders ausge-
richtet. Alfred Roller hatte sich nicht mit Rampe und seitlichen Beleuchtungskérpern
zufriedengegeben, sondern auch im Zuschauerraum — die gerade freigewordenen erzher-
zoglichen Logen hatten dafiir herhalten miissen — Scheinwerfer versteckt untergebracht,
die den Schauspieler und sein Mienenspiel von vorne trafen. So einfach dieses Mittel war,
so entscheidend sollte seine Wirkung sein. Die Schauspieler schienen von den neuen
Lichtquellen nach vorne gezogen zu sein, sie waren mit einmal dem Publikum wieder
nihergeriickt und gerade um die paar Meter, die die so unliebsame Distanz im vergréBer-
ten Raum seinerzeit geschaffen hatten. Das vermehrte Licht in seiner iiberraschenden
Bildsamkeit zauberte die lange vermiBte Unmittelbarkeit zuriick und stellte die frithere
Vertraulichkeit zwischen dem Publikum und den Menschen auf der Biihne, ihrem bunt-
bewegten Spiel und ihrem Schicksal wenigstens einigermaBen wieder her.”

161 Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 292.

162 Arne Langer, Art. ,,Wallerstein, Lothar®, in MGGz, Personenteil, Bd. 17 (2007), Sp. 412—
413, hier Sp. 413.

163 Lothar Wallerstein, ,,Bemerkungen zur Opernregie”, in Musikblitter des Anbruch 8/2
(1926), S. 49—51, hier S. so f.

164 Ebd., S. so.
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durch Musik [...] nur Stilisierung der Darstellung entsprechen® konne.'® Auch
die iibrigen Punkte entsprechen Wellesz" Asthetik: Wallerstein verlangte, dass
die Singer zu ,musikalischen Schauspielern® oder ,,Singer-Schauspieler[n]“
ausgebildet werden sollten, ein Prinzip, das bekanntlich schon Mahler verfolgt
hatte. Auch die Bedeutung des Bithnenraumes wurde von Wallerstein beriick-
sichtigt: man sollte seiner Ansicht nach ,,den Wert des Grundrisses schitzen,
da dieser ,,Gliederung, Rhythmus und Aufbau des Stiickes* determiniere.'* In
dieser Herangehensweise wie in seinem Konzept der Lichtregie stimmten seine

Ansichten also mit jenen von Appia und Roller tiberein:

Niitze die Macht der Beleuchtung als stimmungsférdernden, erklirenden und
begleitenden Faktor. Dem Licht wohnt eine irrationale Kraft inne, die der irra-
tionalen Macht der Musik entspricht. Daher darf die Beleuchtung auch nie vom

Verstand eingegeben sein, sondern muB} aus dem Gefiihl heraus gefunden und
167

geleitet werden.
Auch wenn Wallerstein in diesen Aussagen die Wertigkeit des Lichtes in der
Gesamtheit der Produktion etwas herabsetzte und ihm keine eigenstindige,
sondern nur ,begleitende’ Funktion gewihrte, scheinen die Inszenierun-
gen selbst teilweise eine andere Sprache gesprochen zu haben (wie schon der
immense Aufwand bei Korngolds Wunder der Heliane zeigt).

Uber die Realisierung der Lichtregie bei der Premiere der Bakchantinnen
1931 kdnnen nur vage Aussagen getroffen werden: Manfred Wagner beschrieb
auf Grundlage der Zeichnungen Rollers eine allgemeine ,diistere Stim-
mung® in den Hofmauern sowie im ,,merkwiirdig gelb-griinlichen Fahl des
Himmels“."® Im Entwurf zum II. Akt (Waldschlucht, Abb. 8), der zunichst
bei Nacht spielt und in der Morgendimmerung endet, hat Roller tatsichlich
explizit schwache erste Sonnenstrahlen des anbrechenden Tages eingezeichnet,
die von rechts unten kommen sollten. Weitere Lichtquellen ergeben sich aus
Wellesz’ Regieanweisungen, in denen der Einsatz der Fackeln, des Opferfeuers
usw. detailliert vorgeschrieben ist.

Auch wenn dem Aspekt der Lichtregie nicht von allen Rezensenten Beach-
tung geschenkt wurde, konnen einige subjektive Eindriicke der Beobach-
ter diese Hinweise erginzen und Riickschliisse auf die Umsetzung zulassen:
Kritiker wie beispielsweise Paul A. Pisk haben immerhin schéne ,,Licht- und

165 Lothar Wallerstein, ,,Zehn Gebote des Opernregisseurs”, in Neue Freie Presse (1932),
Nr. 24452, 9. Oktober, S. 26—27, hier S. 26 f.

166 Ebd,, S. 26.

167 Ebd.

168 Wagner, Alfred Roller in seiner Zeit, S. 298.
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Farbenwirkungen® konstatiert, ohne diese weitergehend zu beschreiben.'”
Auch Max Graf hielt fest, dass Wallerstein die ,,buntbeleuchteten Massen
tiber Stock und Stein, Treppen und Felsen® jagen lieB."”° Wallerstein verwen-
dete also offensichtlich zusitzlich farbiges Licht, um die geplanten Wirkun-
gen zu verstirken, und beschrinkte sich nicht auf Rollers Vorgaben, die eher
diister-blasse Farben vorsahen. Die Moglichkeit, iiberhaupt mit Firbungen
arbeiten zu koénnen, stellte zu der Zeit keine Selbstverstindlichkeit dar und
entwickelte sich ebenfalls erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts mithilfe verschie-
denster innovativer Systeme.”' Wie geschildert, wurde beispielsweise auch bei
der Konig Odipus-Inszenierung mit farbigem Licht gearbeitet, vor allem aber
Schonberg hat diese Moglichkeiten in Die gliickliche Hand stark ausgereizt (siche
Kapitel 4.7). Ferdinand Scherber erkannte ebenfalls ,wirklich schone Bild- und
Lichtwirkungen®, merkte jedoch dariiber hinaus an: ,,Warum werden die halb-
verhiillten Korper unserer Chordamen im Dunkel verhiillt? Die Mehrzahl von
ihnen sind sehr anmutige Bacchantinnen und brauchen vor dem Lichte nicht
zu bangen.“"”? Mit diesem siiffisanten Kommentar (hochstwahrscheinlich war
die nichtliche Szenerie auf dem Kithiron im II. Akt gemeint) wird neben-
bei angedeutet, dass bei der Inszenierung offenbar nicht nur Farben eingesetzt
wurden, sondern dass die nichtliche Szenerie im II. Akt auch genutzt wurde,
um explizit mit starker Dunkelheit bzw. Licht und Schatten zu arbeiten. In der
Reichspost ist tiber den I. Akt dementsprechend zu lesen, dass hier ,,vor schwar-
zem Hintergrund nur die beleuchteten Gestalten hervortraten®."”

Es wurden also augenscheinlich starke visuelle Kontraste herausgestellt,
wie Wellesz sie bereits in den Prinzipien der barocken Malerei vorgefunden
hatte. Hier sollte die Betonung von Licht und Schatten zur Strukturierung
beitragen, und auch bei den Bakchantinnen erfillte der Einsatz von Licht und
Schatten offenbar eine Funktion — nicht nur fiir die Atmosphire, sondern auch
fir die Gestaltung und Strukturierung des Raumes. Ein anonymer Rezen-
sent erkannte die Bedeutung der Lichtregie und berichtete: ,,Wenn in einigen
Hauptszenen nur einige Solisten die {iberaus gerdumige Biihne fiillen, so wer-
den diese Einzelgruppen durch entsprechend konzentrierte Beleuchtung aus
dem fiir sie sonst iibergroBen Bithnenraum herausgehoben werden.“'”* Diese
Beobachtung verweist wiederum auf Appias Konzept, der mithilfe des Lichtes

169 P. A. Pisk, ,,,Die Bacchantinnen’. Wellesz-Urauffithrung in der Wiener Staatsoper®, in
Dresdner Nachrichten (1931), Nr. 75/288, 22. Juni (Abendausgabe), S. 2.

170 Graf, ,,,Die Bakchantinnen’. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz*, S. 8.

171 Eckert, Das Biihnenbild im z0. Jahrhundert, S. 107.

172 Scherber, ,,,Die Bakchantinnen’. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz", S. 3.

173 M. S,, ,,,Die Bakchantinnen®. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz®, S. 22.

174 ,,Stilisierte Dekoration der ,Bakchantinnen‘®, S. 11.
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nicht nur den Bithnenraum strukturieren, sondern auch Darsteller in drama-
turgisch wichtigen Momenten durch Kegelscheinwerfer in Szene setzen konn-
te.””” Appia konnte ,,Gegenstinde hervorheben oder sie zum Verschwinden
bringen; wie ein Bildhauer konnte er hinzufiigen oder wegnehmen; er konnte
die physischen Gegenstinde auf der Bithne verzerren, ihnen Masse verleihen
oder sie entmaterialisieren — und so auch die Darsteller.“!”

Die Regieleistung Wallersteins im Allgemeinen wurde abschlieBend als
unterschiedlich gelungen beurteilt: Wihrend Hedwig Kanner seine Leistung
als ,fantastisch“ befand,"” restimierte Elsa Bienenfeld, dass die Regiecinfille
trotz aller Ambitionen nicht immer gegliickt seien. So haben ihrer Ansicht nach

insbesondere die so wichtigen Fackeln nicht die gewiinschte Wirkung gehabt:

Die Bacchantinnen und Minaden, Agave an der Spitze, téten den niichtern kla-
ren Pentheus, der ihre Rauschorgien belauscht, nicht mit Speeren, sondern mit
lodernden Flammen: eine groBartige Vision. Gewil} nicht Absicht des Autors,

wenn in der Auffithrung die flammenden Fackeln wie Glithwiirmchen iiber die
178

Biihne zappeln.
Max Marold kritisierte auBerdem, dass Wallerstein ,,eben kein rechter Theater-
mann® sei und ,,allen natiirlichen FluB, alle dramatische Bewegung zu einer (an
sich kunstvollen und farbig schénen) Choreographie erstarren lieB, die f6rm-
lich eine Scheidewand zwischen dem Zuschauer und den Vorgingen auf der
Biihne aufrichtete®.””® Das wiirde bedeuten, dass Wellesz mit seinem Ansin-
nen gescheitert wire, die Kluft zwischen Kiinstler und Publikum zu schlieBen,
was sich jedoch kaum belegen lisst. Fakt ist allerdings, dass Die Bakchantin-
nen danach lediglich dreimal an der Staatsoper wiederholt wurden. Clemens
Krauss versprach, sich fiir weitere Auffithrungen in Deutschland einzusetzen,
wozu es aufgrund der politischen Situation jedoch nicht mehr kam."®

4.7  Schoénbergs Die gliickliche Hand: Licht und Farbe als Teil

des Gesamtkunstwerks
Aufgrund der parallel auftretenden Entwicklungen hinsichtlich einer Neu-
ausrichtung der Bithnengestaltung diirfte Wellesz zusitzlich zu den Eindrii-
cken von Hofmannsthal, Reinhardt, Roller und Wallerstein noch zahlreiche

175 Beacham, Adolphe Appia, S. 339.

176 Ebd,, S. 49.

177 Kanner, ,,Staatsopernauffithrung. ,Die Bakchantinnen® von Egon Wellesz*, S. 9.

178 Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen*, S. 28.

179 Max Marold, ,,Urauffiihrung in der Wiener Staatsoper. ,Die Bakchantinnen' von Egon
Wellesz®, in Grazer Tagblatt (1931), Nr. 281, 23. Juni, S. 3—4, hier S. 4.

180 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. s7; Wellesz, Autobiographie, S. 183.
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weitere Einfliisse aufgenommen haben. Insbesondere Schonbergs Die gliickli-
che Hand ist in diesem Zusammenhang zu nennen, die vor allem aufgrund der
signifikanten Farb- und Lichtregie hiufig als Gesamtkunstwerk interpretiert
wird. In dem detailliert ausgearbeiteten Textbuch fixierte Schéonberg neben

181 pannte, auch simtli-

dem ,Farb-Crescendo’, das Adorno einen ,,Lichtsturm*
che weiteren Licht- und Farbeftekte. Die gliickliche Hand entstand zwischen 1910
und 1913, konnte jedoch erst verspitet 1924 an der Wiener Volksoper uraufge-
fithrt werden. Schonberg konzipierte seine Oper folglich in den Anfingen der
neuen Lichtregie und schopfte alle bis dahin bekannten technischen Méoglich-
keiten aus. Die gliickliche Hand ist daher eines der radikalsten Experimente des
frithen 20. Jahrhunderts und reflektiert den Paradigmenwechsel der Opern-
bithne um die Jahrhundertwende, bei dem Schonberg Forderungen aufstellte,
die teilweise noch tiber das hinausgingen, was seinerzeit technisch umsetzbar
war. Die Urspriinge dafiir lagen ebenfalls u. a. in den Ideen Appias sowie deren
szenischer Realisierung durch Mahler und Roller.'®

Schonberg versuchte jahrelang vergeblich, sein Bithnenwerk an verschiede-
nen Hiusern unterzubringen; so stand er bereits 1911 auch in Kontakt mit Max
Reinhardt, der Die gliickliche Hand am Deutschen Theater in Berlin inszenie-
ren sollte, jedoch aufgrund der technischen Unausfiithrbarkeit absagen muss-
te.”® Als Wellesz 1921 die erste Schonberg-Biographie verfasste, hatte er die
Oper daher nie auf der Biihne sehen konnen, sodass er sich bei seiner Analyse
einzig auf die ausfiihrlichen Regieanweisungen Schonbergs stiitzen konnte.'®*
Er erkannte hier die hohe Relevanz der visuellen Darstellung und resiimierte,
dass ein Werk, ,,das eine so eigenartige Szene erfordert, die Wirkung des Musi-
kalischen durch die Farbe unterstiitzt, einen vollen Eindruck nur dann haben,
wenn man es szenisch dargestellt sieht“.'®

181 Theodor W. Adorno, ,,Die Musik zur ,Gliicklichen Hand*, in ders., Musikalische Schrif-
ten V, Frankfurt am Main 2003 (Gesammelte Schriften 18), S. 408—410, hier S. 410.

182 Hierzu ausfiihrlich: Meike Wilfing-Albrecht, ,,Schénbergs ,Die gliickliche Hand‘ im
Kontext der Lichtregie des 20. Jahrhunderts®, in Journal of the Arnold Schinberg Center 19
(2024), hg. von Eike FeB und Therese Muxeneder, S. 77—90, https://doi.org/10.70482/
jasc.2024.19 (07.03.2025). Dass auch Mahlers Inszenierungen, insbesondere der Tristan von
1903, Schonberg inspirierten, kann aufgrund mangelnder Quellen nicht belegt werden,
wird aber hinlinglich vermutet. Siehe Evan Baker, ,,Arnold Schénberg als Regisseur?
,Erwartung’ und ,Die gliickliche Hand* an der Krolloper®, in Arnold Schénberg in Berlin.
Bericht zum Symposium 28.—30. September 2000, hg. von Christian Meyer, Wien 2001 (Jour-
nal of the Arnold Schénberg Center 3/2001), S. 347357, hier S. 348.

183 Brief Max Reinhardt an Arnold Schénberg, 23. September 1911, ASCC ID 22383.

184 Wellesz, Arnold Schonberg, S. 131-137.

185 Ebd,, S. 137.
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Abb. 11: Arnold Schénberg: Bithnenbildentwurf zu Die gliickliche Hand, 1. Bild;
Wien, Arnold Schénberg Center, CR174.

Schénberg intendierte bei seinem Projekt ein ,Drama mit Musik’, bei dem
er selbst alle Parameter des Werks bestimmen und méglichst in der Partitur
festhalten wollte (bei diesem Aspekt widersprach er also Wellesz’ Prinzip der
,Gewaltenteilung® im Gesamtkunstwerk). Dies fiithrte zu Regieanweisungen,
die in ihrer Detailliertheit an die Vorschriften Hofmannsthals oder die Regie-
biicher Reinhardts erinnern. Neben Biithnenbild, Bewegungs- und Lichtregie
werden hier auch die Kostiime explizit beschrieben, jedoch nehmen den gro-
Beren Teil der Regieanweisungen Bithnenbild, Farben und Licht ein. Im 1. Bild
heiBt es:

Die Bithne ist fast ganz finster. Vorn liegt der Mann, das Gesicht am Boden. [...]
Der Bithnenausschnitt ist sehr klein, ein wenig rund (ein flacher Bogen). Der
Hintergrund wird durch dunkelvioletten Samt abgeschlossen. In dem sind klei-
ne Luken, aus denen griin beleuchtete Gesichter schauen: sechs Minner, sechs
Frauen. Die Beleuchtung sehr schwach. Von den Gesichtern sieht man fast nur
die Augen deutlich. Alles Ubrige ist mit zart rotlichen Schleiern verhiillt, die

aber von dem griinen Licht ebenfalls ein wenig erhellt werden. '8¢

186 Schénberg, Die Gliickliche Hand, 1. Bild, S. 111.
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Um seine visuellen Vorstellungen deutlicher auszudriicken, fertigte Schonberg
auBerdem Entwiirfe fiir die Biithnenbilder an. Seine Zeichnung zum 1. Bild
(Abb. 11) lisst erahnen, wie stark auch er mit Dunkelheit, Schatten und kon-
zentriert eingesetztem Licht — vor allem fiir die Choristen — arbeiten wollte.
Kontraste setzte Schénberg dariiber hinaus durch teils sehr schnelle Verwand-
lungen: So sollte es vor Beginn des 3. Bildes z.B. ,,ganz finster” und danach
»sofort wieder hell werden (ein Effekt, der im 4. Bild wiederkehrt)."”” Das
2. Bild wird im Gegensatz zum 1. Bild von einem ,,grelle[n] gelbe[n] Sonnen-
licht“ dominiert, als Hintergrund eine ,zartlichtblaue, himmelartige Lein-
wand®, an den Seiten dagegen ,,zart-gelb-griine Tiicher®."® Auch diese Szene

hat Schénberg in einem Entwurf festgehalten, der detailgenau seinen Anwei-

sungen entspricht.'®’

Im folgenden 3. Bild legte Schénberg insbesondere auf die Ausrichtung des
Lichtes groBen Wert. Die Biihne diirfe ,,nur hinten von oben beleuchtet wer-
den, so daB die Felsen iiber die sonst ziemlich helle Bithne Schatten werfen®.
Zunichst solle nur ,,graugriines Licht“ eingesetzt werden, bei der Beleuchtung
der Grotten ,,wird von vorne auf die Felsen gelbgriines und auf die Schlucht
dunkelblauviolettes Licht geworfen®, spiter werden diese ,hauptsichlich
von den iiber den Arbeitstischen hingenden Lampen® erhellt und sollen eine
»Zwielichtstimmung® erzeugen.'® Es folgt nun der laut Wellesz ,,eigenartigste
Teil des Dramas“:*! das vielbeschriebene Farb-Crescendo,'? bei dem ,,Farbe,

187 Ebd,, S. 138, 174.

188 Ebd., S. 121.

189 Arnold Schénberg, Entwurf zu Die gliickliche Hand, 2. Bild, ASC CR176.

190 Schénberg, Die Gliickliche Hand, S. 138 f.

191 Wellesz, Arnold Schionberg, S. 135.

192 ,,Gleichzeitig mit diesem crescendo des Windes geht ein crescendo der Beleuchtung. Es
beginnt mit schwach rétlichem Licht (von oben aus), das iiber Braun in ein schmutziges
Griin iibergeht. Daraus entwickelt sich ein dunkles Blaugrau, dem Violett folgt. Dieses
spaltet ein intensives Dunkelrot ab, das immer heller und schreiender wird, indem sich,
nachdem es Blutrot erreicht hat, immer mehr Orange und dann Hellgelb hineinmischt,
bis das gelbe schreiende Licht allein bleibt und von allen Seiten auf die zweite Grotte
geworfen wird. Diese war bei Beginn des Lichtspiels schon gedffnet und macht dieses
crescendo mit, indem sie (schwicher als die iibrige Biithne) von innen heraus nach der glei-
chen Skala beleuchtet wird. Nun strahlt sie ebenfalls in gelbem Licht. Der Mann hat die-
ses crescendo des Lichts und des Sturmes so darzustellen, als ginge beides von ihm aus. Er
sicht erst (beim rétlichen Licht) auf seine Hand; die sinkt dann, sichtlich ermattet, lang-
sam; seine Augen werden aufgeregt (schmutziges Griin). Seine Aufregung wichst: die
Glieder spannen sich krampfartig: er streckt zitternd beide Arme von sich (Blutrot), reiBt
die Augen weit auf und &ffnet entsetzt den Mund. Wenn das gelbe Licht da ist, muB sein
Kopf so aussehen, als ob er platzen wiirde. Der Mann dreht sich nicht zur Grotte um,
sondern sieht nach vorn.“ Schénberg, Die Gliickliche Hand, S. 151 (die im Zitat eingesetz-
ten Symbole wurden hier ausgespart).
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Abb. 12: Arnold Schénberg: Grundriss zu Die gliickliche Hand,;
Wien, Arnold Schénberg Center, CR172.

Licht und Gebirde“ mit einem ,bestimmten psychischen ErlebnisprozeB des
Mannes® verkniipft werden, wobei mit den jeweiligen Farben ,,Sinneinheiten
konnotiert sind, ,,die subjektiv empfundene Intensititsgrade widerspiegeln®."”
Wihrend Farbe und Licht in der Erwartung noch naturalistisch behandelt wer-
den (es werden damit hauptsichlich die Tageszeiten angedeutet), erreichen sie
bei der Gliicklichen Hand also eine ginzlich neue Wertigkeit: Das Licht wird
»zum Funktionstriger des dramatischen Spannungsverlaufs und tritt aus der
Aufgabe einer nur formalen Rahmenbildung heraus.“** Wie von Appia zur
selben Zeit gefordert, diente das Licht also nicht mehr allein zur Unterstiitzung
der Atmosphire, sondern erfiillte eine strukturierende Funktion, womit Farbe

193 Mauser, Das expressionistische Musiktheater, S. 39.
194 Ebd,, S. 39.
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und Licht ,,aktive Triger von Affektgestaltung und Sinngebung® wurden."”
Anton Webern erkannte bereits vor Fertigstellung des Werkes, dass die ,,groB-
artige Beteiligung des Lichtes als wesentlicher Faktor der Handlung [...] wohl
ganz neu und herrlich sei."

Schénberg setzte sich dhnlich wie Appia oder Roller auch intensiv mit dem
Bithnenraum auseinander, der nicht allein durch die Dekorationen, sondern
auch mithilfe des Lichtes strukturiert werden sollte. Fiir Die gliickliche Hand
konzipierte er eine detailliert festgelegte Gestaltung des Biithnenraumes, bei
der er auch den Grundriss der Bithne beachtete. Schonberg hatte zur Beschrei-
bung des 3. Bildes mit den Praktikabeln — bestehend aus Felsen, Grotten und
Plateaus — zusitzlich eine Skizze der Biithne angefertigt, auf der die einzelnen

Elemente akkurat eingezeichnet waren (Abb. 12)."’

Die riumliche Eingren-
zung der einzelnen Bilder, d. h. die sukzessive Ausdehnung und Riickbildung
des Raumes, habe sich wie folgt zu entwickeln: So habe der Biithnenausschnitt
im 1. Bild ,,sehr klein, ein wenig rund (ein flacher Bogen)* zu sein, in der fol-
genden Szene miisse der Bithnenausschnitt groBer sein, d.h. ,tiefer und brei-
ter als der erste, und erst im 3. Bild diirfe die Breite und Tiefe der Biihne
svollstindig ausgeniitzt[]“ werden, wonach zum Finale dasselbe knapp ein-
gegrenzte Bild erscheinen soll wie zu Beginn.'”® Bemerkenswert ist hierbei
auBerdem, dass die Bithnendimensionen hauptsichlich durch das Licht struk-
turiert werden. Der Bithnenbildner der Urauffithrung Eugen Gustav Steinhof
beschrieb dies wie folgt:

Die Szene hatte das Problem zu 16sen, die musikalische Riumlichkeit in den
visionir gesehenen Raum zu leiten. Die Entwicklung dieser Ausstrahlung bil-
det ihre Verkérperung im szenischen Raum. Von dem raumlosen, nur durch
Licht geschaffenem ersten Bild zu dem Frithlinghaften des zweiten Bildes, einer
zagenden Raumentfaltung, weiter zur vollen, wuchtigen Auswirkung von Ton,
Farbe, Licht: Zu dem All umfassendster Entwicklung, dem dritten Bilde, um im

vierten Bilde wieder in raumlose Wesenslosigkeit zuriickzufallen.!®’

Bei der Premiere 1924 unter der Leitung von Fritz Stiedry an der Wiener
Volksoper — im Rahmen des Wiener Musik- und Theaterfestes — wurden
sowohl die Singer als auch Josef Turnau als Regisseur und der Beleuchtungs-

195 Ebd., S. 40.

196 Brief Anton Webern an Arnold Schénberg, 15. August 1910, ASCC ID: 21829.

197 Arnold Schénberg, Grundriss zu Die gliickliche Hand, ASC CR172. Abgedruckt auch bei
Mauser, Das expressionistische Musiktheater, S. 33.

198 Schénberg, Die Gliickliche Hand, S. 111, 121, 138.

199 Konzertprogramm Volksoper Wien: Arnold Schonberg, Die gliickliche Hand, 1924, ASC
CPss8s.

268



4  Die Biihne

inspektor Robert Beck von der Staatsoper ausgelichen. Steinhof konzipierte
die Biithnenbilder, die von den meisten Beobachtern als groBer Erfolg gefeiert
wurden.”® Max Graf zog in diesem Zusammenhang Parallelen zu Schénbergs
kiinstlerischer Phase als Maler, in der er ,,Phantasien und Visionen“ auf die
Leinwand brachte.””! Ernst Decsey monierte als einer der wenigen, dass die von
Schonberg im Textbuch ,,phantastisch® aussehenden Farb- und Lichteffekte in
der Umsetzung auf der Biihne stark ihren Reiz verloren,* und Elsa Bienen-
feld merkte an, dass die Volksoper ,,solchen Regieanspriichen nicht gewach-
sen“ gewesen sei und sich eher ,,auf eine fliichtigere Behandlung® beschrinkt
habe.?” Wellesz berichtete als Besucher — ohne jedoch explizit auf die Licht-
regie einzugehen — einerseits zunichst unsicher von einem ,eigenartigen
Eindruck®, den die Oper auf ihn gemacht hatte, verteidigte jedoch anderer-
seits den Dramatiker Schonberg und zollte seinem fritheren Lehrer Respekt:
»[M]an erkennt, daB Schoénberg der Vater all dessen ist, was heute, mehr oder
weniger begabt, als musikalische[r] Expressionismus angesprochen werden
kann.“*** Fiir die Revue musicale schrieb Wellesz auBerdem nun iiberzeugter:

Mais quelle musique démoniaque, quels enchantements sonores, quel art des
transitions, quelle maitrise dans I’évocation psychologique avec quelques sons!
Cen’est pas une musique qui exprime des sentiments, c’est une musique qui ana-

lyse les Ames, semblable aux peintures d’Oscar Kokoschka.??

200 Max Graf, ,,,Die gliickliche Hand. Drama mit Musik von Arnold Schénberg®, in Der Tag
(1924), Nr. 676, 15. Oktober, S. 4=, hier S. 4; Elsa Bienenfeld, ,,Arnold Schénberg: ,Die
gliickliche Hand. Drama mit Musik®, in Neues Wiener Journal (1924), Nr. 11002, 15. Okto-
ber, S. 10—11.

201 Graf, ,,,Die gliickliche Hand*“, S. 4.

202 Ernst Decsey, ,,,Die gliickliche Hand. Drama mit Musik von Arnold Schénberg®, in
Neues Wiener Tagblatt (1924), Nr. 285, 15. Oktober, S. 2—3, hier S. 3.

203 Bienenfeld, ,,Arnold Schénberg: ,Die gliickliche Hand ‘%, S. 11. Wie akribisch Schénbergs
Ideen bei der Auffithrung tatsichlich umgesetzt wurden, ist kaum nachzuvollziehen. Es
sind keine Entwiirfe Steinhofs iiberliefert, dariiber hinaus wurden die Dekorationen nur
wenige Wochen nach der Premiere gepfindet, da sich das von David Josef Bach geleitete
Musikfest als finanzielles Desaster entpuppte. Salzburger Volksblatt (1924), Nr. 251,
3. November, S. 4; Neues Wiener Journal (1924), Nr. 11006, 19. Oktober, S. 3; Neues Wiener
Tagblatt (1924), Nr. 291, 21. Oktober, S. 6; (1924), Nr. 335, 6. Dezember, S. 11; Kérntner
Zeitung (1924), Nr. 244, 23. Oktober, S. 8.

204 Wellesz, ,,Die neue Oper Schénbergs. ,Die gliickliche Hand® in der Wiener Volksoper®,
S. 248. Auch sein Bericht fiir La Revue musicale driickt seine Bewunderung aus: Hier erin-
nerte er sich daran zuriick, dass man noch 20 Jahre zuvor fiir verriickt erklirt worden
wire, hitte man Schonbergs Musik verteidigt, obwohl dessen Methoden — die in Die
gliickliche Hand vermittelt werden — heute bereits gang und gibe seien. Ders., ,,Autriche.
La dixieme symphonie, de Mahler. La Main Heureuse, de Schénberg”, in La Revue
musicale 6/2 (1924), 1. Dezember, S. 160.

205 Ebd.
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Ob Wellesz weitere Auftithrungen®® der Gliicklichen Hand sah, ist ungewiss,
wahrscheinlich besuchte er jedoch die Inszenierung, die 1930 im Rahmen der
Berliner Kunstwochen (die Wellesz im Ubrigen als letzten groBen Moment der

Oper bezeichnete)*”

an der Kroll-Oper gezeigt wurde. Hier wurden neben der
Gliicklichen Hand auch die Erwartung sowie an der Berliner Stidtischen Oper
Wellesz’ Opferung des Gefangenen und Alkestis gespielt. Die Biithnenbilder zur
Gliicklichen Hand stammten hier vom Bauhaus-Kiinstler Oskar Schlemmer, der
sich wie erwihnt (Kapitel 2.8) selbst intensiv mit dem Gesamtkunstwerk bzw.
,Einheitskunstwerk‘ auseinandergesetzt hatte und diese Ansitze wiederum
an der Kroll-Oper realisieren konnte.**® Fiir die geplante Auffithrung stand
Schonberg zuvor in engem Kontakt mit den Verantwortlichen und schickte
dariiber hinaus mehrere Skizzen nach Berlin.?*’ Darin kopierte er eher fliichtig
noch einmal seine fritheren Biihnenbildentwiirfe und zeichnete verschiedene
Anweisungen zu Positionen und Bewegungen der Ausfithrenden ein. Fiir das
Farb-Crescendo, das eigene Beleuchtungsproben erhielt, fertigte er zusitzlich
eine Farbskala mit unterschiedlichen Buntstiften und den dazugehérigen Tak-
ten an (Abb. 13).”"° Die Inszenierung hatte jedoch letztlich nur wenig Erfolg,*"
und auch Schoénberg zeigte sich nicht zufrieden,?? was vor allem daran lag,
dass Schlemmer seine Anweisungen angeblich ,,nur zum Teil befolgt“ hatte.?"

Schonbergs intensive Auseinandersetzung mit Raumkonzepten sowie
Farb- und Lichtregie weist auch signifikante Parallelen zu den Theorien Adol-
phe Appias auf, dessen Inszenierungen Schénberg mdglicherweise von einem
Besuch in Hellerau bekannt waren. Schénberg wurde um 1912 von Appias Mit-
streiter Jaques-Dalcroze zu den Festspielen eingeladen;*"* Jaques-Dalcroze ver-
sicherte ihm im Vorfeld, die Auffithrungen wiirden ihm ,,manches zeigen, das
Thnen wertvoll ist“. Dariiber hinaus wies er Schonberg darauf hin, dass sich aus

206 Vor allem die Erstauffithrung in Deutschland 1928 am Breslauer Stadttheater, Auffiih-
rungen 1929 in Duisburg sowie 1930 in New York und Philadelphia. Danach wurde Die
gliickliche Hand erst wieder 1964 in Florenz gespielt.

207 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 23".

208 Eckert, Das Biihnenbild im zo. Jahrhundert, S. 97.

209 Brief Arnold Schénberg an Ernst Legal, 14. April 1930: Arnold Schénberg, Materialien zu
Die gliickliche Hand, ASC Ts4.06.

210 Ebd., fol. A™.

211 Siehe beispielsweise die Kritik von Adolf Diesterweg, ,,Schénberg in der Kroll-Oper®,
ASC, Clippings C19300706_c.

212 Schénberg beklagte sich nach der Auffithrung bei Anton Webern, dass die Berliner Auf-
fithrung musikalisch zwar gut, aber ,,scenisch ginzlich unbrauchbar, ja unwiirdig“ gewe-
sen sei. Brief Arnold Schénberg an Anton Webern, o. J., ASCC ID: 1534.

213 Walther Hirschberg, ,,Schénberg-Abend in der Krolloper®, in Signale fiir die musikalische
Welt 25 (1930), S. 808—809, hier S. 809.

214 Brief]émileJaques—Dalcroze an Arnold Schénberg, 8. Juli 1912, ASCC ID: 12063.
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Abb. 13: Arnold Schonberg: Materialien zu Die gliickliche Hand;
Wien, Arnold Schénberg Center, T54.06.

der ,,architektonischen und technischen Anlage des Saales [...] Moglichkeiten
der Gestaltung” ergiben, ,,die anderswo nicht vorhanden sind“.*"> Ob Schén-
berg die Festspiele besucht hat, ist allerdings nicht bekannt.

Auch wenn Wellesz” Opern, wie bereits dargelegt, im Allgemeinen nur
peripher von Schénbergs Bithnenwerken beeinflusst wurden und Die gliickliche
Hand sicherlich nicht zur Ginze Wellesz’ Vorstellungen von einer barocken
Festoper entsprach (wogegen allein die Wahl des Sujets spricht), konnen doch
gewisse Analogien, wie die autkommende anti-naturalistische Tendenz, die

215 Brief Emile Jaques-Dalcroze an Arnold Schénberg, 23. Juni 1912, ASCC ID: 12062.
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Anniherung an die Idee des Gesamtkunstwerks und hierbei insbesondere die
Nutzung der neuen Raumbiihne sowie die neue Funktion des Lichtes erkannt
werden. In Die gliickliche Hand sah Wellesz ausdriicklich starke Neuerungsten-
denzen: Noch bevor er das Werk auf der Biihne erleben konnte, attestierte
Wellesz ihm, dass es ,,unerhért kithne und ginzlich neue Auseinandersetzung

mit dem szenischen Problem bedeutet®.?!

216 Wellesz, Arnold Schinberg, S. 137.
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5 DER TANZ

Neben dem Libretto und der Bithnengestaltung spielte fiir Wellesz” Opern-
reform und seine Gesamtkunstwerkidee der Tanz eine zentrale Rolle, da sei-
ner Ansicht nach vom Tanz entscheidende Impulse fiir die erhofften Neuerun-
gen auf der Opernbiihne ausgehen konnten." Wellesz befasste sich intensiv mit
den Moglichkeiten der verschiedenen zeitgendssischen Tanzstromungen, aber
auch mit der Tanzgeschichte: Insbesondere in der Zusammenarbeit Glucks
mit dem Tanzreformer Jean Georges Noverre fand er Inspirationen, die sich
nicht nur auf Wellesz’ Ballette, sondern auch auf seine anderen Bithnenwerke
auswirkten. Die sogenannten Bewegungschore in Alkestis und Die Bakchan-
tinnen, bei welchen er Choristen und Téinzer gemeinsam als Gruppe agieren
lieB, sind lebendiger Ausdruck dieser Auseinandersetzung. Unter den Vertre-
tern der Tanzmoderne fand Wellesz dariiber hinaus zahlreiche Anhinger des
Gesamtkunstwerk-Gedankens (in seinen mannigfachen Ausformungen) und
auch Kiinstler, die in ihren Werken bzw. Manifesten speziell an die griechische
Antike ankniipfen wollten, so wie Wellesz es mit seinen Euripides-Vertonun-
gen intendierte.

5.1 Die Krise des Balletts und der Beginn der Tanzmoderne

Parallel zur Krise der Oper nach Wagner befand sich auch das Ballett um 1900
in einer Phase des Umbruchs: Wie Wellesz sich 1925 riickblickend erinnerte,
habe sich in der Oper ,,das Dekorative® sowie die ,,Behandlung der Szene“
langsam weiterentwickelt und dem ,,neuen isthetischen Bediirfnis“ angepasst,
wihrend das Ballett in einer ,,nicht mehr von lebendigem Impuls erfiillten
Konvention“ stecken geblieben sei und man es am liebsten ,,ginzlich entfernt”
hitte.? Diese Entwicklung habe bereits in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts eingesetzt, in der ,,Gebirde, Geste und Tanz zu einem leeren Formalis-
mus erstarrt” waren;’ das Ballett sei ,,wurzellos und unzeitgemiB, ungesunder
Auswuchs einer verwerflichen Kunstform, die Ernst vortiuschen wollte, wo
er nicht hingehdrte und an wahrer GréBe hilflos zuschanden wurde“.* Eine
Reform des Tanzes erschien fiir Wellesz somit unausweichlich.

Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz®, S. 66.

2 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne", S. 57.

3 Egon Wellesz, ,,Der neue Tanz und die Opernbiithne®, in Neue Musikzeitung 49/7 (1928),
S. 209—214, hier S. 211.

4 Egon Wellesz, ,,Die Zukunft des Balletts®, in Melos 3 (1922), S. 22—25, hier S. 22.
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Jedoch zeigte man auch im anbrechenden 20. Jahrhundert zunichst kein gestei-
gertes Interesse daran, das Ballett in der Oper wieder als essentiellen Bestand-
teil der Auffithrung zu rekonstituieren. Wie bereits erwihnt, interessierte sich
auch Gustav Mahler zu seiner Wiener Zeit nur recht wenig fiir das Opernbal-
lett, obwohl sich noch unter seiner Agide die ersten Neuerungen ankiindigten:
Die Schwestern Wiesenthal feierten unter Mahler ihr Debiit an der Hofoper,
wo sie auch Wellesz beeindruckten. Der Beginn der Wiener Tanzmoderne ist
allerdings noch einige Jahre frither anzusetzen, da diese sich nicht aus dem
Operntheater heraus entwickelte, sondern ihren Ausgang vor allem im Solo-
tanz hatte — durch Einzelkiinstlerinnen wie u.a. Loie Fuller, Isadora Duncan
oder Ruth St. Denis. Den Grundstein fiir den neuen Tanz legte Fuller, die nach
groBen internationalen Erfolgen 1898 zu einem Gastspiel nach Wien kam. Bei
ihr lasst sich bereits der Gesamtkunstwerk-Gedanke erahnen, da bei ihren Auf-
tritten die Synthese der Kiinste mit Bewegung, Kostiimen, Musik, Farbe und
Licht eine wichtige Rolle spielte und sie als ,,Manifestationen des Jugendstils“
gefeiert wurden.® Fuller experimentierte sehr frith mit den neuen Moglichkei-
ten der Lichtregie, wobei sie nicht nur als eine der ersten Tanzerinnen farbiges
Licht bei ihren Auftritten verwendete, sondern auch Projektionen und zahlrei-
che Effekte — sie sagte spiter selbst dariiber, sie ,,skulptiere Licht*“.

Weit aufsehenerregender als Fullers Darbietungen gestalteten sich aller-
dings die Auftritte Isadora Duncans, die 1902 in Fullers Ensemble aufgenom-
men wurde und danach mit ihren Soloprogrammen Erfolge feierte.” Auch
wenn ihr ein Gastspiel an der Hofoper — trotz Fiirsprache u. a. durch Hermann
Bahr — angeblich auf Mahlers GeheiBl verwehrt wurde,® iibten ihre Konzepte
in der Folgezeit immensen Einfluss auch auf die Tanzszene in Wien aus. Insbe-
sondere die Wiesenthal-Schwestern lieBen sich von Duncan inspirieren, indem
sie sich gegen ein reines Nachtanzen von bekannten Formen stellten, um ihre
eigene Kreativitit ausleben zu konnen.” Wellesz sah Grete und Elsa Wiesenthal
wie erwihnt in der Auffithrung von Glucks Iphigenie in Aulis (1907) an der Hof-
oper,' berichtete allerdings auch, dass er bereits einige Jahre zuvor als Schiiler
bei einem Maifest auf dem Kahlenberg einen Auftritt der beiden erleben durfte.

5 Gunhild Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, in Osterreich tanzt.
Geschichte und Gegenwart, hg. von Andrea Amort und Mimi Wunderer-Gosch, Wien u. a.
2001, S. §4—69, hier S. 55.

6 Eckert, Das Biihnenbild im zo. Jahrhundert, S. 110.
7 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, S. s5.
8 Andrea Amort, ,Die Stimmen der Kiinstlerinnen: Isadora Duncan, Grete Wiesenthal,

Gertrud Bodenwieser, Rosalia Chladek®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, hg.
von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 77-103, hier S. 84.

9 Ebd,, S. go.

10 Wellesz, Autobiographie, S. 23.
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Schon damals sei er ,,von der Grazie der Bewegungen, von der Intensitit des
Ausdrucks entziickt” gewesen." Die Schwestern verlieBen jedoch bereits 1908
die Hofoper, um sich fern vom starren Korsett des Opernballetts mit einem
eigenen Ensemble kiinstlerisch entfalten zu konnen."” Sie gingen europaweit
auf Tournee und wurden u. a. auch von Max Reinhardt in Berlin engagiert. Im
selben Jahr traten sie in Franz Schrekers Pantomime Der Geburtstag der Infantin
auf, die auch Wellesz als groBen Erfolg ansah."” Grete Wiesenthal avancierte in
den Folgejahren zur berithmtesten der Schwestern und arbeitete u. a. mit Hugo
von Hofmannsthal zusammen, der fiir sie die Tanzdichtungen Amor und Psyche
und Die Biene schrieb. Die Schwestern bewegten sich also lange Zeit im direk-
ten kiinstlerischen Umfeld von Wellesz, der auch in spiteren Jahren in losem
Kontakt zu Grete Wiesenthal stand, jedoch nie eine direkte Zusammenarbeit

initiieren konnte.

5.2 Das Antike-Bild der Tanzmoderne

Wellesz sah in der Tanzmoderne vielerlei Ideen verwirklicht, die er in seiner
Opernreform aufgreifen wollte, darunter auch die Hinwendung zur Antike,
die von vielen Kiinstlern verfolgt wurde und die seinen Idealen nahe stand.
In der Beschreibung der Mahler’schen Inszenierung von Glucks Iphigenie in
Aulis (siche Kapitel 4.2) wurde beispielweise bereits darauf hingewiesen, dass
die Wiesenthal-Schwestern sich auch in ihren Tinzen an die ,,archaische Land-
schaft” anpassten, die Alfred Roller fiir die Bithne schuf, indem sie sich laut
Wellesz’ enigmatischer Assoziation auch rhythmisch an den Darstellungen auf
den antiken griechischen Vasen orientierten."” Damit fiihrten sie nicht nur Rol-
lers Anweisungen aus, sondern orientierten sich auch an dem wiedererwachten
Antike-Ideal, auf das sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts fast alle Kiinste —und
somit auch der Tanz — stiitzten und das insbesondere durch Isadora Duncan
Verbreitung fand. Diese kniipfte wiederum an die Methoden des franzdsischen
Bewegungspidagogen Frangois Delsarte an, dessen System (Delsartismus)
sich ebenfalls an der Antike orientierte und in weiterer Folge Tinzer bzw.

11 Ebd., S. 62.

12 Amort, ,Die Bewegung der Zeit*, S. 85.

13 Wellesz, Autobiographie, S. 61.

14 Die Bekanntschaft wird von Emmy Wellesz bestitigt (ebd., S. 213). AuBerdem waren
sowohl Wellesz als auch Wiesenthal Jury-Mitglieder des Internationalen Tanz-Wettbe-
werbs und Volkstanztreffens 1934 in Wien. Siche Andrea Amort, ,,Die politische und
kiinstlerische Wende im Modernen Tanz in Wien®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmo-
derne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 205—227, hier S. 207—209. Ein Bild der Jury
ist hier auf S. 208 f. wiedergegeben.

15 Wellesz, Autobiographie, S. 23.
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Tanzpidagogen wie Ruth St. Denis oder Emile Jaques-Dalcroze beeinflusste.
Uber Duncans ersten Solo-Auftritt in Wien 1902 berichtete Hermann Bahr,
der ausfiihrlich auf die Einfliisse der Antike einging und geradezu bezaubert
von Duncan schwirmte, wie diese — dhnlich wie die Wiesenthal-Schwestern
— einer ,griechische[n] Vase“ Leben verlichen habe. (Bemerkenswert ist hier-
bei im Ubrigen Bahrs geradezu synisthetische Erfahrung, bei der er sich ,,wie
betiubt“ fragte: ,[I]st das ein Tanz, ist es ein Schauspiel, haben wir Musik
erblickt?“") Duncan ging es jedoch nicht darum, die Antike zu reproduzieren,
sie suchte vielmehr eine ginzlich neue und moderne Ausdrucksform. In ihrer
Schrift Der Tanz der Zukunft (1903) finden sich hierzu Ausfithrungen, die frap-
pant an Wellesz” Forderungen auf dem Gebiet der Oper erinnern:

Nein, der Tanz der Zukunft wird eine neue Bewegung sein, eine Frucht der
ganzen Entwicklung, die die Menschheit hinter sich hat. Zu den Tinzen der
Griechen zuriickzukehren, wiirde ebenso unméglich sein, als es unnétig ist: wir
sind keine Griechen und kénnen daher auch nicht die griechischen Tinze tan-

zen. Wohl aber wird der Tanz der Zukunft wieder eine hohe religiése Kunst
18

werden miissen, wie er es bei den Griechen war.
Duncan hatte sich ebenfalls mit dem Gesamtkunstwerk-Gedanken bzw. der
Verbindung der Einzelkiinste beschiftigt, sah hierbei allerdings — im Gegen-
satz zu den meisten anderen Vertretern — den Tanz als oberste Instanz der Hie-
rarchie.”” Das Visuelle spielte bei ihr die wichtigste Rolle; so mussten vor allem
die Kostiime stets an das jeweilige Werk und die Stimmung angepasst werden,
sie wurden also dementsprechend hiufig antiken Vorbildern nachempfunden.
Bithnenbilder und Dekorationen setzte sie hingegen eher spirlich ein und arbei-
tete hauptsichlich mit Licht- und Farbeffekten.*® Da Duncan bei der Musik
nicht auf eigens fiir sie komponierte Werke zuriickgreifen konnte, suchte sie
sich die unterschiedlichsten Stiicke aus, die ihr fiir das jeweilige Sujet passend
erschienen. Bei ihren Gastspielen 1903 und 1904 im Wiener Carl-Theater ver-
wendete sie u.a. Musik von Hindel, Giovanni Picchi und Stiicke aus Glucks
Orfeo ed Euridice. Einige Passagen tanzte sie jedoch auch ohne bzw. mit nur
minimaler musikalischer Begleitung, beispielsweise bei ihrem Auftritt am
7. Januar 1904, bei dem sie im ersten Teil des Programms zunichst Aischylos’

16 Amort, ,,Die Bewegung der Zeit“, S. 93.

17 Hermann Bahr, ,Isadora Duncan®, in Neues Wiener Tagblatt (1902), Nr. 45, 15. Februar,
S. 1—2, hier S. 1.

18 Isadora Duncan, Der Tanz der Zukunft (The Dance of the Future). Eine Vorlesung, iibers. und
eingeleitet von Karl Federn, Leipzig 1903, S. 43 f.

19 Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 73.

20 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, S. 6.
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Die Schutzflehenden und danach Euripides’ Die Bacchanten interpretierte, wobei
sie nur von einem Knabenchor begleitet wurde.”’ Ob Wellesz Duncans Auf-
tritte — und dabei insbesondere ihre Interpretation der Bacchanten — in Wien
geschen hat, ist allerdings nicht bekannt.

Die Antike diente zwar nicht als Haupt-Inspirationsquelle fiir die Wiener
Tanzmoderne, findet sich aber auch in spiteren Jahren immer wieder als Refe-
renz: Insbesondere Rosalia Chladek, die in Hellerau ausgebildet wurde und
nach der Ubersiedlung der Schule nach Laxenburg auch dort unterrichtete,
befasste sich eingehend damit. So wurde sie 1933 Choreographin der klas-
sischen Festspiele im Teatro Greco im italienischen Syrakus, bei denen eine
Wiederbelebung der griechischen Antike — allerdings in modernem Gewand
mit zeitgendssischer Musik beispielsweise von Gian Francesco Malipiero
oder Ildebrando Pizzetti — angestrebt wurde. Hier wurde also bewusst keine
Imitation der Antike intendiert, sondern vielmehr ein Tanztheater, in dem —
im Geist des Gesamtkunstwerks — ,,Sprache, Musik, Bewegung und Raum

22 sein miissen.?* Im Ubrigen hat Chladek ebenso wie

gleichwertige Faktoren®
Duncan Euripides’ Bachantinnen (mit dieser Version des Titels) choreographiert,
und zwar am 8. Januar 1938 beim Fest ,Rhythmus der Jahrhunderte® in der
Wiener Hofburg,* wobei sie vermutlich einige von Rollers Kostiimen aus der

Inszenierung von Wellesz’ Bakchantinnen verwendete.”

5.3 Die Neuentdeckung der Rhythmik — Jaques-Dalcroze, Appia
und die Ballets russes

Wie Chladeks Programm ,,Rhythmus der Jahrhunderte® bereits andeutet,
spielte bei der Beschiftigung mit der Antike insbesondere der Rhythmus in vie-
len Reformbestrebungen eine gesteigerte Rolle, da dieser bei der Ausarbeitung
einer neuen Bewegungsmethode die Grundlage bilden sollte. Bereits Wagner
hatte bei seinem Ideal der ,,drei urgeborenen Schwestern® die Bedeutung des
Rhythmus’ als Vermittler zwischen Bewegung und Musik hervorgehoben:

21 Amort, ,Die Bewegung der Zeit®, S. 79 f.

22 Rosalia Chladek, ,,Das Theater im antiken Raum®, VIII. Dramaturgentagung der Dra-
maturgischen Gesellschaft Berlin, 18. Juni 1960, Vortragsmanuskript, S. 7, in: Rosalia
Chladek-Archiv / MUK Wien — Theatermuseum, zitiert nach Stefan Schmidl, ,,Sinn-
lichkeit und Konzentration. Zur Musik der Wiener Tanzmoderne®, in Alles tanzt. Kosmos
Wiener Tanzmoderne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 143—147, hier S. 146.

23 Schmidl, ,,Sinnlichkeit und Konzentration®, S. 145 f.

24 Ausgefiihrt von Erna Komora sowie Schiilerinnen aus Hellerau-Laxenburg, am Klavier
begleitet von Arthur Kleiner. Vgl. Paul M. Delavos, ,,Die tinzerischen Wirkungskreise
des Joseph Gregor, Griinder der Wiener Theatersammlung®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener
Tanzmoderne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 184193, hier S. 186.

25 Fiir diesen Hinweis danke ich Andrea Amort.
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»Der Rhythmus ist das natiirliche, unzerreiBbare Band der Tanzkunst und
Tonkunst; ohne ihn keine Tanzkunst und keine Tonkunst.“*¢ Zu Beginn des
20. Jahrhunderts berief man sich vor allem auf die R hythmische Gymnastik, die
sich um 1900 ausbildete und vor allem von Emile Jaques-Dalcroze in Hellerau
vermittelt, jedoch auch merklich durch Adolphe Appias Mitwirken beeinflusst
wurde. Appia hatte sich bereits vor seiner Bekanntschaft mit Jaques-Dalcroze
mit dem Tanz, der Rhythmik und der Gymnastik auseinandergesetzt und auch
in Die Musik und die Inscenierung Uberlegungen hierzu angestellt.?” Appia ver-
stand, dass die Rhythmische Gymnastik eine Losung fiir das Problem bot, wie
»die musikalische Zeit und die auf ihr beruhenden K6rperbewegungen in den
dreidimensionalen Raum tibertragen” werden kénnten.

Appia lernte 1906 das System rhythmischer Ubungen von Jaques-Dalcroze
kennen, das dieser bereits ab 1890 entwickelt hatte, und erkannte die praktische
Umsetzung seiner Vorstellungen: Hierbei sollten die Schiiler fiir Rhythmus
und Tempo sensibilisiert werden, um schlussendlich Musik ,,durch das emp-
tingliche Medium des eigenen Korpers direkt in den Raum® iibersetzen zu
kénnen.” Die Methode von Jaques-Dalcroze (die urspriinglich als rein pad-
agogisches Mittel erdacht war) basiert auf der Vorstellung, dass Musik und
Koérper eine Einheit bilden miissten, indem bestimmten musikalischen Para-
metern eigene Bewegungen zugeordnet werden. Beispielsweise sollten Ton-
héhen ,,durch die Lage und Richtung des Kérpers im Raum visualisiert und
Tonstirke durch Bewegungsdynamik® dargestellt werden, womit die T4anzer
(als Gruppen oder solistisch) Musik durch Bewegung ausdriicken konnten.*
Jaques-Dalcroze nannte es eine ,besondere Erziehung, die darauf abzielt, die
Reaktion des Nervensystems zu koordinieren, Muskeln und Nerven aufein-
ander abzustimmen® sowie ,,Kérper und Geist zu harmonisieren“.”" Er inten-
dierte also mit seiner Methode die ,,Wiederherstellung der Einheit von Natur
und Mensch®, wobei der Rhythmus als Ausgangspunkt und als ,,Gelenkstelle
zwischen der praktischen Umsetzung seiner Lehre und seinen metaphysischen
Ideen” diente.*? Dabei basieren seine Uberlegungen zum Teil auch auf der For-
derung, an die Tanzkunst der griechischen Antike anzukniipfen, in der ,eine

26 Wagner, ,,Das Kunstwerk der Zukunft®, S. 81.

27 Appia, Die Musik und die Inscenierung, vor allem S. 34—42.
28 Beacham, Adolphe Appia, S. 117.

29 Ebd,, S. 115 f.

30 Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 114.

31 Emile Jaques-Dalcroze, ,,Gli studi musicali e 'educazione dell’orecchio (1898), Kapitel 1:
Il ritmo, la musica e I’educazione®, S. 32, zitiert nach Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’,
S. 114.

32 Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 114.
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innere Ergriffenheit durch die Vereinigung von Musik und Tanz® angestrebt
worden sei. Somit stehen auch Jaques-Dalcroze und seine Methode tendenziell
der Bewegung im frithen 20. Jahrhundert nahe, die sich mit ihren Reform-
ansitzen an der Antike orientierte.?

Durch die Zusammenarbeit von Jaques-Dalcroze und Appia wurde diese
Methode entscheidend weiterentwickelt und vor allem fiir die Opernbiihne
tauglich gemacht. Appia unterbreitete Jaques-Dalcroze den Vorschlag, den
vorher ebenen Boden durch Plattformen, Treppen und weitere Praktikabeln
aufzubrechen, um somit ,,das BewuBtsein der Schiiler sowohl fiir den Raum
als auch fiir ihre eigene Korperlichkeit® zu erweitern.” Hieraus entstanden die
bereits angesprochenen Entwiirfe der ,Rhythmischen Riume’, die auch maB-
geblich fiir die Erneuerung des Bithnenbildes im 20. Jahrhundert verantwort-
lich waren (siche Kapitel 4.3). Appia erkannte also, dass man durch Rhythmi-
sche Gymnastik ,einen entscheidenden Schritt zu einer vollstindigen Reform
unserer Konzeption der Bithne und des Dramas® vollziehen kénne,” da sie den
Darsteller mit dem dreidimensionalen Raum und der Musik vereinen wiir-
de.” Besonders interessant erscheint im Text ,,Rhythmische Gymnastik und
Theater”, in dem Appia iiber den Einfluss der Rhythmischen Gymnastik auf
die Opernbiihne spricht, dass er auch vom Komponisten fordert, sich mit der
Bewegung auseinanderzusetzen, um das einstige Nebeneinander der Kiinste
iiberwinden zu kénnen:

Wenn [der Komponist] seine Erinnerungen an die Rhythmische Gymnastik
priift, wird er eine Harmonie wiederfinden, die er auf der Biihne nicht zu schaf-
fen vermochte, und ein stillschweigendes Einverstindnis wird zwischen dem

Autor und seinem Interpreten, dem Schauspieler, entstehen [...]."

Die Erforschung und Vermittlung der Rhythmischen Gymnastik avancierte
in Hellerau zum wesentlichen Lehrziel der 1911 von Jaques-Dalcroze gegriin-
deten ,,Bildungsanstalt fiir Musik und Rhythmus® und fand bald auch Ver-
breitung durch zahlreiche Dependancen, u.a. auch in Wien.*® Wie Gunbhild

33 Beacham, Adolphe Appia, S. 124 f.

34 Ebd,, S. 117. Zur Zusammenarbeit der beiden siehe auch ausfiihrlich: Gernot Giertz, Kul-
tus ohne Gétter. Emile Jaques-Dalcroze und Adolphe Appia. Der Versuch einer Theaterreform auf
der Grundlage der Rhythmischen Gymnastik, Miinchen 1975.

35 Adolphe Appia, ,,Rhythmische Gymnastik und Theater®, zitiert nach Beacham, Adolphe
Appia, S. 184, erschienen auf Deutsch vermutlich zuerst in: Der Rhythmus, Ein Jahrbuch
(September 1911).

36 Beacham, Adolphe Appia, S. 181.

37 Ebd,, S. 182.

38 Claudia Fleischle-Braun, ,,Die Schule Hellerau-Laxenburg: Refugium, Kiinstlerresidenz
und kosmopolitischer Treffpunkt im Schatten der Wiener Tanzmoderne®, in Every Body

279



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung

Oberzaucher-Schiiller anmerkt, konnte sich die Rhythmische Gymnastik
durch diese sich ausdehnende Institutionalisierung als ,,Bewegungsbasis fiir
den neuen Tanz“ etablieren.* Das Hellerauer Institut, an dem wie erwihnt
auch Appia wirkte und wo im Rahmen der Festspiele 1912 und 1913 richtungs-
weisende Auffithrungen vor allem von Glucks Orfeo ed Euridice stattfanden,
geriet nach dem Ersten Weltkrieg in finanzielle Schwierigkeiten und zog 1925
nach Laxenburg bei Wien um. Hier zog es nicht nur Tausende Studenten,*
sondern auch Lehrende wie Rosalia Chladek und andere Interessierte an. So
besuchte auch Wellesz, der iibrigens mit dem Architekten der Gartenstadt
Hellerau Heinrich Tessenow sowie dem dort ansissigen Verleger Jakob Hegner
niher bekannt war,* das Institut und hielt hier 1926 einen Vortrag.*

Wellesz kam mit den Lehren, die in Hellerau bzw. Laxenburg vermit-
telt wurden, vermutlich schon durch die zahlreichen Wiener Institutionen
in Berithrung — spitestens aber durch die Ubersiedlung des Instituts nach
Laxenburg. Obwohl er auf die Festspiele der Dalcroze-Schiiler explizit
erst 1933 bei einem Vortrag verwies,” hat Wellesz die Bedeutung des Tan-
zes und besonders des Rhythmus’ fiir seine Zwecke bereits ab den 1920er
Jahren erkannt. Der Rhythmus wirkte fiir ihn vor allem formbildend und

Tells a Story. Zur Geschichte von Sport-, Kérper- und Bewegungskulturen, hg. von Sandra Giin-
ter, Wiesbaden 2020, S. 95—119, hier S. 98. Das Nachfolgeinstitut ,,Schule fiir Rhythmus,
Musik und Kérperbildung” wurde nach Ende des Ersten Weltkriegs gegriindet. Fleisch-
le-Braun listet in ihrem Aufsatz alle ,,Schulen fiir Rhythmik und Gymnastik sowie fiir
modernen Tanz in Wien um 1920/30“ auf, darunter eine Lehranstalt fiir Delsartismus
(gegriindet 1911), ein ,Institut fiir Angewandten Rhythmus Emile Jaques-Dalcroze®
(gegriindet 1912 und u. a. geleitet von der Dalcroze-Schiilerin Suzanne Perrottet, der spi-
teren Lebensgefihrtin Rudolf von Labans), eine weitere ,,Dalcroze-Gesellschaft fiir
Rhythmische Gymnastik“ (gegriindet 1913) sowie die Schulen von Elsa und Berta Wie-
senthal, Ellen Tels oder auch Gertrud Bodenwieser (als offizielle Laban-Schule). Ebd.,
S. 106 f.

39 Gunhild Oberzaucher-Schiiller, ,, Der Korper dazu gebildet, sich frei zu bewegen. Zu den
Fundamenten der Wiener Tanzmoderne®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, hg.
von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 47—s55, hier S. so.

40 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, S. 64.

41 Wellesz, Autobiographie, S. 80 f. Kurioserweise wurde die Wiener Kaasgrabenkolonie (ent-
standen 1912—1914), in der Wellesz mit seiner Familie wohnte, von Josef Hoffmann nach
dem Vorbild Helleraus errichtet. Siehe ebd., S. 102.

42 Andrea Amort (Hg.), Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, Berlin 2019, S. 347.

43 Egon Wellesz, ,,Hindel und die Opernbiithne®, in Wiener Zeitung (1935), Nr. 55, 24. Feb-
ruar (Sonntagsbeilage), S. 1—2, hier S. 1, sowie in ders., ,,The Latest Development of
Opera®, S. 128: ,,Before the war of 1914 to 1918 the dramatic performances of Jacques-Dal-
croze and his pupils in Hellerau had aroused great interest in ballet throughout Ger-
many.“ Daneben sprach er auch an anderer Stelle von ,,verschiedenen Schulen zur Pflege
des Rhythmus®“. Ders., ,Der Tanz und die Biihne®, S. s7.
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konne somit eingesetzt werden, um die spitromantischen Strukturen zu
iiberwinden:

Héchst bedeutsam erscheint mir das Neu-erwachen des rhythmischen Sinnes.
Der Tanz erfordert einen kontinuierlichen prizisen, starken Rhythmus, wih-
rend in der polyrhythmischen Musik der letzten Jahre gerade dieser Faktor ver-
pént war. Ich glaube, dafl durch das neuerwachte rhythmische Gefiihl erst die
Gestaltung neuer, tragkriftiger Formen méglich sein wird, und daB auf diesem
Wege sich die Ueberwindung des klassisch-romantischen Formideals vollzie-
hen wird.*

Die neue Art des Tanzens ermdglichte Wellesz einen ganzheitlichen Ansatz,
denn dieser schaffe ,einen neuen Rhythmus des Korpers, der an sich Kunst
ist und von inneren Gesetzen diktiert wird“. Der Tanz wiirde ,,durch innere
Spannungen und ihr Bediirfnis nach Lésung erzeugt und ist nicht ein Erlernen
von auBen vorgeschriebener Bewegungen®.* Einmal mehr sah Wellesz hier als
Leitbild die Opern Glucks, die eine ,,Gestaltung der Szene aus dem Rhythmus
der Geste und des Tanzes“ erforderten, so wie man es auf der Bithne bei den
sunvergeBlichen Auffithrungen der aulidischen Iphigenie an der Wiener Oper
unter Mahler und Roller” gesehen hatte, wo ,jene gliickliche Harmonie der
rhythmischen Bewegtheit“ geschaffen wurde.*

Von all den facettenreichen und teils parallel auftauchenden Neuerun-
gen, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Tanz entwickelten, hatte
auch die neue russische Tanzkunst nachhaltigen Einfluss auf Wellesz. Als
Sergei Diaghilew ab 1909 mit seinen Ballets russes auf Europa-Tournee ging,
erblickte Wellesz hierin eine ginzlich neue Art des Zusammenspiels von Tanz
und Musik, vor allem, da hier ,wieder der Rhythmus in seine Rechte getre-
ten war“.*’ Diese Herausstellung des Rhythmus’ kann zum Teil wiederum auf
Hellerau zuriickgefithrt werden: Diaghilew und Vaslav Nijinski hatten das
Institut wihrend einer Tournee mit dem Ensemble besucht und waren von die-
sem derart begeistert, dass Nijinski wihrend des Aufenthaltes tiglich die Kurse
fir Rhythmische Gymnastik besuchte, um daraus Elemente fiir die eigenen
Choreographien zu tibernehmen.*

44 Wellesz, ,,Die Zukunft des Balletts, S. 25.

45 Egon Wellesz, ,Der neue Tanz“, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1924), Nr. 12,
22. November, o. S.

46 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz", S. 66.

47 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

48 Beacham, Adolphe Appia, S. 145.
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Fiir Wellesz eroffneten die Vorstellungen der Ballets russes ,neue Horizonte",*
denn er erkannte hier sofort, dass ,,der Weg zur Erneuerung der Oper nur
tiber das Ballett fithren“*® und dass das russische Ballett ihn von der Oper nach
Wagner ,,zur Erneuerung des dramatischen Stils“ leiten kénne.” Dies fiithrte
auch iiber den Gesamtkunstwerk-Gedanken, der schon bei dem Choreogra-
phen Michail Fokin anklingt:

Das neue Ballett lehnt es ab, der Sklave der Musik oder des Bithnenbilds zu sein
und erkennt die Zusammenarbeit der verschiedenen Kiinste nur unter der Vor-
aussetzung ihrer vollkommenen Gleichberechtigung an. Damit gibt es sowohl
dem Musiker wie dem Bithnenkiinstler seine wirkliche Freiheit.>?

Auch Wellesz sah in den Auffithrungen ,eine wunderbare Uebereinstim-
mung von Geste und Tanz, Rhythmen und Musik, Dekoration und Kos-
tim® verwirklicht und bezeichnete sie sogar als Gesamtkunstwerk im Sinne
der ,,Meister der Barocke®, in welchem ,,alle Kiinste in gliicklicher Art® ver-
eint wiirden.”® Wellesz’ Vergleich der Ballets russes mit dem Barock und dem
Gesamtkunstwerk kommt nicht von ungefihr — bereits um 1900 prigte die
Idee des Gesamtkunstwerks den neuen russischen Tanz. Die von Diaghilew
und Alexandre Benois gegriindete Kiinstlergruppe Mir Iskusstwa (Welt der
Kunst!, aktiv ca. 1899—1904) verfolgte bereits einige Jahre zuvor explizit eine
umfassende Synthese der Kiinste und hob hierbei die Bedeutung des Tanzes
hervor. Fiir Benois stellte das Ballett ,,one of the most organically consistent
embodiments of the Gesamtkunstwerk idea® dar.’* Dabei fiihrte er jedoch aus-
driicklich nicht Wagners Konzept weiter, sondern sah sein Vorbild — ebenso
wie Wellesz — vor allem in Jean Georges Noverre (siche Kapitel 5.6).%

Nach Wellesz war der Tanz mit Aufkommen der Ballets russes in ein neues
Stadium der Emanzipation eingetreten, bei dem die Tanzer ihre Individuali-
tit ausdriicken ,,und nicht mehr Diener der Musik® sein miissten, um ,,etwas
dem Sinne der Musik Kongeniales zu schaffen. Der Tanz sei dementsprechend

49 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 128.
50 Egon Wellesz, ,,Tanz und Musik“, in Die Tat. Deutsche Monatsschrift 19 (1927), S. s97—604,

hier S. 600.
51 Wellesz, Autobiographie, S. 87.
52 Fokin an die London Times, 1914, zitiert nach Heister, ,,Trennung der Elemente und Ver-

fremdung®, S. 192.

53 Wellesz, ,,Die Zukunft des Balletts“, S. 22.

54 Zitiert nach Maria Deppermann, ,,Sergej Djagilev — Glithen fiir eine Idee. Feste der
Bithne — Gesamtkunstwerk Tanz", in ,,Und jedermann erwartet sich ein Fest“. Fest, Theater,
Festspiele. Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions 1995, hg. von Peter Csobadi, Anif/
Salzburg 1996 (Wort und Musik 31), S. 549—559, hier S. s50.

55 Ebd., S. 550 (EN 2).
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nicht einfach ,Folge eines musikalischen Erlebnisses, sondern selbst Erleb-
nis“.*® Wellesz sah jedoch in eben dieser Emanzipation auch eine Gefahr fiir die
Oper, da die neue Tanzkunst zu individuell sei und somit in ,,Konflikt mit der
Bithne® geraten konne. Das Opernballett und der moderne Tanz seien derart
gegensitzlich, dass eine einfache Zusammenfithrung unwiderruflich scheitern

miisse, weshalb eine gemeinsame Reform zuerst beim Tanz anzusetzen habe.”

5.4 Die Ohnmacht der Sprache — Wellesz’ Ballette

Wellesz sah im neuen Tanz eine der geeignetsten Moglichkeiten, sich wieder an
das zuvor entfremdete Publikum anzunihern und die Kluft zwischen Kiinstler
und Zuschauer zu iiberbriicken (siche Kapitel 2.2): Er beobachtete 1928, dass
trotz eines manchmal ,,zu krampfhaft, zu dogmatisch® auftretenden Tanzes
das Publikum ,,nicht mehr an der unlebendigen Art des alten Balletts Gefallen
finden® konnte, sobald es sich einmal auf den modernen Tanz eingelassen habe.
Dies fithre vor allem zu einem Umdenken an den Opernhiusern, die zu einer
Reaktion gezwungen wiirden, woraus allein ,,entscheidende Impulse fiir die
Reform der Opernbiihne wie auch fiir den Bestand und die Weiterentwicklung
der neuen Tanzkunst gewonnen werden“.*® Der neue Tanz entsprach dariiber
hinaus seinem in allen Elementen (der Oper) geforderten Wunsch nach einer
umfassenden Stilisierung sowie einer straffen dramaturgischen Struktur. Wie
Wellesz u. a. in seinem Vorwort zu Der Beginn des musikalischen Barock schreibt,
war fir das ,,Hinaufriicken des Gesamtkomplexes der Oper in die Sphire einer
hoheren Stilisierung® vor allem die ,,erwachende Hinneigung zum Ballett”

geeignet. Hier und in der Pantomime seien

alle Verlockungen zum Naturalismus, zu einer die Architektur zerstdrenden
Bevorzugung des Details durch das Fehlen des Wortes ausgeschaltet. Hier ge-
wohnt sich der Musiker wieder daran, zu den szenischen Vorgingen eine ein-
heitliche Musik zu schreiben, bei der die Verlockungen fehlen, den FluB des
Ganzen zugunsten der Hervorhebung eines Details, wie es im gesungenen Dra-
ma so hiufig geschieht, zu unterbrechen.*

Besonders bei den Ballets russes erkannte Wellesz diese neugewonnene Einfach-
heit und Deutlichkeit, denn hier standen eine simple Handlung ohne retardie-
rende Betonung von Details sowie eine stark rhythmische Musik mit strengen

56 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz", S. 65 f.

57 Ebd,, S. 66.

58 Wellesz, ,,Der neue Tanz und die Opernbiihne®, S. 212 f.

59 Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock, S. 9 f.; auch in ders., ,,Hat die Oper eine
Zukunft?“, fol. 5.
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Formen im Vordergrund — als Antithese zu Wagners ,unendlicher Melodie".*’
Der Tanz war fiir Wellesz grundsitzlich eine sehr direkte Kunstform, denn
der Tinzer kénne nur die Geschehnisse darstellen, die unmittelbar in dem
Moment auf der Biithne passieren. Daher miisse auch die Musik entsprechend
gestaltet werden, d. h. sie habe thythmisch prizise und unreflektierend zu sein:

Ballet music can have none of the characteristics of programme music, none of
the epic-narrative passages of romantic opera, nor can the personality of the
composer play in it the large part which it played in the ,,absolute,” as well as the
dramatic, music of the nineteenth century.®

Die neue Tanzkunst und deren Anforderungen an die Musik seien also gerade
fiir die Oper geeignet, da sie ,.kein unniitzes Abweichen von der Hauptlinie“
duldeten und daher in der Lage seien, ,,die Form der Oper, die aus den Fugen
war, wieder einzurenken“.®?> Die Eindriicke von den Ballets russes hatten aber
auch unmittelbaren Einfluss auf Wellesz’ kompositorische Titigkeit, der riick-
blickend schrieb, er sei durch das Ensemble zu seinem ersten Ballett (und ersten
Bithnenwerk tiberhaupt) Das Wunder der Diana inspiriert worden:*

Zur dramatischen Musik hingezogen und dennoch voll Widerstinden gegen die
iibliche Form des Musikdramas, bot mir die Form des Balletts die einzige Mog-
lichkeit, mich dramatisch so auszudriicken, wie ich es als innere Notwendigkeit
empfand.®*

Das Ballett nach dem Szenar von Béla Balazs ist fiir groBes Orchester und
Ensemble konzipiert, bei dem sich Chortinze (analog zum Chor der Oper) mit
den solistischen Partien (entsprechend den Rezitativen) abwechseln, die stir-
ker pantomimisch ausgefithrt werden.®® In dem Ballett konnte sich Wellesz
nun, der reinen ,,Empfindung dramatischer Situationen folgend®, ginzlich auf
den dramatischen Verlauf konzentrieren, ,,ohne durch die Zufilligkeiten des
Wortes, des Satzes, von Rede und Gegenrede gehemmt zu sein®. Sein zwei-
tes Bithnenwerk — das Persische Ballett — ist dagegen fiir ein kleineres Theater
konzipiert und schreibt nur wenige Personen und ein Kammerorchester vor
(bzw. in einer zweiten Fassung ein kleines Orchester). Die sparliche Handlung
soll sich vor allem in starken Kontrasten fortbewegen, ,,die man auf persischen

Miniaturen beobachten kann®. Wellesz nannte es eine ,,Pantomime* im ,,Kam-

60 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 128.
61 Wellesz, ,,Music Drama®“, S. 121.

62 Wellesz, ,,Tanz und Musik“, S. 60o0.

63 Wellesz, Autobiographie, S. 87.

64 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne®, S. 57.

65 Ebd.
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merstil“, bei deren Struktur kaum Platz fiir retardierende Momente sei, wie es
sie zum Teil noch in Das Wunder der Diana gegeben habe.* Dadurch besteht das
Werk hauptsichlich aus pantomimisch-rezitativischen Formen, die fiir einen
raschen Fortgang der Handlung sorgen. Als musikhistorische Vorbilder fiir
dieses Werk berief sich Wellesz im Ubrigen auf die Intermezzi des 17. und
18. Jahrhunderts, die durch ihre ,,Knappheit der Formen®“ sowie die ,,raschen
Uberginge” in den Tinzen ,ein AuBerstes an Spannung und Gebundenheit*
erreichten.”’

Das Persische Ballett basiert auf einem Libretto der russischen Tinzerin Ellen
Tels, die 1920 aus Moskau nach Wien kam, wo sie ein Ensemble und eine Tanz-
schule griindete.®® Tels kniipfte in ihren Konzepten nicht nur an die Ideen von
Isadora Duncan an, sondern erweiterte sie auBerdem mit den Methoden des
Delsartismus.®” Wellesz schrieb bereits 1920 bei einem ihrer ersten Auftritte in
Wien, dass er von Tels den ,,stirksten Eindruck“ habe:

Es ist die wunderbare Beherrschung der Bewegungen des Korpers, die sie und
ihr Ensemble befihigt, mit dem geringsten Aufwand von Mitteln die gréBte
Wirkung zu erreichen. Man kann das am besten dann beobachten, wie sie es
versteht, den Raum zu beleben. Es liegt an den Bewegungen, an der Wahl der
Kostiime, daB fiinf Gestalten eine groBe Szene so zu erfiillen verstehen, daBl
man eine ganze Chormasse vor sich zu sehen vermeint.”

Emmy Wellesz erinnerte sich auBerdem, dass sich die Auffithrungen von Tels
in den Wiener Kreisen groBer Beliebtheit erfreuten und dass die Entstehung
des Persischen Balletts ihrer Anregung zu verdanken sei.”! Das Werk entstand
bereits 1920, konnte jedoch in Wien zunichst nicht aufgefiihrt werden, son-
dern erlebte seine Premiere erst 1924 in Donaueschingen.”” Hier lernte Wellesz

66 Ebd.

67 Ebd., S. 57 f.

68 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, S. 6o.

69 Gunhild Oberzaucher-Schiiller, ,,Gewollt und erzwungen. Zwolf Bemerkungen zur

Mobilitit und Diversitit der Wiener Tanzmoderne®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanz-
moderne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019, S. 195—201, hier S. 198.

70 Egon Wellesz, ,Ellen Tels und das russische Ballett, in Der neue Tag (1920), Nr. 69,
10. Mirz (Abendausgabe), S. [2].

71 Wellesz, Autobiographie, S. 178.

72 Nach der Premiere in Donaueschingen fiihrte Ellen Tels das Ballett 1924 unter dem Titel
Orientalische Tragikomddie in Wien auf. Siche Amort (Hg.), Alles tanzt, S. 345. Zwar hatte
Arnold Schénberg — dem Wellesz das Werk widmete — geplant, es ins Programm seines
Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen aufzunehmen, dieser wurde jedoch vor der Auf-
fithrung aufgeldst. Schénberg war bei der Urauffiihrung anwesend, zeigte sich im
Anschluss jedoch erbost, da er glaubte, ein Plagiat seines Monodrams Erwartung im
Schluss entdeckt zu haben. Siche hierzu Bujié, Arnold Schoenberg and Egon Wellesz, S. 107.
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auBerdem weitere bedeutende Téanzer wie Yvonne Georgi und vor allem Kurt
Jooss kennen, mit dem er nur kurze Zeit spiter auch bei Die Opferung des Gefan-
genen zusammenarbeiten sollte.”” Wellesz wollte sich nach der ersten Begeiste-
rung fiir die Ballets russes mit den aktuelleren Tanzformen beschiftigen, denn
im Gegensatz zum russischen Ballett, das ,,auf der ilteren Schule® basiere, habe
Tels sich intensiv mit der Gymnastik auseinandergesetzt und hierdurch ihre
Methode weiterentwickelt. Bei ihr sei der ,,Impuls zu einer Geste gleichsam
in jedem Muskel sichtbar®, und in ihrem Ensemble ,,fiihlt man den Rhythmus,
der von einer Gestalt zu der anderen hiniiberschwingt®.* Dartiiber hinaus weise
sie auf die Moglichkeit hin, den Tanz wieder in die Oper zu integrieren, denn
in ihrem ,,Tanze liegt Zukunft®, er schaffe ,,die Grundlagen fiir eine neue Art
des Balletts“.”

Bei diesen Uberlegungen zum zeitgendssischen Tanz, zur Pantomime und
zu moglichen Reformansitzen wurde Wellesz jedoch nicht allein durch die
diversen Tianzer bzw. Ensembles beeinflusst, sondern zum wiederholten Mal
auch durch Hugo von Hofmannsthal. Mit diesem hatte sich Wellesz im Rah-
men ihrer gemeinsamen Aufenthalte in Bad Aussee auch iiber den Tanz aus-
getauscht, und Wellesz berichtete freudig, dass Hofmannsthal seinen Ideen
zustimmte und ebenso glaubte, dass ,,Tanz und Ballett das geeignete Medium
seien, die Fesseln der nachromantischen Oper abzustreifen®’® Bevor die bei-
den sich kennenlernten, hatte Hofmannsthal bereits einige Schriften tiber den
Tanz verfasst, darunter die Aufsitze ,,Die unvergleichliche Tanzerin® (1906)
und ,,Uber die Pantomime* (1911).”” Ausgang von Hofmannsthals Beschifti-
gung mit dem Tanz stellt jedoch sein berithmter Brief des Lord Chandos an Francis
Bacon (1902) dar, in dem er seinem eigenen Hadern mit der Sprache und der
Unmoglichkeit, anhand traditioneller Idiome zu kommunizieren, Ausdruck
verlieh. Gleichzeitig reflektiert der Brief auch Hofmannsthals Suche nach einer
neuen Ausdrucksform, die tiber die Sprache hinausgehen kénne, also ,eine
Sprache, in welcher die stummen Dinge zu mir sprechen.®

Fiir Hofmannsthal, der sich im Zuge der ihn lihmenden Sprachkrise und
des Richtungsstreits im Theater mit allen non-verbalen Mitteln wie der Biih-
nendekoration, Licht und Musik auseinandersetzte, bedeuteten vor allem der

73 Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 12.

74 Wellesz, ,,Die Zukunft des Balletts“, S. 23.

75 Wellesz, ,,Ellen Tels und das russische Ballett®, S. 2.

76 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*, S. 29.

77 Die Schrift von 1911 erwihnt Wellesz explizit auch in seinen Memoiren (Autobiographie,
S. 61).

78 Hugo von Hofmannsthal, Der Brief des Lord Chandos. Schriften zur Literatur, Kultur und
Geschichte, hg. von Mathias Mayer, Stuttgart 2000, S. 59.
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neue Tanz und die Pantomime eine Moglichkeit, dem Nicht-Sprachlichen
Ausdruck verleihen zu konnen.”” Besonders eindringlich schilderte er seine
Beschiftigung mit dem Tanz in dem Essay ,,Die unvergleichliche Tinzerin®,
in dem er in Ruth St. Denis, die zuvor bei ihrem Gastspiel u.a. im Ronacher
aufgetreten war, diejenige erkannte, die eine Briicke zwischen den getrenn-

“80 (womit Hof-

ten Welten bauen kénne. Thr Tanz sei ,,unbeschreiblich schon
mannsthal also an die Grenzen seiner Sprache stieB) und seiner Ansicht nach
noch hoher zu werten als die Kunst etwa von Isadora Duncan.®! Hofmannsthal
befasste sich in dieser Zeit auch mit der neu autkommenden Gattung der litera-
rischen Pantomime und interpretierte diese — entsprechend ihren vermutlichen
Urspriingen in der Antike — als Tanz mit archaischen Bewegungen, wobei er
vom antiken Vorbild Lukians ausging.®” Somit stellte Hofmannsthal die Panto-
mime auch iiber das Schauspiel, da sie ,,undenkbar” wire, ,,ohne daB es durch
und durch vom Rhythmischen, rein TanzmiBigen durchsetzt wire; fillt dies
weg, so befinden wir uns in einem Schauspiel, dessen Darsteller sich absur-
derweise der Hinde bedienen, anstatt ihrer Zunge“.® Die Tanz-Pantomime
stand also seiner Meinung nach héher als das reine Schauspiel, da sie ,,nicht
beschrinkt auf eine rein korperliche Alternative zum sprachlichen Ausdruck
geschen werden kann, sondern zu einem zum auBer- und tbersprachlichen
Ausdruck erweiterten Sein-des-Tanzes an sich wird “.*

Wellesz war bei der Komposition seiner beiden frithen Ballette Das Wunder
der Diana und Persisches Ballett sicherlich bereits mit den Schriften Hofmanns-
thals vertraut, konnte sich mit diesem aber erst bei der Arbeit am gemeinsa-
men Werk Achilles auf Skyros niher dariiber austauschen. Mit diesem Ballett
wurde Wellesz, wie er sagte, ,,das Tor in eine neue Welt eréffnet®,*® was nicht
nur an der Zusammenarbeit mit Hofmannsthal sowie am antiken Sujet lag,

sondern auch an der Moglichkeit, die neuen tinzerischen Ideen umzusetzen.

79 Martin, ,,Theaterkooperationen®, S. 74.

80 Hugo von Hofmannsthal, ,,Die unvergleichliche Tanzerin®, in ders., Reden und Aufsitze
2, hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt am Main 2009 (Simtliche
Werke 33), S. 116—120, hier S. 119.

81 Edwin Vanecek, ,,Sprachskepsis und Verkdrperung. Tanz als ein Ausweg aus der Sprach-
krise®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019,
S. 135—141, hier S. 136.

82 Heinz Hiebler, ,,Zur Einfithrung [Ballette, Pantomimen und Filmszenarien|*, in Hof-
mannsthal-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg. von Mathias Mayer und Julian Werlitz,
Stuttgart 2016, S. 261—262, hier S. 262.

83 Hugo von Hofmannsthal, ,Uber die Pantomime®, in ders., Reden und Aufsitze 3, hg. von
Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga und Klaus-Dieter Krabiel, Frankfurt am Main 2011
(Simtliche Werke 34), S. 13—16, hier S. 13.

84 Vanecek, ,,Sprachskepsis und Verkérperung®, S. 137.

85 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals , Alkestis
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Das Stiick ist fiir eine groBere Bithne konzipiert, und statt der Chortinze gibt
es ausschlieBlich kleinere Gruppen und solistische Tinze, in welchen ,,eine
pantomimisch erschaute Handlung den Rhythmus der Geste und des Tanzes
bestimmt".%

Der ganze Aufbau gipfelt, aus zarten lyrischen Momenten einer kindhaft grie-
chischen Atmosphire, tiber das dimonische Eingreifen des Odysseus hinaus-
wachsend in dem sakralen Schwerttanz des Achill, in dem ein Tinzer zum
héchsten Ausdruck seiner gestaltenden Kunst gelangen muB.*’

Hofmannsthal hatte in Aufzeichnungen von 1911 niedergeschrieben, was der
Tanz fiir ihn bedeutete: Er mache ,begliickend frei“ und enthiille , Freiheit,
Identitit®.®® Wie Gisela Birbel Schmid konstatiert, konne der Schwerttanz des
Achilles nicht durch Sprache, sondern einzig durch die Pantomime ausgedriickt
werden, ,,nur sie kann den Kulminationspunkt innerer Entwicklung sinnfil-
lig machen und gleichzeitig als prignantes Medium fiir menschliche Urerfah-
rung dienen“.*” Hofmannsthal und Wellesz haben gerade durch die Einbezie-
hung pantomimischer Darstellung die Ausdrucksebene erweitern und eine
Verbindung zum Non-Verbalen herstellen konnen, denn ,,durch die sprachlose
Ausdruckskraft der Pantomime kann die Innenwelt des Tinzers auch in der
duBeren Erscheinung ablesbar werden®. Fiir den Betrachter ergibt sich dariiber
hinaus ,.ein Assoziationsfeld [...], das von der allgemein giiltigen Erfahrung bis
hin zum augenblicklich tiefen Einverstindnis reicht®.’

Wellesz’ letztes reines Tanzstiick Die Néchtlichen reprisentiert zugleich das
formal ungewdhnlichste seiner Ballette: Die ,,Tanzsinfonie* — wie Wellesz
das Werk betitelte — besteht aus zehn einzelnen Szenen mit nur rudimentirer
Handlung, in denen das ,,Geschehen auf das geringste MaB“ begrenzt wer-
den sollte, um eine ,,Folge von Tinzen zu schaffen, in denen sich alles aus der
Bewegung entwickelt”. Hierbei wurde ein besonders starker Kontrast dadurch
angestrebt, ,,daB nicht nur die Bewegungen der FiiBle, sondern die der Hinde
und des ganzen Korpers durch den Rhythmus der Musik selbst ausgel6st wer-
den“’! Der szenische Vorwurf und die Choreographie stammten vom Leiter
des Balletts des Berliner Staatstheaters Max Terpis, der selbst bei der Urauf-

86 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne", S. s8.

87 Ebd.

88 Gisela Birbel Schmid, , Der Tanz macht begliickend frei“, in Hugo von Hofmannsthal:
Freundschaften und Begegnungen mit deutschen Zeitgenossen, hg. von Ursula Renner und G.
Birbel Schmid, Wiirzburg 1991, S. 251260, hier S. 256.

89 Ebd., S. 256.

90 Ebd.

91 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne®, S. 58.
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tihrung in Berlin 1924 auf der Biithne stand. Terpis bezeichnete Die Nichtli-
chen spiter als eines der Werke, das ,,einen lebendigen Atem® hatte und vollauf
seinen , kiinstlerischen Intentionen® entsprach.”” Emmy Wellesz beschrieb die
— trotz der gelobten Neuerungen in Choreographie, Bithnenbild und Musik —
nur wenig erfolgreiche Premiere wie folgt:

Der Choreograph Terpis fand es fiir seinen Aufbau nétig, daB eines der Tanz-
bilder ohne Musikbegleitung iiber die Biithne gehen sollte. Da erscholl von der
Galerie herab der mit lauter Stimme ausgestoBene Ruf: ,,Musike!“, vom Publi-
kum mit lautem Gelichter akklamiert. Und bald darauf ereignete sich ein zwei-
ter, fataler Zwischenfall. Durch einen ungewollten Trick der Beleuchtung er-
hielten in einem anderen Bild die leichten Gewinder der Tinzerinnen eine
solche Transparenz, daf} ihre Kérper den Eindruck volliger Nacktheit hervor-
riefen. Zur damaligen Zeit ein ginzlich ungewohnter Anblick — heute freilich
wiirde dergleichen keinerlei Erstaunen erwecken. Aber das Publikum reagierte
teils schockiert, teils herzlich erfreut. Jedenfalls war die Stimmung, die das sehr
ernstgemeinte Werk verlangte [...], vollkommen zerstért.”

Auch wenn der hier beschriebene Tanz ohne Musik in der Moderne hiufig
anzutreffen ist, sprach sich Wellesz (méglicherweise aufgrund der Erfahrung in
Berlin) bereits 1928 vehement gegen diesen aus: Seiner Ansicht nach habe der
allgemeine Mangel an Tanzmusik dazu gefiihrt, dass die Musik zeitweise vol-
lig ignoriert wurde und der musiklose Tanz seine Legitimation eigentlich ,,nur
als Uebung, [...] um eine Gruppenstudie zu zeigen®, habe,” mehr jedoch nicht:

Aber es sei einmal ausgesprochen, daB eine lingere Folge von musiklosen Tén-
zen auf das willigste Publikum enervierend wirkt, und daB auch fiir die Ausfiih-
renden die Nervenspannung bei Ausfihrung eines musikalischen Tanzes eine
ungleich gréBere ist, als bei der eines von Musik begleiteten.”

5.5 Die Hindel-Renaissance als Impuls fiir die Inszenierung

Im Rahmen der Entstehung von Die Nichtlichen erinnerte sich Wellesz daran,
dass er hier auf Erfahrungen bauen konnte, die er bei Mary Wigman sowie
bei den Hindel-Auffithrungen in Hannover gemacht hatte, ,,bei denen Terpis
mit Niedecken-Gebhard auf das eindruck[s]vollste die Szene zu beleben ver-
stand.” Gerade die Hindel’schen Werke haben Wellesz zu der Uberzeugung
gelangen lassen, dass ,,eine neue Opernregie im Werden war®, die ihn letztlich

92 Max Terpis, Tanz und Tinzer, Ziirich 1945, S. 65.

93 Wellesz, Autobiographie, S. 179.

94 Wellesz, ,,Der neue Tanz und die Opernbiihne®, S. 212.
95 Ebd.

96 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne®, S. 58.
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dazu brachte, Hofmannsthals Alkestis in Musik zu setzen.”” Fiir ihn verschmol-
zen bei den Auffithrungen Tanz und Musik zu einer vollkommenen Einheit,
da auch die Musik aus einer Epoche stammte, ,,in der der Musiker noch eine
lebendige Beziehung zum Tanz hatte“.”® In diesen Aussagen verkniipfen sich
wiederum Strémungen und Personen, die in vielfacher Weise fiir Wellesz
bedeutend werden sollten. Mit Hindel hatte sich Wellesz bereits friih auseinan-
dergesetzt — so besuchte er zu Studienzeiten Sommerkurse in Cambridge tiber
Purcell und Hindel® und verfasste auch seine erste Publikation (1905) noch zu
Studienzeiten iiber den Messias.' Aus der sogenannten Hindel-Renaissance,
die Auffihrungen hervorbrachte, die als ,,Modellfall experimenteller Regie®

im beginnenden 20. Jahrhundert gelten,"

zog Wellesz nicht nur allgemeine
Erkenntnisse {iber neue Inszenierungsmdoglichkeiten, sondern sah hier vor
allem zum ersten Mal die ,Bewegungschére’ auf der Bithne, die er danach auch
in seiner Alkestis und in den Bakchantinnen einsetzte.

Initiiert durch eine kleine Gruppe von Hindel-Enthusiasten (angefiihrt
durch den Kunsthistoriker Oskar Hagen)'”> wurde 1920 mit Rodelinde zum ers-
ten Mal seit 200 Jahren wieder eine Hindel-Oper in Gottingen aufgefiihrt, der
zahlreiche Werke folgen sollten (Otto und Teophano, Julius Cdsar, Xerxes etc.).
Hierdurch breitete sich eine kurze, aber intensive Hindel-Begeisterung im
ganzen Land aus, bei der u. a. in Halle (Saale), Miinster, Karlsruhe, Berlin und
Leipzig zahlreiche Opern und Oratorien inszeniert wurden.'”” Als Hohepunkt
gilt die Saison 1924/25, wonach etwa ab der Saison 1927/28 die Hindel-Eupho-
rie wieder merklich abflaute.!%*

Wellesz hatte diese ersten Auffithrungen in Gottingen nicht erlebt, sah
aber einige Inszenierungen in Hannover und Miinster.'” Erst durch die Urauf-
fihrungen seiner Bithnenwerke Die Prinzessin Girnara (1921, Frankfurt und
Hannover) sowie Das Wunder der Diana und Alkestis 1924 in Mannheim kam

97 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*, S. 30.

98 Wellesz, ,,Der neue Tanz", o. S.

99 Schollum, Egon Wellesz, S. 13.

100 Egon Wellesz, ,,Der Messias von Hindel in der Bearbeitung von Ebenezer Prout®, in
Allgemeine Musikzeitung 32/38 (1905), S. 602—603.

101 Manuela Jahrmirker, ,Hindel-Renaissance — Hindel-Renaissancen®, in Das Hindel-
Handbuch, Bd. 2: Hindels Opern, Teilbd. 1, hg. von Arnold Jacobshagen und Panja Miicke,
Laaber 2009, S. 408—422, hier S. 411.

102 Dieser war bezeichnenderweise kein Musiker, also laut der zeitgendssischen Meinung ein
,AuBenseiter mit ,,Mut“ und ,,Uberzeugung“. Hans Curjel, ,,Zur Renaissance der
Hindel-Opern®, in Melos 7/10 (1928), S. 462—466, hier S. 462.

103 Jahrmirker, ,,Hindel-Renaissance — Hindel-Renaissancen®, S. 410 f.

104 Ebd,, S. 415.

105 Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir Musik von Hofmannsthals ,Alkestis
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er mit dem Projekt durch verschiedene personelle Uberschneidungen in Kon-
takt: Richard Lert'” hatte Die Prinzessin Girnara in Hannover geleitet und
ging danach nach Mannheim, wo er auch Das Wunder der Diana und Alkestis
dirigierte (Wellesz widmete ihm im Ubrigen Das Wunder der Diana sowie Die
Nichtlichen). Lert hatte bereits in Hannover eng mit Hanns Ludwig Niedecken-
Gebhard und auch mit Max Terpis (der 1923 unter Niedecken-Gebhard in
Hannover als Solotinzer debiitierte) zusammengearbeitet, die alle im Rahmen
der Hindel-Festspiele an der Julius Cisar-Inszenierung beteiligt waren. Wellesz
hatte Terpis also durch die Hindel-Festspiele kennengelernt und danach fiir
sein Ballett engagiert. Niedecken-Gebhard wurde mit der Regie der Alkestis
in Mannheim beauftragt, wobei er laut Wellesz ,,zum erstenmal bei einem
Musikdrama der Gegenwart die Grundsitze der neuen Inszenierung® umset-
zen wollte. Wellesz merkte dariiber hinaus an, dass seine eigenen Ideen bei
der Oper durch den ,,giinstige[n] Zufall“ der Zusammenarbeit mit Niedecken-
Gebhard ,,von allem Anfang an vollem Verstindnis begegneten®.'”’

Bei den Hindel-Inszenierungen hob Wellesz das Streben nach einer
,,Geschlossenheit der musikalischen Architektur”, die auBerordentliche , Ein-
heitlichkeit der dramatischen Szene“ sowie eine allgemeine ,,neue Einstellung
zur Szene“ hervor,'” bei der jeder Beteiligte von den Singern und Tinzern
bis hin zu den Statisten ,,von der Wichtigkeit dessen, was er zu leisten hatte,
durchdrungen® war.!"” In der Hindel-Renaissance habe man eine Antwort
auf Wagner mit seinem unverhiltnismiBig stark betonten Orchesterapparat
gefunden, und es sei somit eine Epoche angebrochen,

in der wieder der Blick und die Aufmerksamkeit vom Orchester auf die Biihne,
auf die agierenden Personen und den Gesang verlegt wurde. Die impressionisti-
sche Untermalung des Wortes, die unnatiirliche Bevorzugung des Details hat
mit der Aufnahme der Opern Hindels in den Spielplan ein Ende gefunden; wie
in den groBen Zeiten der Barockoper entscheidet sich das Schicksal der Oper auf

der Szene, nicht im Orchester.!!°

106 Sein ilterer Bruder Ernst Lert war wiederum zeitgleich mit Wellesz Student von Guido
Adler. Als Regisseur wirkte er u.a. auch in Frankfurt, bevor er an die Mailidnder Scala
und die Metropolitan Opera in New York ging. Wellesz stellte fest, dass Lert besonders
stark von Mahlers und Rollers Inszenierungen beeinflusst wurde. Egon Wellesz, Art.
»Lert, Ernst“, in Dictionary of Modern Music and Musicians, hg. von Arthur Eaglefield-Hull,
London 1924, S. 294—295, hier S. 294.

107 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

108 Ebd.

109 Egon Wellesz, ,,Hindel-Fest in Hannover®, in Musikblétter des Anbruch s/9 (1923), S. 268—
269, hier S. 269.

110 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 2.

291



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung

Insbesondere die Verbindung zwischen Musik und Bewegung war stilbildend
fir die Auffithrungen, bei denen immer der Kontrast zwischen statischen und
dynamischen Teilen — korrespondierend mit der Musik — erhalten blieb."!
Niedecken-Gebhard verwendete fiir die Arien hiufig Pantomime und Tanz
und verkniipfte beispielsweise in Julius César jede Arie mit einer einzigen Ges-
te."? Die Unterschiede gegeniiber konventionellen Inszenierungen erliuterte
Wellesz wie folgt:

Das Problem der Arie erforderte eine andere Haltung und Gestik der Darsteller
als das nachwagnerische Musikdrama. Der Singer, der eine lange, dreiteilige
Arie zu singen hatte, stand mehr im Blickfeld des Zuschauers, als der Darsteller
einer Oper, bei welcher das Orchester den einzelnen Satz, die Phrase, das Wort
untermalte. Die stilisierte musikalische Gestaltung des Affektes erforderte ein

stilisiertes Spiel, bei dem der Darsteller in einer grofen und gespannt festgehal-
113

tenen Bewegung die Essenz der Musik zu verkérpern hatte.
Wellesz betonte, dass in den 1920er Jahren viele junge Regisseure nun auch
andere Opern — wie die von Monteverdi oder Gluck — nach dem Hindel-
Modell inszenieren wollten (und war im Ubrigen der Ansicht, dass einige
bereits von Mahlers Iphigenie-Auffithrung profitiert hitten).""* Obwohl es sich
bei diesen Versuchen um Auffithrungen barocker Opern handelte, sollte laut
Wellesz die Hindel-Renaissance ,,nicht einem musikantiquarischen Behagen
dienen®, sondern es sollte alles ,,nahe Gegenwart® werden."” Beim Publikum in
Hannover sah Wellesz dies bestitigt: Hindel sei den Zuschauern hier ,,der voll-
endetste Ausdruck einer fritheren Epoche und zugleich Bote einer nahenden
neuen Kunst, die auf der deutschen Biithne einen monumentalen Stil aufrichten
will“"® Doch seien die Hindel-Auffiihrungen nicht nur fiir Inszenierungen
wegweisend gewesen, sie hitten auch den zeitgendssischen Opernkomponis-
ten neue Impulse geliefert. Wellesz’” Ansicht nach war in diesem Zusammen-
hang allerdings zu beobachten, dass in dem Moment, als die Hindel-Opern die
Komponisten zu neuen Werken anregten, die Renaissance bereits wieder am
Abflachen war und diese dadurch ihre Funktion erfiillt habe.'”

111 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 129.

112 Isabelle Miintzberger, ,,,Hindel-Renaissance(n)’. Aspekte der Hindel-Rezeption der
1920er Jahre und der Zeit des Nationalsozialismus®, in Hindel unter Deutschen, hg. von
Ulrich Tadday, Miinchen 2006 (Musik-Konzepte 131), S. 67—86, hier S. 72.

113 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

114 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 129.

115 Wellesz, ,,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

116 Wellesz, ,,Hindel-Fest in Hannover®, S. 269.

117 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 130 f.
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Bei den Hindel-Auffithrungen sah Wellesz zum ersten Mal einen Bewegungs-
chor auf der Bithne — bestehend aus gemeinsam agierenden Singern und Tin-
zern —, den er selbst etwa zur selben Zeit in das Konzept seiner eigenen Opern
integrierte. Dies sollte das lang ersehnte Mittel sein, den modernen Tanz
mit dem Musiktheater verbinden zu kénnen. In Hannover besuchte Wellesz
die Auffihrungen von Saul, Otto und Theophano sowie Julius Cdsar, bei denen
Tinzer aus der Schule von Rudolf von Laban und Mary Wigman eingesetzt
wurden,"® wihrend in Géttingen noch Amateure tanzten, die jedoch laut
Wellesz durch ihren ,,Eifer, Jugendlichkeit und Mangel an Routine die stirks-
ten Wirkungen® hervorbrachten."” Insbesondere die Auffithrung des Saul 1923
geriet zum Spektakel: Vor 6.000 Zuschauern agierten bis zu 800 Beteiligte
auf der Biithne, davon 200 Tinzerinnen und Tinzer im Bewegungschor, die
Niedecken-Gebhard in seiner Regie wirksam strukturieren musste.'”® Er glie-
derte den Chor in einzelne Gruppen, wobei er zwischen agierend und nicht
agierend unterschied: Es stand also ein rein betrachtender Chor als Reminis-
zenz an die antike Tragddie beim Orchester, wihrend der in die Handlung
eingreifende Chor auf der Biihne platziert wurde. Diesen Singern wurden nun
auch die ausgebildeten Tinzer zur Seite gestellt; beide Gruppen fiigten sich
zum Bewegungschor zusammen."”' In dem Aufsatz ,,Der Tanz und die Bithne®
schilderte Niedecken-Gebhard seine Vorstellungen von Massenregie: Insbe-
sondere in den fiir das Ballett schwierig zu belebenden barocken Schlusschéren
etwa bei Hindel oder Gluck miissten nun nicht mehr ,,iiber die Bithne gehetzte
Gruppen stolpernder Statistenmassen® den Raum fiillen, vielmehr kénnten die
Chére ,,durch gliedernden Bewegungsaufbau von Tinzergruppen vielfarbige
Lebendigkeit erhalten®.'”

Mit Worten ist es nicht zu sagen, welch begliickender Uberschwang von Mog-
lichkeiten der auf Bewegungsimpulse und Bewegungsausdruck eingestellten
Regiearbeit geschenkt wird. Die Physiognomie des Theaters wird eine vollige
Verinderung erfahren, wenn einmal iiberall dieses Neuland des Bewegungsaus-
druckes erkannt ist, wenn erst der tinzerische Stil allgemein die Form der Dar-
stellung wird, wie sie aus den Forderungen heutiger Dichtkunst erwichst, aus
dem neu erschlossenen Werte des neuen Tanzes ermdglicht wird, aber leider nur

erst von wenigen zukunftsuchenden Biihnen zur lebendigen Tat gerufen ist.'*

118 Wellesz, ,,Hindel-Fest in Hannover®, S. 268 f.

119 Wellesz, ,,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

120 Dérte Schmidt und Brigitta Weber (Hg.), Keine Experimentierkunst. Musikleben an Stidti-
schen Theatern in der Weimarer Republik, Stuttgart/Weimar 1995, S. 101.

121 Schmidt/Weber (Hg.), Keine Experimentierkunst, S. 102.

122 Hanns Niedecken-Gebhardt, ,,Der Tanz und die Bithne®, in Jahrbuch des Reussischen The-
aters (1925), hg. von Heinrich XIV. Erbprinz Reuss, S. 4144, hier S. 42 f.

123 Ebd.
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Der Grund fiir den Einsatz des Bewegungschores lag laut Wellesz darin, dass
der Chor bei Hindels Werken eine bedeutendere Funktion innehabe und ihn-
lich wie in der griechischen Tragddie aktiv in die Handlung eingreife. Daher
wurden Choristen und Tinzer zusammengefiihrt, die dadurch in Ausdruck
und Bewegung ,,michtig und ergreifend” seien.'” Max Terpis duBerte sich
in einem Aufsatz iiber die Rolle des Balletts, dem er bis dahin groBteils eine
»uberfliissig gewordene Rolle” in der Oper zugeschrieben hatte und das von
den meisten Regisseuren nicht iiberzeugend in die Handlung integriert wer-
den konnte. Es war jedoch seiner Ansicht nach mittlerweile bekannt, welch
»starker Stimmungstriger eine Masse bewegter Menschen ist“, mit der man
eine ,,optische Dynamik, eine Kontrapunktik der Bewegung® generieren kén-
ne.'”” Allerdings komme es nicht nur auf die Quantitit an, sondern auch auf die
tinzerische Qualitit, die er beispielsweise in den Bewegungschoren bei Julius
Cisar in Gottingen oder bei Saul in Hannover sah. Bezeichnend ist, dass Terpis
abschlieBend die Hoffnung duBerte, die modernen Opernkomponisten mégen
Werke schreiben, die ,,von vornherein die Mitwirkung von Bewegungschéren
und Tinzern als Trigern von Stimmung und Handlung® voraussetzten. Hier-
durch konne das Ballett nicht nur seine Berechtigung innerhalb der Oper
zuriickgewinnen, sondern auch dabei helfen, die Entwicklung der Oper in ent-
scheidender Weise mitzubestimmen.!?

Auch wenn die neue Funktion von Chor und Tinzern von Terpis und
Wellesz als rettendes Ausdrucksmittel gepriesen wurde, stieB der Bewegungs-
chor nicht auf ungeteilte Gegenliebe. Hans Curjel (der u. a. ab 1927 als Drama-
turg und Regisseur an der Berliner Kroll-Oper wirkte) lehnte die in Géttingen
popularisierte ,,gestische und tinzerische Ausdeutung der Musik“ grundsitz-
lich ab, da diese in der Folge rasch zur Manier erstarrt sei und zum Abflachen
der Hindel-Begeisterung beigetragen bzw. diese geradezu in ,,MiBkredit”
gebracht habe.'"” Ernst Latzko kritisierte an der Alcina-Inszenierung in Leipzig
(1928), dass die szenische gegeniiber der musikalischen Darstellung einen zu
groBen Raum einnahm und somit kein ausgeglichenes Verhiltnis vorherrschte.
Der groBte Fehler sei jedoch gewesen, den Chor, der hier eine besonders groBe
Rolle spielte, in den Orchestergraben zu verbannen. Gerade am Schluss der
Oper, an dem der Chor eine tragende dramaturgische Funktion einnimmt, sei
es falsch gewesen, die beiden Gruppen zu trennen, da nun auf der Bithne nur
das Ballett agiert habe, ,,das durch Gesten und Sprechbewegungen der Lippen

124 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

125 Max Terpis, ,,Das Opernballett”, in Musikbldtter des Anbruch 8/3—4 (1926), S. 140—142, hier
S. 141 f.

126 Ebd,, S. 142.

127 Curjel, ,,Zur Renaissance der Hindel-Opern®, S. 466.
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den Gesang illustriert” habe und somit zum reinen ,,Marionettentheater® ver-
kommen sei.'” Bei der Alcina-Inszenierung hatte man also augenscheinlich auf
die Losung zuriickgegriffen, Singer und Tanzer nicht zu vermischen, sondern
einfach zu substituieren, wie es bereits Jean Georges Noverre (wie im Folgen-
den zu sehen sein wird) vorgeschlagen hatte.

Wellesz selbst hatte dariiber hinaus erkannt, dass ein Regisseur bei der
angestrebten ,,Belebung der Chére® grundsitzlich nur mit gut ausgebildeten
Tinzern zusammenarbeiten sollte, denn ein tinzerisch ungeschulter Chor
stoBe mit seinen limitierten Moglichkeiten bald an seine Grenzen, womit die
~wenigen Effekte der ,Bewegungsregie rasch ,,abgebrannt® seien. Wellesz sah
die einzige Losung in der Ankniipfung an Gluck und Noverre, womit man
sich gleichzeitig ,,mit neuen Mitteln auf den gesicherten Boden einer groBen
Tradition® begebe.'”

5.6 Ballettreformen im 18. Jahrhundert und der Bewegungschor
bei Gluck und Noverre

Im Gegensatz zu zahlreichen Vertretern der Tanzmoderne sah Wellesz auch
beim Ballett die Moglichkeit, an die Historie ankniipfen zu konnen. Selbst
Mary Wigman, die in Hellerau bei Jaques-Dalcroze studiert hatte und Wellesz’
groBes Vorbild war, sagte: ,Wir Tanzer von heute sind arm. Wir haben keine
Tradition“, und sah somit in ihrem Schaffen etwas ginzlich Neues, abgekop-
pelt vom Ballett, das im 18. Jahrhundert stecken geblieben sei.””” Wellesz wollte
dagegen — zumindest in Bezug auf den Tanz in der Oper — die im 18. Jahr-
hundert abgerissene Traditionslinie wiederaufgreifen, insbesondere den ,,For-
menreichtum der Opern von Hindel und Gluck, in denen so wunderbar der
Gegensatz von Ruhe und Bewegung, von Gesang und Tanz oder Pantomime®
dargelegt sei.™

Am Wiener Hof etablierte sich Ende des 16. und im Laufe des 17. Jahrhun-
derts die italienische Tanzkunst (insbesondere durch die Familie Ventura), Tanz
fand sich auf dem Theater ab der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts jedoch
tiir gewohnlich nur in den Zwischenakten, war also kein integraler Bestandteil
der Handlung."”” Dennoch nahm das Ballett eine wichtige Stellung in der Oper

128 Ernst Latzko, ,Hindelrenaissance und Opernregie, in Melos 7/8—9 (1928), S. 436—439,
hier S. 439.

129 Wellesz, ,,Der neue Tanz und die Opernbiihne®, S. 213.

130 Mary Wigman, ,, Tinzerisches Schaffen der Gegenwart®, in Musikblitter des Anbruch 8/3—4
(1926), S. 95—97, hier S. 9.

131 Wellesz, ,,Die Zukunft des Balletts“, S. 24.

132 Sibylle Dahms (Hg.), Tanz, Kassel u.a. 2001, S. 110.
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ein und diente vor allem der Glorifizierung der Herrscher."?’ Besonders auf-
windig wurden dementsprechend die prachtvollsten Festopern mit Tanzein-
lagen gestaltet, darunter an erster Stelle Il pomo d’oro und Costanza e fortezza: Il
pomo d’oro endet beispielsweise mit einem aus acht Tidnzen bestehenden Schluss-
ballett,”** in Costanza e fortezza gibt es dagegen zwei Zwischenaktballette und
das Schlussballett Ballo di penati di Roma.'>

Diese Behandlung des Tanzes als separates Element hatte allerdings wenig
mit Wellesz’ Forderungen gemein. Erst die Neuerungstendenzen im 18. Jahr-
hundert brachten die Lésungen, die er im 20. Jahrhundert aufgreifen und wei-
terentwickeln sollte. Im 18. Jahrhundert wollte man zuerst die starren barocken
Schematismen iiberwinden und durch neue Ausdrucksmittel ersetzen: ,,Mittels
gestisch-mimischer Aktionen seines Korpers — ,en action’ — sollte sich der Tin-
zer einer fiir die dramatische Darstellung tragfihigen Sprache bedienen und
sich mit Hilfe dieser ihm ureigenen Kérpersprache vom gesprochenen Wort
emanzipieren.“ Man versuchte also letztlich dem ,,Handlungsballett® eine
neue Wertigkeit zu verleihen und es mit dem Drama auf eine Stufe zu stel-
len.”’® Diese Tendenzen entwickelten sich bereits im frithen 18. Jahrhundert,
kulminierten aber vor allem im Wirken Franz Anton Hilverdings, Gasparo
Angiolinis und Jean Georges Noverres ab der Jahrhundertmitte.

Hilverding trug wihrend seiner Zeit am Wiener Hofballett bereits maB-
geblich zu einer ,,Festigung des Balletts als eigenstindige Kunstgattung® bei,
was Zeitgenossen und Nachfolger wie vor allem Angiolini aufgriffen und wei-

137

terfithrten."”” Als bedeutsam erwies sich in der Folge Angiolinis Verbindung

mit dem Kreis um Gluck, Calzabigi sowie Graf Giacomo Durazzo, dem Inten-
danten der Wiener Biihnen, die die ersten eigenstindigen Handlungsballette
schufen, darunter Don Juan ou Le Festin de Pierre (1761). Wellesz sah in diesem

133 Alfred Oberzaucher, ,,Am Anfang war das Event. Das Kaiserhaus tanzt. Ballettentwick-
lung 1622—1740%, in Osterreich tanzt. Geschichte und Gegenwart, hg. von Andrea Amort und
Mimi Wunderer-Gosch, Wien u.a. 2001, S. 15—21, hier S. 18.

134 Seifert, ,, Die kaiserliche Hofoper zur Zeit Leopolds 1.%, S. 400.

135 Dahms (Hg.), Tanz, S. 111.

136 Sibylle Dahms, ,,Die Bedeutung Wiens fiir die Ballettreform des 18. Jahrhunderts®, in
Osterreich tanzt. Geschichte und Gegenwart, hg. von Andrea Amort und Mimi Wunderer-
Gosch, Wien u.a. 2001, S. 22—29, hier S. 22. Auch dies. (Hg.), Tanz, S. 114.

137 Oberzaucher, ,,Am Anfang war das Event®, S. 20. Da Hilverding keinerlei Aufzeichnun-
gen hinterlieB, wurde seine Rolle in den reformatorischen Bestrebungen lange Zeit tiber-
sehen und erst seit kurzer Zeit aufgearbeitet. Insbesondere Jean Georges Noverre konnte
sich durch seine umfassenden Schriften seinerzeit als alleiniger bzw. bedeutendster
Reformer profilieren. Dahms, ,,Die Bedeutung Wiens fiir die Ballettreform des 18. Jahr-
hunderts®, S. 24.
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Werk eine auBerordentliche Leistung, bei der Gluck eine ,,Musik von dimoni-

138

scher Kraft des Ausdrucks“ komponiert'*® und eine neue Form konzipiert habe,

die im tinzerischen wie im musikalischen Ausdruck gleichermaflen auf einer
von verbaler Kommunikation unabhingigen Sprache basierte und die sich als
tragfihig fiir eine durchgehende dramatische Handlung erwies. Mittels Akt-
und Szenengliederung dramaturgisch strukturiert, konnte sich das Ballett nun-

mehr dem gesprochenen wie dem gesungenen Wort an die Seite stellen.'*’

Angiolini zeichnete dariiber hinaus fir die in die Handlung integrierten Bal-
lette in Glucks Orfeo ed Euridice verantwortlich, zu denen er @iblicherweise ein
erliuterndes Programm verfasste, in dem er dem Publikum seine an die Antike
angelehnte Asthetik und Dramaturgie niherbrachte. Diese Schriften zihlen zu
den bedeutendsten Dokumenten der Tanzgeschichte des 18. Jahrhunderts und
sichern Angiolini einen Platz unter den einflussreichsten Ballettreformern. Er
schuf nicht nur iiber 100 Ballette fiir verschiedene Theater und Héfe, sondern
ebnete auch den Weg ,.fiir das autonome, von Oper und Schauspiel ginzlich
unabhingige Tanzdrama®. Seine Werke basieren auf einer von der sprachli-
chen Kommunikation unabhingigen Ausdrucksform und sind , tragfihig fiir
eine durchgehende dramatische Handlung®.*" In Jean Georges Noverre fand
Angiolini jedoch einen Kontrahenten, der es verstand, sich noch stirker an den
Publikumsgeschmack anzupassen und sich in der Offentlichkeit wirksamer als
Reformer zu prisentieren.'*! Dies wird im Ubrigen auch am Beispiel Wellesz
deutlich, der in seinen Forschungen zur Tanzgeschichte lediglich am Rande
auf Hilverding und Angiolini verweist, Noverre dagegen als den eigentlichen
Urheber der neuen Tanzkonzepte verstand.'

138 Wellesz, ,,Gluck“, fol. 4.

139 Dahms, ,,Die Bedeutung Wiens fiir die Ballettreform des 18. Jahrhunderts®, S. 26.

140 Dahms (Hg.), Tanz, S. 119.

141 Dahms, ,,Die Bedeutung Wiens fiir die Ballettreform des 18. Jahrhunderts®, S. 27. Zum
Verhiltnis von Angiolini und Noverre siche auch Sibylle Dahms, ,, Anmerkungen zu den
,Tanzdramen‘ Angiolinis und Noverres und zu deren Gattungsspezifik, in Tanzdrama.
Opéra-comique. Kolloquinmsbericht der Gluck-Gesamtausgabe, hg. von Gabriele Buschmeier
und Klaus Hortschansky, Kassel u. a. 2000 (Gluck-Studien 2), S. 67—-73.

142 »Unter den vielen, die theoretisch und praktisch die Reform der Oper im 18. Jahrhundert
einleiteten, und damit dem Werk von Gluck die Vorbedingungen schufen, [...] nimmt
Noverre eine hervorragende Stelle ein. Er war es, der an Stelle der unzusammenhingen-
den Balletteinlagen in der Oper eine Dramatisierung und sinnvollen Aufbau der Hand-
lung forderte; ein solches Ballett, Noverre nennt es ballet en action, miisse nach Szenen und
Akten aufgebaut sein; jede der Szenen miisse, wie der Akt, eine Einleitung, einen Mittel-
teil und einen AbschluB haben, das heiBt Exposition, Schiirzung des Knotens und Lésung.
Dadurch werde jene Klarheit erreicht, die ein Haupterfordernis der Handlung eines Bal-
letts sei.“ Egon Wellesz, ,,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®, in
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Noverre kam nach zahlreichen Stationen 1767 an den Wiener Hof. Bereits
einige Jahre zuvor hatte er mit seinen Lettres sur la danse, et sur les ballets ein Werk
verdffentlicht, das sich in ganz Europa verbreitete und seinen Ruf als Ballett-
reformer festigte. Darin fasste Noverre allerdings zahlreiche Forderungen und

Ideen zusammen, die bereits zuvor kursierten,'*?

wie beispielsweise eine sinn-
volle Integration des Opernballetts in den Ablauf der Handlung, um unnétige
Unterbrechungen zu vermeiden."** Im Allgemeinen monierte Noverre bei den
zeitgendssischen Produktionen die unzureichende Zusammenarbeit zwischen
den einzelnen Beteiligten (d.h. Komponisten, Librettisten, Choreographen,
Bithnenarchitekten usw.) und legte groBen Wert auf eine passende Kostiimie-
rung und Szenerie, die das Gesamtbild abrunden sollten. Diesem Ideal einer
»kongenialen Zusammenarbeit“ der einzelnen Kiinstler kam er in Wien beson-
ders nah.'¥

All diese Forderungen Noverres wurden in der vorliegenden Arbeit in der
ein oder anderen Form bereits erwihnt, d. h. sie stimmen im Grunde mit den
Anspriichen tiberein, die Wellesz im 20. Jahrhundert an den Tanz und an das
Opernballett stellte. Er unterstiitzte ausdriicklich die Zusammenarbeit der

Kiinstler (was Wellesz bei Noverre explizit als ,,Gesamtkunstwerk® bezeich-

146

nete)'*® und im Speziellen jene des Komponisten mit dem Téanzer bzw. Cho-

reographen, da beide im Entstehungsprozess des Werkes voneinander lernen
kénnten: ,,Aber wie es im 18. Jahrhundert @iblich war, daB ein Opernkompo-
nist die Gesangslinie seiner Arien nach den vorhandenen Kriften formte, so
miifite jeder Musiker, der sich mit dem Biithnentanz beschiftigt, wissen, was
der Tinzer mit seinem Kérper darzustellen imstande ist.“!*”

Musikbldtter des Anbruch 8/3—4 (1926), S. 158—161, hier S. 158 (auch abgedruckt in: Tanz in
dieser Zeit, hg. von Paul Stefan, Wien 1926, S. 84 f.).

143 Dahms (Hg.), Tanz, S. 119 f.

144 Sibylle Dahms, Der konservative Revolutiondr. Jean Georges Noverre und die Ballettreform des
18. Jahrhunderts, Miinchen 2010 (Derra Dance Research 4), S. 125 f.

145 Ebd., S. 131.

146 Wellesz, ,,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®, S. 161. Siehe dazu
auch ders., ,,Ballett und Pantomime®, o. S. Hier zitiert Wellesz dariiber hinaus zahlreiche
Passagen aus Noverres Lettres, die merklich mit Wellesz’ Idealen iibereinstimmen. Auch
Max Terpis ging in seinem Buch auf die Zusammenarbeit zwischen Gluck und Noverre
ein: ,,Beiden schwebte das ,Gesamtkunstwerk® vor, die Durchdringung und Vermihlung
von Oper und Ballett, wie sie Gluck in seinen Werken [...] geschaffen hat.” Terpis, Tanz
und Tinzer, S. 35 f. In dem Kapitel iber Noverre (S. 30—38) beruft sich Terpis im Ubrigen
explizit auf Niedeckens Dissertation. Auch Diaghilews Konzept beurteilte er auf dhnli-
che Weise: ,,Sein Ideal war ein Gesamtkunstwerk von Tanz, Musik, Dekoration und Kos-
tiim, eine Koordination der verschiedenen Kiinste auf der Biithne.” Ebd., S. 49.

147 Wellesz, ,,Der Tanz und die Biihne®, S. 57.
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Der Komponist miisse Wellesz’ Ansicht nach eine Vorstellung davon haben,
wie der Tinzer seine Musik umsetzt bzw. welche Maoglichkeiten es hierfiir
gebe. Daher sei es ein Fehler vieler Komponisten, die tinzerische Umsetzbar-
keit bei der Konzeption ihrer Werke nicht ausreichend zu beachten. Als Bei-
spiel nennt Wellesz Noverres Bericht in seinen Lettres tiber dessen Arbeit mit
Gluck am Skythentanz aus Iphigénie en Tauride. Hier fihrte Noverre Gluck
zunichst die Bewegungen vor, und erst im Anschluss habe Gluck die Szene
in Musik gesetzt. Auf ebendiese Weise hat Wellesz laut eigener Aussage seine
Tinze fur Die Opferung des Gefangenen (UA 1926) gestaltet: Bei der Urauffiih-
rung des Persischen Balletts hatte er Kurt Jooss kennengelernt, der spiter u. a. die
Folkwangschule fiir Musik, Tanz und Sprechen mitbegriindete. Fiir die Opfe-
rung des Gefangenen habe Wellesz noch vor der Vertonung den Stoff mit Jooss
besprochen, der ihm darauthin den ,,Charakter der einzelnen szenischen Situ-
ationen® mit den entsprechenden Bewegungen vorfiihrte."*® Wellesz merkte
an, dass diese Herangehensweise durchaus ungewohnt fiir den Musiker sei und
einer Einschrinkung gleichkime, wobei dieser aber zu bedenken habe,

daB nicht das schrankenlose Walten der ungebundenen Freiheit fiir die Entfal-
tung des Schopferischen das Entscheidende bedeutet, sondern die Kraft der Ge-

staltung, mit der sich der Kiinstler innerhalb der Grenzen, welche ihm der Stoff
149

auferlegt, auszuwirken und zu entfalten vermag.
Vor der Premiere von Die Nichtlichen, bei denen er bemiiht war, ,in jedem
Musikstiick die neue tinzerische Situation entsprechend zu unterstiitzen®, war
Wellesz jedoch bereits auf dhnliche Weise vorgegangen. Hierfiir baute er auf
die Zusammenarbeit mit Max Terpis und dessen Ensemble, bei deren Proben
der anwesende Wellesz beispielsweise lernen konnte, ,,wie vieles, das als tinze-
rische Musik gilt, sich gar nicht in entsprechende Bewegung umsetzen 1iBt*."*
Obwohl die angestrebte enge Kollaboration zwischen den Kiinstlern hier also
merkliche Auswirkung auf die Komposition hatte, betonte Wellesz, dass sich
bei dem Verhiltnis von Tanz und Musik grundsitzlich der Tanz nach der
Musik zu richten habe und die Musik die hdhere hierarchische Position ein-
nehme. Dennoch strebe man eine ,,Verschmelzung zweier Intentionen zu einer
Einheit“ an, weshalb auch der Té4nzer aus guten Griinden zu fordern habe, dass
die ,,Musik aus einer Kenntnis der innersten Wesenskrifte des Tanzes“ stam-

men miisse.'

148 Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 12.
149 Ebd.

150 Wellesz, ,,Der neue Tanz", o. S.

151 Wellesz, ,,Tanz und Musik“, S. 603.
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Diese Art der Zusammenarbeit findet sich im Ubrigen immer wieder im
20. Jahrhundert: So hatte sich beispielsweise auch Wassily Kandinsky grund-
sitzlich gegen das klassische Ballett ausgesprochen und den Ausdruckstanz
als Mittel zur Umsetzung seines Gesamtkunstwerk-Gedankens erkannt. 1908
hatte er ein Mirchen von Hans Christian Andersen als multiisthetisches Biih-
nenwerk konzipiert, wofiir Thomas de Hartmann die Musik liefern sollte. Der
urspriingliche Plan, den Tanz durch ein klassisches Ballett auszufiithren, wurde
schnell verworfen. Stattdessen kamen die entscheidenden Impulse durch den
Tinzer Alexander Sacharoff und auch durch die Beschiftigung mit der Antike,
wodurch man das angestrebte synisthetische Kunstwerk umsetzen wollte."
Wellesz lehnte sich also besonders prominent an Noverres Konzepte an
und sah vor allem in Glucks Opern seine bereits zitierte Forderung nach einer
»Gestaltung der Szene aus dem Rhythmus der Geste und des Tanzes muster-
giltig erfiillt.'”” Wellesz lieB sich bei diesen Aspekten von Noverres Schaffen
auch zu sehr konkreten Lésungen in seinen Opern inspirieren. Als Noverre
nach Wien kam, empfing er bereits zu Beginn durch die Inszenierung der
Alceste im Winter 1767 entscheidende neue Impulse durch die Zusammenar-
beit mit Gluck und Calzabigi. Wie Wellesz beschrieb, habe man wihrend der
Proben gemerkt, dass fiir den Chor, der eine entscheidende Funktion fiir die
Handlung besaB, nicht geniigend Singer zur Verfiigung standen. Die Choris-
ten, die man daraufhin als Verstirkung aus St. Stephan holte, erwiesen sich
jedoch als vollkommen unerfahren auf der Theaterbithne und waren entspre-
chend ,véllig steif in der Bewegung®. Nachdem auch Noverre kein Leben in
die Darsteller hatte bringen kénnen, schlug er dem mittlerweile verzweifel-
ten Gluck vor, die bithnenuntauglichen Singer allesamt hinter die Kulissen
zu verbannen und gleichzeitig Mitglieder des Balletts die Handlungen auf der
Biithne ausfiithren zu lassen.””* Wellesz” Anmerkungen dazu reflektieren seine

152 »Wir begannen an die einzelnen Szenen zu denken und wie sie in Ballett umzusetzen
seien; da erkannten wir, da} die existierende Ballettform uns nicht das geben konnte,
wonach wir suchten. Wir wollten etwas vollig anderes. — Gerade zu dieser Zeit schlof3
sich uns ein begabter junger Mann an, der unsere Ziele verstand. Es war Alexander
Sacharoff, der spiter ein berithmter Tinzer wurde. Wir begannen uns mit dem altgrie-
chischen Tanz zu beschiftigen [...]. So kamen wir von Andersen zu Daphnis und Chloe.”
Thomas de Hartmann, zitiert nach Hahl-Koch (Hg.), Arnold Schinberg— Wassily Kandinsky,
S. 199.

153 Wellesz, ,,Die Oper und der Tanz", S. 66.

154 Wellesz, ,,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®, S. 159 f. Die Episode
beschreibt Noverre selbst in den Lettres wie folgt: ,,Diese Chore sollten sich an der Hand-
lung beteiligen; von ihnen wurden Bewegungen, Gesten und Ausdruck verlangt. Dies
bedeutete, Unmégliches von ihnen zu fordern. Wie soll man Statuen in Bewegung set-
zen? Der lebhafte, ungeduldige Gluck war auBler sich, warf seine Periicke auf den Boden,
sang, gestikulierte; vergebliche Miihe, Statuen haben Ohren und héren nichts, haben
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eigene isthetische Position, wenn er meint, dass ,,nicht das Mittel an sich |...]
die gewiinschte Wirkung [erzeugt], nicht die groBtmogliche Naturwahrheit,
sondern der Grad der Vollendung der Darstellung®. Auch wenn das damalige
Publikum selbstverstindlich bemerkt habe, dass Darsteller und Singer nicht
ident waren, seien letztlich einzig Atmosphire und Geste fiir ein vollendetes
Kunstwerk entscheidend gewesen.'”® Diese Form des Bewegungschores wurde
wie erwihnt auch im 20. Jahrhundert aufgegriffen, u.a. in den Auffithrungen
der Hindel-Festspiele in den 1920er Jahren, wo sie allerdings beispielsweise

von Ernst Latzko gerade wegen der Trennung der beiden Gruppen, die die

Hlusion zerstdre, kritisiert wurde (siehe Kapitel s.5)."*¢

5.7 Tanz und Chor bei Wellesz

Den Bewegungschor verwendete Wellesz zum ersten Mal in Alkestis, an der er
ab 1922 arbeitete. Zu diesem Zeitpunkt hatte er nach eigenen Angaben aller-
dings noch keine Auffithrung einer Hindel-Oper gesehen; stattdessen verar-
beitete er hier Eindriicke, die er sowohl durch die Ballets russes wie durch seine
»Beschiftigung mit der Barockoper in Wien“ empfangen hatte."” In Alkestis
glaubte Wellesz, endlich seine Reformideen realisieren zu konnen, da hier
»Gesang, Geste und Tanz durch das Orchester zu einer Einheit zusammengefaBt

Augen und sehen nichts. Ich kam dazu und fand diesen genialen und leidenschaftlichen
Mann in einer Verwirrung, in die sich Verdruss und Wut mischten. Er sah mich, ohne
mich anzusprechen; dann |[...] redete er mich mit einigen Kraftausdriicken an, die ich
nicht wiedergeben kann: ,Befreien Sie mich doch, mein Freund, aus der Not, in der ich
mich befinde, setzen Sie [...] diese Automaten in Bewegung. So und so ist die Handlung;
dienen Sie ihnen als Modell, ich werde Thr Dolmetscher sein.‘ Ich bat ihn dringend, sie
nicht mehr als zwei Verszeilen nacheinander singen zu lassen. Nachdem wir zwei volle
Stunden nutzlos hingebracht und alle Ausdrucksméglichkeiten angewendet hatten, sagte
ich zu Gluck, dass es unméglich sei, diese Maschinen zu verwenden, dass sie alles verder-
ben wiirden, und ich riet ihm, ganz auf diese Chére zu verzichten. ,Aber ich brauche sie!",
rief er aus, [...]. Seine Not gab mir eine Idee ein. Ich schlug ihm vor, die Singer aufzutei-
len und sie solcherart in den Kulissen zu platzieren, dass sie vom Publikum nicht gesehen
werden konnten, und ich versprach ihm, sie durch die besten Tinzer meines Corps de
Ballet [auf der Biithne| zu ersetzen, sie alle fiir den singerischen Ausdruck notwendigen
Gesten machen zu lassen und dies alles so miteinander zu verbinden, dass das Publikum
iiberzeugt sein werde, dass die agierenden Darsteller zugleich die singenden seien. Gluck
wollte mich im UbermaB seiner Freude schier ersticken; er fand meinen Vorschlag ausge-
zeichnet und dessen Ausfithrung brachte sodann die vollkommenste Illusion hervor
[-..].“ Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 296 f. In den ,Istruzioni® von Calzabigi
lassen sich dariiber hinaus die genauen Anweisungen an die Bewegungschore nachlesen.
Ubersetzt in ebd., S. 297.

155 Wellesz, ,,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®, S. 160.

156 Latzko, ,,Handelrenaissance und Opernregie®, S. 439.

157 Wellesz, ,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.
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wurden®.!®® In diesem Vorhaben wurde er durch Niedecken-Gebhard unter-
stiitzt. Dieser hatte 1914 eine Dissertation iiber Noverre verfasst und wies dem-
entsprechend nicht nur bei den modernen Tanzstromungen, sondern auch hin-
sichtlich der Tanzhistorie Expertise auf."™ Es ist daher nicht auszuschlieBen,
dass Wellesz — trotz seiner frithen Faszination fiir Gluck und den modernen
Tanz — sich erst durch seine Bekanntschaft mit Niedecken-Gebhard wissen-
schaftlich mit Noverre befasste. Die — nach jetzigem Kenntnisstand — fritheste
Erwihnung Noverres und seiner Lettres bei Wellesz findet sich erst 1926 in dem
erwihnten Artikel ,,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®,
in dem auch die Anekdote iiber die Entstehung des Bewegungschores beschrie-
ben wird. Neben Niedecken-Gebhard benotigte Wellesz jedoch entsprechende
Tinzer und Choreographen, die sein Vorhaben auf die Bithne bringen konn-
ten. Da er weder die Méglichkeit noch (vermutlich) die Intention hatte, die
Ballets russes fiir seine Auffithrungen zu gewinnen, musste er sich nach ande-
ren Ausfithrenden umsehen. Wellesz erinnerte sich: ,,Da lernte ich die Kunst
Labans und Mary Wigmans kennen und nun formte sich mir die Vision eines

neuen Gesamtkunstwerkes immer klarer.“1%°

5.8 Rudolf von Laban, Mary Wigman und das Gesamtkunstwerk

Rudolf von Laban und dessen Lehren hatten auf verschiedenen Ebenen Aus-
wirkungen auf Wellesz: Zuvorderst erkannte dieser in Labans Ideen Ansitze
eines modernen Gesamtkunstwerks, die vor allem insofern mit seinem eigenen
Konzept korrespondierten, als er in Labans Stil eine Riickkehr zu Noverres
Methoden identifizierte.!*! Nicht nur Wellesz war dieser Ansicht, sondern bei-
spielsweise auch Herbert Graf, der bezogen auf eine Auffithrung von Hindels
Theodora 1926 in Miinster konstatierte, dass Laban dazu ausersehen war, den

Tanz ,,zu neuem Leben aus eigener Kraft zu erwecken®:

158 Wellesz, ,,Tanz und Musik“, S. 60o0.

159 Hans Niedecken, Jean Georges Noverre 1727—1810. Sein Leben und seine Beziehungen zur Musik,
Diss. Universitit Halle 1914. Bei dem am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Wien vorhandenen Exemplar (Diss-306) konnte es sich eventuell um Wellesz’” Leseexem-
plar handeln. Mit Bleistift sind hier nur wenige Abschnitte explizit markiert, darunter
die Passage zur Reform des Balletts (S. 20) sowie jene tiber den engen Austausch zwischen
Gluck und Noverre: ,,In der Tat hat Noverre daher mit dem Komponisten seiner Ballette
eingehende Besprechungen vorgenommen. In der Einleitung zu seiner Gesamt-Ausgabe
erzihlt er [...], daB er zuerst eine Skizze seines Ballettes zu entwerfen pflegte und diese
darnach dem Musiker vorlegte, der fiir das Libretto eine Musik schrieb, die ihm dann erst
als Grundlage fiir seine Choreographie diente. ,Auf diese Art — sagt er — diktierte ich
Gluck das charakteristische Air des Tanzes der Barbaren in der ,,Iphigenie auf Tauris“[*].“
(S.37)

160 Wellesz, ,,Tanz und Musik“, S. 600.

161 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 128.
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[Laban] erléste die Bewegung, die im Ballett zu einer maschinenmiBigen, geist-
losen Fronarbeit entwiirdigt worden war, wieder zu freier Gestaltung. Er ent-
deckte, wie einst Noverre, neuetlich die Bedeutung der selbstindig schépferi-
schen Bewegung und begriindete in seinem grundlegenden Werke ,,Die Welt
des Tinzers” die Ethik des neuen Tanzes. Wie [Alexander| Tairoff im Schau-
spiel, stieg Laban im Tanz wieder zu den primitiven Wurzeln zuriick und such-

te in gleicher Weise die neue Technik seiner Kunst ganzlich unabhingig zu ge-

winnen.'¢?

Herbert Graf — Sohn des Kritikers Max Graf (und auch bekannt als frithkind-
liches Studienobjekt von Sigmund Freud) — hatte bei Guido Adler und Egon
Wellesz am Musikhistorischen Institut!®® sowie bei Alfred Roller an der Kunst-
gewerbeschule studiert. Danach assistierte er ein Jahr bei Niedecken-Gebhard
in Miinster und fiihrte selbst 1928 in Breslau das Hindel-Oratorium Joshua auf
(im Ubrigen an einem Abend mit Schonbergs Die gliickliche Hand). Bei Joshua
setzte Graf all jene Mittel ein, die durch die neuen Biithnenkonzepte und vor
allem durch die Hindel-Renaissance popularisiert worden waren:

Jedenfalls ist die Losung nur durchzufithren, wenn man den Bewegungschor
der neuen Biihne, ihre stilisierenden Gestaltungen, ihr gestaltendes Licht vor
allem verwenden kann. In diesem Sinn hat Breslau auf den ,,Belsazar” des vori-

gen Jahres jetzt den ,,Josua“ folgen lassen. Es gab ganz herrliche Bilder mit ver-
164

bliffenden Rhythmen der Massenwirkung.
Laban hatte sich wihrend seines Studiums in Paris mit Tanzgeschichte befasst
und ist hierbei mdglicherweise auch in Kontakt mit Noverres Schriften
gekommen. 1913 griindete er auf dem Monte Veritd in Ascona seine Schule
fiir Bewegungskunst, die im Sommer regelmiBige Tanzkurse anbot. In seiner
Methode entwickelte er Ubungen, die auf der Gymnastik und der Improvisa-
tion beruhten. Im Zentrum stand fiir ihn ,,der Kérper und der ihn umgebende
Raum, denn Ziel war es, den Menschen stets in seiner Ganzheit kiinstlerisch zu
bilden®."> Dabei vertrat Laban einen ganzheitlichen Ansatz, der in Richtung
des Gesamtkunstwerkes geht, da er nicht nur Kurse fiir Tanz, sondern auch
fiir Ton-, Wort- und Formkunst anbot, ,alle im reformerischen Geist, expe-
rimentell und der Selbsterfahrung dienend, aber primir bezogen auf eine neu

162 Herbert Graf, ,,Hindel als Wegbereiter fiir die Opernregie der Zukunft®, in Musikblitter
des Anbruch 8/5 (1926), S. 210—213, hier S. 212.

163 https://demos.ac.at/demos_suche_studenten.php?id=987 (21.03.2025); 1922/23 belegte er
bei Wellesz die Vorlesung ,,Die Wiener Barockoper® sowie u.a. kunsthistorische Kurse

bei Josef Strzygowski.
164 Paul Stefan, ,,Oper in Breslau®, in Die Biihne 178 (1928), S. 12 und 34, hier S. 34.
165 Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 122.
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zu schaffende magisch-spirituelle Bewegungslehre, in der Tanz, Ton und Wort
— fiir Laban urspriinglich eins — wiedervereint wiren“.! Laban selbst schrieb
dazu in seinem Buch Die Welt des Tinzers (1920), dass die ,,einfachste Form der
Synthese [...] die gleichzeitige Verwendung von Tanz, Ton und Wort" sei:

Wir schaffen und genieBen sowohl die einzelnen Kiinste, den Tanz, die Musik,
die Dichtkunst, die Formkiinste in ihrer strengsten Reinheit, als auch all ihre
Verbindungen und Zusammenklinge bis zum ertriumten Gesamtkunstwerk,

zum tinzerischen Fest.!®

Bei diesen ,Festspielen’ nahmen auch die von ihm entwickelten bzw. neu auf-
gegriffenen Bewegungschore eine bedeutende Rolle ein, die ,,Bestandteil der
rituell-symbolischen Feier waren, die zunehmend zu Massenveranstaltungen
mutierten®.'®® Labans Methode verbreitete sich rasch und wurde auch durch seine
zahlreichen Schiiler (darunter etwa Wigman oder Kurt Jooss) weitergetragen
und -entwickelt. In ganz Europa wurden Laban-Schulen gegriindet bzw. Kurse
gegeben, so auch in Wien, wo man u.a. an der Urania ab 1927 ,,Laban-Gym-
nastik und Bewegungschor® sowie weitere Gymnastik- und Tanzkurse belegen
konnte.'’ Dariiber hinaus wurden Labans Lehren in Wien insbesondere durch
Gertrud Bodenwieser vertreten, die anfangs vor allem durch Duncan, St. Denis
und Jaques-Dalcroze beeinflusst war, 1921 jedoch eine eigene ,,Laban-Schule® in
Wien griindete. Auch Bodenwieser befasste sich mit dem Sprech- und Musikthe-

0

ater und bediente sich hierfiir des Bewegungschores;'"”’ 1928 choreographierte

sie im Ubrigen das Werk Rhythmen des Unbewuften auf die Fiinf Tanzstiicke op. 42
von Wellesz, worin sie die Lehren Sigmund Freuds thematisierte.'”!

Laban selbst kam 1928 nach Wien, um Vortrige zur neuen Tanzkunst und zu
seiner neu entwickelten Labanotation zu halten,'”? und war auBerdem 1929 an

166 Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk, S. 243.

167 Rudolf von Laban, Die Welt des Tinzers. Fiinf Gedankenreigen, Stuttgart 1920, S. 180 und
153. Wellesz geht auf dieses Buch bereits kurz nach dem Erscheinen ein und erwihnt es
ausfiihrlich in seinem Aufsatz ,,Der neue Tanz", o. S.

168  Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 122 f. Laban soll ebenfalls den Festspielgedanken
aufgegriffen haben, fiir den er auf dem Monte Verit eigens eine Tribiine errichtete und
tagelange Feste feierte.

169 Siehe hierzu die Datenbank des Osterreichischen Volkshochschularchivs: http://archiv.
vhs.at/vhsarchiv_suche.html (21.03.2025).

170 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938, S. 61—63.

171 Schmidl, ,,Sinnlichkeit und Konzentration®“, S. 144; auch Oberzaucher-Schiiller, ,,Der
Freie Tanz in Wien bis 1938, S. 63.

172 »Rudolf von Laban spricht in der Urania®, in Hllustrierte Kronen Zeitung (1928), Nr. 10331,
25. Oktober, S. 9. http://archiv.vhs.at/vhsarchiv_suche.html?result=130&id=124498&-
count=136 (21.03.2025); http://archiv.vhs.at/vhsarchiv_suche.htmleresult=126&id=126747&-
count=136 (21.03.2025).
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der Organisation des ,Festzugs der Gewerbe® auf der Wiener RingstraBle betei-
ligt, an dem neben zahlreichen Tanzgruppen der Stadt bis zu 3.000 Laientinzer
teilnahmen."” Es ist sehr wahrscheinlich, dass Wellesz bei dieser Gelegenheit
Kontakt zu Laban hatte, da dieser fiir den Festzug Bewegungschore auf eigens
komponierte Werke u.a. von Julius Bittner, Erich Wolfgang Korngold, Ernst
Krenek und auch Wellesz (Festlicher Marsch F-Dur) entwarf."*

Wie oben erwihnt, sah Wellesz aber nicht allein in Laban einen neuen
Zugang zum Gesamtkunstwerk, sondern auch in dessen zeitweiliger Assis-
tentin Mary Wigman."” Diese hatte ihre tinzerische Ausbildung 1910/11 bei
Jaques-Dalcroze in Hellerau begonnen und ab 1913/14 Kurse bei Laban auf dem
Monte Verita besucht. Zuvor war sie bereits als Bewegungsassistentin von Max
Reinhardt in Berlin titig gewesen und konnte diese Erfahrungen mit Labans
Lehren verbinden. 1920 eréffnete sie schlieBlich in Dresden ihre eigene Tanz-
schule, die international bekannt wurde.”® Bei den Hindel-Auffithrungen,
denen Wellesz in Hannover beiwohnte, traten nun auch Schiiler sowohl von
Laban als auch von Wigman auf, die die Auffithrung laut Wellesz ,,mit neuem
Geist“ erfiillten und gemeinsam mit den tibrigen Darstellern ,,ein wirkliches
Ensemble® bildeten — mit Singern, die ,,stark im Ausdruck und groB in der
Geste* waren, und jeder Statist, war ,,von der Wichtigkeit dessen, was er zu

leisten hatte, durchdrungen®."””

5.9 Die Behandlung des Chores

Der Einsatz des Chores, der eines der wesentlichen Merkmale der antiken Tra-
gddie darstellte, muss als integraler Faktor fiir Wellesz” Interpretation seiner
Opern verstanden werden, da laut Lorenz Wedl auch jede Inszenierung antiker
Stoffe gerade im 20. Jahrhundert an ihrer Chorbehandlung gemessen wurde."”®
Wellesz’ Verstindnis basiert wie bereits angedeutet auf dem kultischen Klage-
gesang (siche Kapitel 3.6):

173 Oberzaucher-Schiiller, ,,Der Freie Tanz in Wien bis 1938 S. 67; allgemein Andrea
Amort, ,,Die tanzende StraBle. Zum Festzug der Gewerbe von Rudolf von Laban 1929 in
Wien®, in Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, hg. von Andrea Amort, Berlin 2019,
S. 173—183.

174 Hierzu u. a. Neues Wiener Journal (1929), Nr. 12724, 25. April, S. 6. Wellesz hatte das Werk
zuvor im Konzerthaus (unter eigener Leitung) aufnehmen lassen, die Einspielung
(Gramola) gilt als verschollen. Der Tag (1929), Nr. 2278, 1. Mai, S. 7; Die Stunde (1929),
Nr. 1849, 11. Mai, S. 4.

175 Wellesz, ,,Tanz und Musik“, S. 60o0.

176 Vinzenz, Vision ,Gesamtkunstwerk’, S. 120 (FN 364 und 365).

177 Wellesz, ,,Hindel-Fest in Hannover®, S. 269.

178 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 21.
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Die antike Tragodie ist Totenkult. Sie ist die Beschworung der Seele des gestor-
benen Helden, die Klage um ihn, der Preis seiner Taten. So ist auch der Threnos,
das Klagelied um den gestorbenen Helden, Kern und Ausgangspunkt der Tra-
godie. Durch die Beschworung der Seele eines Helden an seinem Grabe wird
diesem fiir den Augenblick der Beschworung das Leben wiedergegeben, und so
geht dieser magische Akt der Anrufung durch einen Chor in das kultische Spiel
der Erneuerung der Taten des Helden tiber. Der Chorfithrer wird zum Helden,
der Chor zum Mittler zwischen Welt und Uberwelt.'”®

Insbesondere Reinhardt hat in seinen Inszenierungen antiker Stoffe beziiglich
der Chorbehandlung im 20. Jahrhundert neue MaBstibe gesetzt: In den frithen
Auffithrungen entwickelte er die Moglichkeiten, den Chor einzusetzen und zu
strukturieren, stetig weiter und interpretierte ihn spiter fiir gewohnlich als ein
in die Handlung eingreifendes Kollektiv. So unterstiitzte er beispielsweise in
Odipus und die Sphinx (1906) den Chor durch eine Art Sprechgesang, in Lysistrata
von Aristophanes (Berlin, 1908) teilte er die Chére in drei Gruppen und setzte
sie als Hauptdarsteller ein. Erfahrungen aus diesen Auffithrungen kulminier-
ten vor allem in der von Wellesz so hochgeschitzten Konig Odipus-Inszenie-
rung, bei der Reinhardt neben dem von Hofmannsthal geforderten Chor der
thebanischen Greise mit seinen 27 Minnern noch weitere 500 Personen auf
die Bithne brachte, die er wiederum in Teilchore gliederte und fiir die er eine
detaillierte Bewegungsregie ausarbeitete.”™ Nach Wedls Ansicht wurde hier
insbesondere durch die Behandlung des Chores das Prinzip des Gesamtkunst-
werks hervorgehoben.”' Die Umsetzung wurde bereits an anderer Stelle aus-
tihrlich geschildert (sieche Kapitel 4.6). Sie zeigt deutlich, wie Reinhardt spezi-
ell den Umgang mit groBen Menschenmassen perfektionierte. Hofmannsthal
erinnerte sich daran wie folgt:

Reinhardts Stirke ist dieses: er erfalt mit der tiefsten Seele die flieBende Bewe-
gung, die jedem Drama innewohnt, und hat einen genialen Instinkt fir die in-
neren Verinderungen in dieser Bewegung, die man dem Zuschauer fithlbar ma-
chen muB, um ihn durch einen rhythmischen Zauber in eine Art trance zu

bringen; hierin ist seine Titigkeit der eines Kapellmeisters verwandt.'®?

Obwohl Reinhardt hinsichtlich der Bewegungschore und seiner Massenregie
eine beachtliche Wirkung auf Wellesz gehabt haben diirfte, geht Wellesz’

179 Wellesz, ,,Gestalt und Handlung in der Oper®, S. 13; Wedl, Die Bakchantinnen von Egon
Wellesz, S. 21.

180 Flashar, Inszenierungen der Antike, S. 122.

181 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 24.

182 Hugo von Hofmannsthal, ,Reinhardt bei der Arbeit“, in Hugo von Hofmannsthal. Auf-
zeichnungen, hg. von Herbert Steiner, Frankfurt am Main 1959, S. 333—349, hier S. 340.
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Interpretation des Chores noch wesentlich dezidierter auf die Anwendung in
der Barockoper zuriick. Er hatte bereits in seinen frithen Studien erkannt, dass
in der biirgerlichen venezianischen Oper der Chor (auch aus finanziellen Griin-
den) kaum eine Rolle gespielt hatte, und sah darin eine negative Entwicklung
hin zu einer gewissen Subjektivitit im Gesamtgefiige der Oper, da der Chor als
objektives kommentierendes Element bis dahin das dramatische Gleichgewicht
gewihrleistet hatte."” Dagegen sei laut Wellesz insbesondere bei den Festopern
am Wiener Hof ein Wiederaufblithen zu entdecken gewesen: So habe bereits
Cavalli, angefangen in seinem Ercole, den Chor wieder stirker eingesetzt, was
Cesti iibernommen und in Wien — vornehmlich in seinem Pomo d’oro — weiter-
entwickelt habe.'®* Dieser verwendete nicht nur den Massenchor, sondern habe
auch das kunstvolle Ensemblesingen kultiviert, was beispielsweise im Pro-
log des Pomo d’oro beim achtstimmigen Doppelchor zu beobachten ist. Nach
Cesti sei es mit der Verwendung des Chores in der Oper mit nur wenigen
Ausnahmen stetig bergab gegangen: So habe es beispielsweise bei Draghi nur
vereinzelt Chore gegeben, ,,die aus dem Geist der Szene erfunden® worden
waren."®® Bei Costanza e fortezza habe der Chor dagegen wieder eine auBler-
ordentlich groBe Bedeutung, zumal der Chor hier noch dazu ,fortwihrend
in die Handlung eingreift“." Wellesz sah es also als ein Merkmal gerade der
Wiener Festopern an, durch den verstirkten Einsatz des Chores ,,dramatische
Einheitlichkeit* gewonnen zu haben,'” erhoffte sich jedoch eine noch groBere
Wirkung aus der Verbindung des Chores mit dem Tanz.

5.10 Der Tanz als Opernelement

Bei Wellesz’ erster Oper Die Prinzessin Girnara spielte der Tanz keine Rolle, und
auch der Chor wird hier nur spirlich eingesetzt. Auch bei Scherz, List und Rache
sowie Incognita haben diese Elemente keine gehobene Bedeutung, vor allem

183 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 7; ders., Die Opern und Oratorien in Wien
von 1660—1708, S. 134.

184 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 43.

185 Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, S. 137. Man kdnne bei Draghi laut
Wellesz jedoch aufgrund der unvollstindig notierten Partituren nur wenig konkrete
Aussagen zum Chor treffen. Ebd., S. 135. Auch in den frithen Opern Bonnos sah Wellesz
eine Missachtung des Chors. Bonno verwendete stattdessen meist Duette, und wo er den
Chor einsetzte, besaB dieser keine besondere Bedeutung. ,,Bonno hitte in den Opern von
Fux geniigend Beispiele fiir schdne Chorwirkung gehabt, er scheint aber mit der
Schreibart anfangs nicht vertraut gewesen zu sein und sich erst spiterhin durch die
Messenkomposition die ndtige Fertigkeit erworben zu haben.“ Ders., Giuseppe Bonno
(1710-1788), S. 427.

186 Wellesz, ,Vorwort®, in Fux, Costanza e fortezza, S. XX.

187 Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, S. 43.
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da Wellesz bei diesen Werken nicht zur Ginze versuchte, seine Reformideen
umzusetzen. Dagegen ist der Tanz in seinen Opern Alkestis, Die Opferung des
Gefangenen und Die Bakchantinnen wesentlicher Bestandteil. Eine detaillierte
Analyse der tinzerischen Ausfithrungen ist — dhnlich wie beim Biithnenbild
—nicht méglich, da es keine Aufzeichnungen der Choreographien gibt. Ledig-
lich Berichte von Wellesz, Rezensionen oder einzelne Bilder kénnen hier fiir
allgemeine Riickschliisse dienlich sein.

Alkestis

Trotz all der Bemithungen, die durch die zahlreichen Reformer, Tinzer und
Choreographen angestellt wurden, gab es nach wie vor eine gewisse Unver-
einbarkeit zwischen den modernen Tanzstromungen und der Opernbiihne, die
weiterhin auf das traditionelle Ballett baute. Als Wellesz seine Alkestis konzi-
pierte, behauptete er sogar, dass er es gewesen sei, der zum ersten Mal in einer
zeitgendssischen Oper Bewegungschére auftreten lieB."™ Er hatte die Inspira-
tion hierzu bei diesem Werk zwar bereits aus der Historie und auch aus aktu-
ellen Tanzprojekten gewonnen, die Auffiihrungen der Hindel-Opern jedoch
bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht gesehen (auch wenn er sich spiter gegen-

189

teilig duBerte)."® Allerdings arbeitete er bei seiner Oper mit verschiedenen

Vertretern der Hindel-Festspiele zusammen,"” wodurch fiir ihn die perfekten
Rahmenbedingungen fiir Alkestis geschaffen wurden.”! Wellesz hatte im Vor-
feld mit Schwierigkeiten bei der Umsetzung gerechnet, da die Oper mit ihrer
~eigenartigen Verbindung von Zeremonie und Tanz mit dem Geschehen auf
der Bithne“'"? eine ausgeprigte darstellerische Leistung voraussetzte, die kaum
mit konventionellen Mitteln bewiltigt werden konnte. Hierfiir habe Niede-
cken-Gebhard bei der Urauffithrung in Mannheim die passenden Lésungen
gefunden, wie Wellesz sich erinnerte:

Wir wussten, dass der iibliche Opernchor zwar gut zu singen, aber nicht zu agie-
ren vermochte. Deshalb kam Niedecken auf den Gedanken, aus den Tinzer-
schulen der Stadt die besten Krifte auszuwihlen und unter den Chor zu mi-
schen. Die Neuheit wirkte zuerst befremdend und verwirrend. Im Laufe der
Proben fiigten sich die jungen Leute, Midchen und Burschen aber erstaunlich

188 Wellesz, ,,Zur Entstehung meiner ,Alkestis’, S. 164.

189 »Auffiihrungen Hindelscher Opern und Oratorien in Hannover und Miinster gaben mir
die Uberzeugung, daB eine neue Opernregie im Werden war. Was ich gesehen hatte, gab
mir die Zuversicht, den Plan auszufithren, mit dem ich mich seit langem beschiftigt
hatte: Hofmannsthals ,Alkestis® als Oper zu gestalten.” Wellesz, ,,Die Einrichtung fiir
Musik von Hofmannsthals ,Alkestis*“, S. 30.

190 Wellesz, ,,Hindel und die Opernbiihne®, S. 1.

191 Wellesz, ,,The Latest Development of Opera®, S. 133 f.

192 Wellesz, ,,Uber die Inszenierung der ,Alkestis™, S. 69.
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gut in das Gefiige ein, und die Auffithrung gewann so viel Leben dass diese neue

Art der Regie viel Erwihnung fand; man sprach von ,,Bewegungschoren®, die
193

ihre Funktion in gleicher Weise hatten wie die Gesangschore.
Wellesz bestand darauf, keine ,,ungeschulten Statisten“ oder Tanzer, die ,,nicht
im Sinne der neuen Tanzkunst herangebildet waren, einzusetzen. Stattdes-
sen wurden Darsteller aus der Schule von Ursula Back, die bei Mary Wigman
ausgebildet worden war, sowie aus einem anderen Turnerverband engagiert,
um sie bei den groBen Bewegungschor-Szenen zu integrieren.'” Wellesz
sah es hierbei als notwendig an, mit dem Chor und den Solisten ,,eine neue
Sprache der Gesten einzustudieren®, damit ,,nichts ,psychologisierendes’ und
detailhaftes in die Szene gebracht werde“."”” Die Unsicherheit angesichts der
mangelnden Bithnenerfahrung der jungen Tinzer verflog bald, denn es zeigte
sich schnell, dass alle Tanzer mit Eifer bei der Sache waren und gerade durch
die modifizierte Gruppendynamik ein noch lebhafterer Ausdruck entstand:
»Der Bewegungschor arbeitete, gerade weil jeder einzelne bestrebt war, das
AuBerste zu geben, mit jener Intensitit, die oft stirkere Wirkung zu erzielen
vermag als talentierteste Routine.“'

Die Bedeutung des Chores ist bei Alkestis wie bereits angesprochen deutlich
ausgeprigter als jene der Tanzelemente, die wiederum bei den Bakchantinnen
stirker zum Tragen kommen. Wellesz hatte im Vergleich mit Hofmanns-
thals Textfassung in Alkestis die Chére stirker in den Vordergrund geriickt
und vor allem die Strophe ,,O Gott, heilender Gott! / Mach unsres Herren
Not ein Ende! / Du hast ja frither Rat gefunden, / Gehért, wenn wir zu dir
um Hilfe schrien. / O Gott, heilender Gott!* zu einem Refrain umgearbei-
tet, der zu Beginn vom unsichtbaren Chor hinter der Szene vorgetragen wird.
Im Allgemeinen fungiert der Chor, der hier in Frauen- und Minnerstimmen
geteilt ist, als Betrachter und strukturiert die Handlung.”” Die Szenen fiir den
Bewegungschor bzw. die Orchesterzwischenspiele, die Raum fiir Tanz und
ausladende Gesten bieten, finden sich zuerst beim Trauerzug der Alkestis und
spater im Finale. Bei Ersterem beginnt in Takt 549 ein Instrumentalteil im /8-
Takt, in dem die Sklavinnen eine Trauerzeremonie abhalten und die Bahre
ihrer Kénigin schmiicken. Darauthin setzt der Chor an der Bahre stehend mit
dem Klagegesang ein, hebt Alkestis auf und trigt sie von der Bithne. In die-
sem Moment erscheint Herakles, wihrend der Trauerzug ,von Spielleuten,

193 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 17".

194 Wellesz, ,,Uber die Inszenierung der ,Alkestis™, S. 69.
195 Ebd.

196 Ebd.

197 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 32.
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Fackeltrigern und Sklavinnen umgeben® weiter seine Zeremonie vollzieht."”®
Nachdem Admet Herakles als Gast aufgenommen hat, tritt er noch einmal
an Alkestis’ Bahre, woraufhin ab Takt 920 ein erneutes Zwischenspiel folgt,
das sich allerdings mit dem Lirm von Herakles’ Orgie vermischt. Die zweite
Gelegenheit fiir den Einsatz des Bewegungschores sah Wellesz dann im neu
geschaffenen Finale (siche Kapitel 3.7), in dem der Chor in Jubel ausbricht und
sich die Menge um Herakles sammelt (ab Takt 1875).

Im Hinblick darauf, dass Wellesz diese Szenen sehr ausdrucksstark in den
Gebirden und Bewegungen darstellen wollte, fillt auf, dass er dies kaum in
seinen Regieanweisungen festgehalten hat, sondern diese Aspekte offenbar den
Choreographen und dem Regisseur iiberlieB. Dies lisst darauf schlieBen, dass
er das Konzept des Bewegungschores zu diesem Zeitpunkt noch wenig detail-
liert ausgearbeitet und dementsprechend nicht in der Partitur niedergeschrie-
ben hatte. AuBerdem wird aus den Erinnerungen von Wellesz’ ersichtlich, dass
die hinzugezogenen Tinzer den Chor lediglich in seinen tinzerischen Gebir-
den unterstiitzen sollten, aber nicht mitgesungen haben. Dieses Konzept sollte
Wellesz spiter in den Bakchantinnen noch deutlich weiterentwickeln. Der Ein-
fluss von Niedecken-Gebhard und anderen Mitwirkenden bei der Umsetzung
in Mannheim war also durchaus ausschlaggebend — nicht nur fiir die Urauffiih-
rung von Alkestis, sondern auch fiir die Entwicklung von Wellesz’ Bewegungs-
konzepten in seinen folgenden Opern.

Die wenigen existierenden Abbildungen zu den verschiedenen zeitgendssi-
schen Auffithrungen kénnen zwar nur wenig iiber die Verwendung des Tan-
zes aussagen, geben jedoch einzelne Hinweise. Das Szenenfoto der Inszenie-
rung aus Gera von 1924 auf einer kleinen Bithne (vgl. Kapitel 4.4) zeigt den
auf zwei Ebenen sorgsam arrangierten Chor: oben links am Rand stehend die
zum Sterben verurteilte Alkestis, die von ihren Dienerinnen begleitet wird.
Diese wenden ihr den Blick zu, einige strecken den Arm zu einer Geste aus.
Unten links ist der verzweifelte Admet positioniert — die Arme erhoben, mit
seinem Gefolge am rechten Rand im Profil (wie bereits erwihnt, erinnert diese
Darstellung stark an griechische Vasenmalerei) und auf einer Schrige platziert.
Auch wenn hier nur wenige Details zu erkennen sind, macht das Bild dennoch
deutlich, dass bei dem insgesamt recht kleinen Chor jede Position, jeder Blick
und jede Geste sorgsam einstudiert wurde.

Auf dem zweiten Foto, dieses von der Auffithrung 1930 in Berlin (Abb. 4),
siecht man den Chor vor dem Palast links und rechts sowie im Hintergrund
platziert und der in der Biithnenmitte stehenden Alkestis zugewandt, dabei
jeweils einen Arm zur Geste erhoben. Zusitzlich sitzen einzelne Choristen

198 Wellesz, Alkestis [Libretto], S. 14.
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auf den Stufen im Vordergrund, und zwar ebenfalls Alkestis zugewandt. Im
Vergleich zum ersten Szenenfoto fillt auf, dass hier zunichst deutlich mehr
Choristen zur Verfiigung standen und somit wahrscheinlich auch eine stir-
kere Massenwirkung erzeugt werden konnte. Dies wurde durch das einheitlich
helle Kostiim verstirkt, wohingegen die Choristen der fritheren Inszenierung
unterschiedliche Gewinder trugen und somit weniger stark zu einer Einheit
verschmolzen.

Die meisten Kritiker der Mannheimer Premiere von 1924 erkannten bei
der Inszenierung der Alkestis tatsichlich eine ginzlich neue Herangehensweise,
mit der versucht wurde, das Opernproblem ,,in vergeistigter Monumentalisie-
rung von Ton und Geste zu einheitlicher groBer Form zu lsen“. Dem Chor
sei nach antikem Vorbild die Betrachterrolle zugeteilt, er nehme aber auch ,,in
seinen pantomimischen und tinzerischen Bewegungen, die auf das helleni-
sche Gesamtkunstwerk zuriickweisen, an den lyrischen Ruhemomenten der
Handlung teil“.”” Hermann Erpf lobte insbesondere die Regiearbeit, bei der
Niedecken-Gebhard mit der ,,Geste® das Geschehen forme:

Nicht die naturalistische, sondern die bewuBt als Formungsmaterial stilisierte,
gestaltete. Sie spielt namentlich in den Bewegungschéren ihre Rolle und erreicht
dort eine unerhérte Belebung und Gliederung der Massenszenen. Der Kontrast
zwischen der Trauerszene und der sofort anschlieBenden Orgie des Herakles ist
mit solchen Mitteln ins AuBerordentliche gesteigert.?*

Der Wellesz-Schiiler Alfred Rosenzweig zeigte sich im Allgemeinen stets
duBerst vertraut mit dessen Intentionen und erkannte auch in Alkestis das
»Streben zum Objektivismus®. Dieses sei durch die besondere Verwendung
des Chores, aber im Speziellen durch den Tanz umgesetzt, wodurch sich ,,die
LosreiBung von der mit dieser Richtung unvereinbaren Detaillisierung und
der wiederum mit ihr untrennbar verbundene Zug zur geschlossenen Form
sich entwickeln konnte®.?*! Alfred Orel war gar der Ansicht, dass Wellesz mit
Alkestis eines der wenigen Werke geschaffen habe, die sich (neben Strauss’
Salome und Elektra) erfolgreich von Wagners Einfluss lossagen konnten, ,,viel-
fach seinem Kunstwollen sogar entgegengesetzt“ waren und eine eigene Ent-
wicklung ,,iber ihn hinaus® geschaffen haben.*

199 Wiener Morgenzeitung (1924), Nr. 1837, 27. Mirz, S. 7.

200 Erpf, ,,,Alkestis’ von Egon Wellesz®, S. 151.

201 Alfred Rosenzweig, ,,Das Stilproblem der Alkestis“, in Musikblitter des Anbruch 6/3 (1924),
S. 95—100, hier S. 98.

202 Alfred Orel, ,,Ein neuer Weg der Oper? Hofmannsthal-Wellesz” ,Alkestis*, in Beilage der
Wiener Zeitung (Ostern 1924), S. 8—9, hier S. 8.
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Die Opferung des Gefangenen

Bei seiner folgenden Oper hat Wellesz die Erfahrungen, die er bis dato mit dem
Tanz gemacht hat, nicht nur weitergefiihrt, sondern auf die Spitze getrieben.
Die Opferung des Gefangenen ist eine Verbindung aus Oper und Ballett, in der die
beiden Hauptrollen des Prinzen und des Kénigs stumm bleiben und ausschlieB-
lich getanzt werden. Wellesz begriindete dies zunichst aus rein praktischer
Sicht: Obwohl es durchaus Singer mit tinzerischen Fihigkeiten gibe, seien
die Anspriiche bei diesem Werk auch fiir diese in aller Regel zu hoch. Er zog
auBerdem eine Parallele zu einem historischen Ansatz, denn wie aus Berichten
ersichtlich sei, hielten es Kénige in Mexiko und Peru fiir ,,unter ihrer Wiirde
[-..], mit ihren Gegnern oder den Untergebenen selbst zu sprechen®, sondern
hitten stattdessen ,,ihre Befehle durch Wink und Gebirde® erteilt.?”® Wellesz
stellte jedoch klar, dass diese ,historisierende Erwigung® nicht ausschlagge-
bend fiir seinen Ansatz gewesen sei.”**

Im Mittelpunkt des Werkes stehen fiinf Tinze. Zunichst umtanzen die
Sklaven den Prinzen und reichen ihm Getrinke und Friichte: ,,Es ist wie ein
Spiel erwachender Krifte; naturhaft, jugendlich.“** Im II. Tanz schmiicken sie
den Prinzen, der einen Tanz in der Mitte der Halle beginnt und stolze Gebir-
den vollzieht.?” Im Folgenden begegnen sich der Prinz und die Prinzessin, die
einen leidenschaftlichen Tanz ausfithren (IIL.), bis der Prinz sich entfernt und
zégernd stehen bleibt. Die Prinzessin wird darauthin von ihrem Gefolge hin-
weggeleitet.””” Im ,,Kriegstanz® (IV.) tanzt der Prinz gemeinsam mit den Krie-
gern des Konigs, bis er sich zum Ende hin , hochaufgerichtet auf den Stufen®
positioniert. Als alle auf ihn blicken und der Tanz ausgeklungen ist, ,,bedeu-
tet er seinem Schildtriger vorzutreten und fiir ihn zu sprechen“.””® Das Stiick
endet mit dem Tanz des Gefangenen, den Wellesz eher allgemein charakteri-
siert: ,,Es ist der Ausdruck hochster Feierlichkeit. Dann bleibt er stehen, mit
hocherhobenen Hinden die Heimat griiend.“ Hiernach steigt der Prinz ,,mit
feierlichem Ernst“ die Stufen hinab, worauthin er durch die Krieger des Konigs

getotet wird.””

e

203 Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 10. Auch ins Englische iiber-
setzt in ders., ,,Opferung des Gefangenen®, in Essays on Opera, London 1950, S. 153—158.

204 Wellesz, ,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 11.

205 Ebd., S. 10.

206 Ebd., S. 11.

207 Ebd,, S. 12.

208 Ebd, S. 13.

209 Ebd., S. 14 f.
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Wellesz formuliert in seinem Textbuch zwar sehr viel detailliertere Regie-
anweisungen fiir die einzelnen Darsteller als noch in der Alkestis, skizziert
hier jedoch fiir gewdhnlich nur allgemeine Bewegungen und keine konkreten
Figuren. Dies iiberlieB Wellesz wie auch bei seinen anderen Opern den ausfiih-
renden Choreographen. Stattdessen beschrieb er nur grobe strukturelle Eck-
punkte und auszudriickende Emotionen. So verlangte er beispielsweise vom
Prinzen an einer Stelle ,,eine Gebirde des Trotzes, die auf die anderen Gefan-
genen iibergeht“,”? an anderer Stelle soll dessen Gebirde Stolz und ,,ungebro-
chenen Mut® ausdriicken.”"' Dadurch, dass die Protagonisten stumm agieren,
erhilt der Chor eine erhohte Bedeutung, denn diesem fillt nun Rede und
Gegenrede zwischen Prinz und Kénig zu, d.h. der Chor greift auch aktiv in
die Handlung ein:

Dies ergibt fiir die Regie die Aufgabe: aus dem Empfinden unserer Zeit, unter
Ausnutzung der Darstellungsmittel, welche die neue Bliite der Tanzkunst gezei-
tigt hat, die Szene mit Spannung und Intensitit zu erfiillen. Architektur der
Bithne, Kostiim, Gruppierung der Chére und Komposition erfordern eine ein-
heitliche Gestaltung aus dem Geiste des Dramas, aus dem Rhythmus des musi-
kalischen Geschehens.?'?

Wie Rosenzweig in einer Analyse des Werkes festhielt, ging die ,,tinzerische
Ausdrucksskala® von den Bewegungen des Prinzen auf dessen Gefolge iiber
und findet ,,ihre monumentale Spiegelung in der Massenbewegung des Chors
der Gefangenen, die, angefithrt vom Schildtriger des Prinzen, den Feinden
Willen und EntschluB des Herren verkiinden“.?"” Eine entsprechende Auftei-
lung findet sich auch beim Kénig, wodurch aus diesem ,,Gegeneinanderwir-
ken® eine gewisse Dynamik resultiert:

Dies wurde entscheidend fiir die Gesamtstruktur des Werkes. Denn hierdurch
wirken die vier Ténze, in denen der Abglanz des Irdischen den Weg zur Schwel-
le des Todes geisterhaft erhellt, nicht als bloe Balletteinlagen, sondern treten in
ihrer wahren Bedeutung hervor: als Stauungspunkte des Dramas, deren Fluidum
auf dessen bindende Zwischenglieder iibergreift. Das tinzerische Spannungser-
lebnis, das das Gegeneinanderbiumen der heroischen und irdischen Welt aus-
16st, durchzittert als einer und einziger Rhythmus das ganze Gebiude der Hand-
214

lung.

210 Ebd,S.7.

211 Ebd., S. 9.

212 Ebd,, S. 12 f.

213 Alfred Rosenzweig, ,Dramaturgische Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen'
von Egon Wellesz®, in Melos 5/8—9 (1926), S. 284—293, hier S. 290.

214 Ebd.
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Abb. 14: Egon Wellesz: Die Opferung des Gefangenen; wiedergegeben nach Wellesz,

Essays on Opera, zwischen S. 154 und 155.

Fiir Wellesz stand hier die ,Einheitlichkeit der Gestaltung® an erster Stelle,

bei der der chorische Tanz ein integrales Element darstelle und von den Aus-

fithrenden ,.eine intensivere Einstellung zum Rhythmus des Dramatischen

sowie ein ,,Verstindnis fiir die Komposition der Szene und fiir das Ineinander-

greifen von Bewegung und Tanz® verlange.?” Es ist hier jedoch anzumerken,

dass bei der Opferung kein Bewegungschor verwendet wird, wie er in Alkestis

und vor allem in Die Bakchantinnen auftaucht. Tanzer und Chére waren bei der

Auffithrung voneinander getrennt, wie auf einem Szenenfoto aus Magdeburg

(Abb. 14)*'° zu sehen ist und wie Wellesz in einem Vortrag anmerkte:

215
216

217

314

Die Tanzbiihne war erhsht; auf beiden Seiten der Tanzbiihne und vorne bis zum
Orchester war der Chor plaziert, der nur in wenigen Momenten in die Hand-
lung eingriff. — Sie sehen, hier waren die Vorginge auf der Biihne wirklich das
Essentielle wie bei einem Tanzspiel, aber die Vorginge der Handlung wurden
durch rezitativartige Gesinge der Solisten und des Chores véllig deutlich ge-
macht. Das Orchester war wie in einem Oratorium behandelt, es unterstiitzte
die Reden und Chére, es gab die Musik der Tinze.*”

Wellesz, ,,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen®, S. 13.

In Wellesz’ Nachlass finden sich insgesamt fiinf Bilder zu dieser Auffiihrung (Biihnen-
bild: Panos Aravantinos): A-Wn, F13.Wellesz.2272 GF1—s.

Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 19".
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Wie Rosenzweig abschlieBend urteilte, sei die Opferung des Gefangenen ,,zum
ragenden Symbol unserer Zeit“ geworden und habe fiir die moderne Opern-

bithne die

ideale Kunstform, die ihr in der restlosen Losung des Verhiltnisses von Drama,
Musik und Szene jene monumentale Sprache wiedergibt, die einzig und allein

geeignet ist, ihre verlorengegangene Stellung als Kulturfaktor im Geistesleben
218

der Nationen dauerhaft zu befestigen.
Somit kann im Fall der Opferung zwar eine hochste Verschmelzung zwischen
Oper und Tanz konstatiert werden, es fehlen ihr in Bezug auf Wellesz’ Opern-
reform aber wesentliche Bestandteile des Gesamtkunstwerks der Barockoper,
wie Wellesz sie definiert hat. Daher kann sie nicht als umfassende Manifesta-
tion von Wellesz” Definition eines barocken Festspiels verstanden werden.

Die Bakchantinnen

Fiir sein Ziel, eine lebendige Synthese aus Orchester, Gesang, Chor und Tanz
zu kreieren, hat Wellesz in Die Bakchantinnen seinen Vorstellungen gemiB die
groBtmdglichen Anstrengungen unternommen, alle bisherigen Losungen fiir
Chor und Tanz zu integrieren. Bereits Hofmannsthal hatte bei der Arbeit an
seiner Fassung erkannt, dass Tanz und Pantomime geeignete Mittel zur Dar-
stellung waren. So schrieb er 1914 an Reinhardt @iber das Pentheus-Fragment,

dass es ,,in dieser stummen Form® eine ,,namenlose Fascination® auf ihn ausiibe:

[Flast scheint mir das heroische und das tragische Sujet nur so méglich. Die
Worte 16sen mir alles auf, in Worten kann ich nur die Comédie fiithlen, wo die
Worte eben Masken vor den Gesichtern sind und in dieser Weise mit dazu gehd-
ren, in den Tragddien brechen die Worte lauter Lécher, man miifite in einem
Pentheus fast alle Worte von den Figuren wegheben und in ein Ceremoniell

hinauf, bei den Figuren nur die notwendigsten kaum artikulierten Worte
g g
halten.?*

Diese Aussagen korrespondieren nur bedingt mit den Bacchen- bzw. Pentheus-
Fassungen Hofmannsthals: Die Skizzen zeigen im Allgemeinen nur spirliche
Verweise auf eine mogliche Verwendung des Tanzes oder die Forderung nach
einer bestimmten Bewegungsregie. In einer Passage eines frithen Fragments
beschreibt Hofmannsthal die ,,Bacchenziige®, die durch den Wald gehen, einer
»das Haus umtanzend . Daraufhin sei der ,,ganze Wald erfiillt von dem wilden

218 Rosenzweig, ,,Dramaturgische Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen‘ von Egon
Wellesz“, S. 293.
219 Zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 77.
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Rhytmus des bacchischen Schreies“.?” In den Skizzen ab 1914 tauchen einzelne
Verweise auf Tinzer auf, wie beispielsweise ein ,,tanzender Greis“.”*! An ande-
rer Stelle heiB3t es:

Den chthonischen Gott, das neu geborne Kind in einer Kornschwinge, das nach
der Winternacht mit Tanz und Fackeln erweckt werden muss — diesen zu finden

ziehen die Frauen hinaus. Der andere freut sich der Bewegung, freut sich des
222

Sturmes, blist in den Sturm.
Anhand dieser Vorgaben konnte Wellesz seine Bewegungschére jedoch nicht
ausarbeiten, vielmehr hielt er sich dabei an Euripides’ Fassung und die Erfah-
rungen aus seinen fritheren Bithnenwerken sowie an vielfiltige zeitgenossische
Einfliisse. Den Chor bei Euripides teilte Wellesz wie erwihnt zunichst in vier
bzw. fiinf Chére auf: die Asiatischen Minaden (Gefolge des Dionysos), die Krie-
ger des Pentheus, die thebanischen Frauen (spiter als Bakchantinnen) sowie das
Volk von Theben, das er zeitweise in Minner und Frauen teilte. Ahnlich wie bei
Reinhardts Chorbehandlung (vor allem im Konig Odipus) dialogisieren die ein-
zelnen Chore bzw. Chorgruppen untereinander sowie mit den Solisten, ,,ebenso
setzen sie mit gleichem oder verschiedenem Text imitatorisch zu anderen Chor-
gruppen oder Solisten ein, um akustisch eine groBere Menge vorzugeben oder
dramatische Hohepunkte zu unterstreichen“.?”> Anders als bei Alkestis oder Die
Opferung des Gefangenen werden die Chore bzw. die tinzerischen Einlagen hier
also nicht in instrumentalen Zwischenspielen untergebracht bzw. eigene Tinze
konzipiert, vielmehr findet sich einer oder finden sich mehrere der geteilten
Chore fast durchgingig auf der Bithne und nehmen am Geschehen teil bzw.
gestalten sogar den gesamten II. Akt auf dem Kithiron.

Die Umarbeitung der Chore gegeniiber Euripides begriindete Wellesz
mit deren Funktion: In der Vorlage habe der Chor lediglich die Geschehnisse
wiedergegeben, sei also ,,undramatisch im Sinn unseres Theaters” gewesen,
wohingegen er selbst sie in einer Form gestaltet habe, ,,dass sie an der Hand-
lung teilnehmen®.?** Wedl weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass
die gesteigerte Bedeutung des Chores auch durch Wellesz” Wahl des Titels
unterstrichen wird, indem nicht etwa Pentheus als Hauptfigur hervorgehoben
wird, sondern die Bakchantinnen als handelnde Gruppe.”” Akzentuiert wird
diese Bedeutung nun auch durch das tinzerische Element — mit dem bereits

220 Hofmannsthal, ,,Die Bacchen nach Euripides®, S. ss.

221 Ebd., S. 57.

222 Ebd., S. s8.

223 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 26.

224 Wellesz, ,,Einleitung zur Rundfunk Auffithrung der Bakchantinnen®, fol. 4.
225 Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 33.
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in Alkestis erprobten Bewegungschor, bei dem jedoch im Vergleich zu diesem
Werk, aber auch gegeniiber der Verwendung in den Hindel-Opern oder bei
Noverre, eine wesentliche Modifizierung vorgenommen wurde: Bei den Pro-
ben zur Urauffithrung an der Wiener Staatsoper 1931 wurden in bekannter
Manier die Tinzer des Ballettcorps mit dem Chor vermischt. Wellesz erin-

nerte sich:

Ich hatte da ein sonderbares Erlebnis. Der Wiener Opernchor beklagte sich dass
er die langen Partien nicht auswendig lernen kdnne; sie seien zu schwierig und
man koénne sich die Musik nicht merken. Als das Ballett auf die Bithne kam, bat
ich die Tinzerinnen, nicht stumm zu agieren, sondern zu versuchen, die Worte
des Chores mitzusprechen. Nach der zweiten Biihnenprobe begannen die Tin-
zerinnen pldtzlich zu singen und machten es so gut, dass der Chor nicht zuriick-
stehen wollte und nun auch sein Bestes gab. So erhielten wir eine Auffithrung,
die an Intensitit alle Erwartungen iibertraf.??

Wellesz hat also in den Bakchantinnen die Synthese aller Elemente und insbeson-
dere diejenige von Chor und Tanz durch die Anweisung an die Tinzer, mit-
zusprechen bzw. zu singen, noch weiter auf die Spitze getrieben. Gleichzeitig
ist diese Ausfithrung ein weiterer Hinweis darauf, dass Wellesz die Vorgaben,
die er aus der Historie und der Gegenwart erhielt, als eine individuelle Inter-
pretation und Weiterentwicklung in seinen Werken formen wollte. Anders als
im Fall der Alkestis hat Wellesz hier im Textbuch die Bewegungen der ver-
schiedenen Chorgruppen weitaus umfassender festgeschrieben, auch wenn er
die exakte Choreographie letztlich Birkmeyer tiberlieB. Bereits in der 1. Szene
sollen beispielsweise zu Beginn die Minaden ,,wie festgebannt nach heftigem
Lauf*® auftreten, hiernach soll sich die Gruppe ,auflockern’, und als Dionysos
in den Flammen von Semeles Grab erscheint, haben die Minaden ,,[m]it einem
Aufschrei“ auf die Erde zu stiirzen.?”’ In der 10. Szene zum Ende des I. Aktes
werden die Bakchantinnen zunichst zusammen von Pentheus’ Kriegern auf die
Biithne gezerrt. Als diese sie in den Kerker fithren sollen, stiirzen die Bakchan-
tinnen ,,in einem einzigen, gewaltigen Ansturm vor und sinken in die Knie.*
Als kurz darauf der Palast einstiirzt und die Wichter flichen, geraten sie in
einen ,,ekstatische[n] Jubel, der in einen wilden Tanz tibergeht.“**®

Im II. Akt auf dem Kithiron, in dem die Bakchantinnen und die Minaden
aufeinandertreffen und somit die groBte Massenwirkung hervorgerufen wird,
hat Wellesz die Bewegungen im Vergleich besonders ausfiihrlich beschrieben.
Hierbei musste er die beiden Gruppen strikt trennen, da nur die Bakchantinnen,

226 Wellesz, ,,Moderne Musik“, fol. 20" f.
227 Wellesz, Die Bakchantinnen [Libretto], S. 7 und 9.
228 Ebd,, S. 32 f.
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nicht jedoch die Minaden am Ende Jagd auf den spionierenden Pentheus
machen. Die Asiatischen Minaden werden hier also stets von den Bakchan-
tinnen abgesondert ,,in einer Gruppe gelagert” auf der Biithne platziert. Die
Abgrenzung der Gruppen wird auBerdem an einer Stelle unterstrichen, als die
Minaden auf der einen Seite leise zu singen beginnen und die Bakchantinnen
auf der anderen Seite ,,mit wachsender Spannung” zuhoren.”” Nachdem kurz
darauf Pentheus durch den gleiBenden Lichtstrahl enttarnt wurde, springen
nur die Bakchantinnen auf ,,und dringen sich beim Opferfeuer zusammen®.
Gemeinsam mit Agave nihern sie sich Pentheus, ,,reilen Brinde aus dem Opfer-
feuer” und ,,beginnen wie eine dunkle, unentrinnbare Masse gegen Pentheus
vorzudringen®, wonach ,,eine wilde Jagd [...] felsauf, felsab® beginnt.**° Jedoch
wird Pentheus zum Schluss nicht durch die gesamte Masse auf die Felsplatte
gedringt, sondern allein von seiner Mutter Agave. Insbesondere diese Szene,
die merklich durch die Choreographie der einzelnen Chorgruppen geprigt ist,
diirfte somit deutlich von der Massenregie Reinhardts inspiriert worden sein.

Zur Inszenierung in Wien und zur Choreographie von Toni Birkmeyer las-
sen sich hauptsichlich anhand der Kritiken gewisse Vermutungen anstellen.
Das bekannte Szenenfoto (Abb. 7) zeigt lediglich die recht groBe Gruppe der
Minaden, die auf der breiten Treppe Teiresias zu Fiilen liegt. Die Auffiihrung
rief insgesamt ein geteiltes Echo hervor, und auch iiber die Bewegungschore
herrschte Uneinigkeit: Bei den Proben wurde noch tiber die Intention berich-
tet, dass bei den Bakchantinnen sowohl der Beleuchtung als auch der Bewegung
besondere Bedeutung zukime: ,,Die Oper bietet dem Chor eine der groBiten
Aufgaben, die er seit Jahren zu lésen hatte. Die Chorsinger und Singerinnen
treten in den Massenszenen zusammen mit Ballettmitgliedern auf, wodurch
die Bewegung eine eindringlichere Rhythmik erhalten soll.“**! Aber nicht
alle Kritiker sahen hierin ein geeignetes Mittel: So erkannte Julius Korngold
zwar eine ,,Hchstleistung” des Chores, zeigte sich jedoch verwundert iiber
den ,bestindigen Auflauf aufgeregter Damen“.*”> Auch Elsa Bienenfeld sah
die ,rithmenswertesten Leistungen® des Opernchors durch die Bewegungs-
regie geschmilert: ,,Immer dasselbe Mense[n]diecken, immer dasselbe Verren-
ken von Beinen.“” Andere kritisierten ebenfalls die geradezu ,licherlichen

2

gymnastischen Tagesiibungen“*** oder die ,,Gymnastik der Chorgruppen, die,

229 Ebd., S. 40.

230 Ebd,, S. 44.

231 ,,Stilisierte Dekoration der ,Bakchantinnen‘®, S. 11.

232 Korngold, ,,,Die Bakchantinnen', Oper in zwei Akten von Egon Wellesz*, S. 4.

233 Bienenfeld, ,,Egon Wellesz: ,Die Bacchantinnen‘®, S. 28.

234 L. K. W. in Prager Presse (24. Juni 1931), zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen von Egon
Wellesz, S. 27.
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angefiihrt von den Ballettkoryphien, eifrige Turniibungen ausfithren® muss-
ten.”” (Die gerade populire Rhythmische Gymnastik hatte sich scheinbar auch
in den Kopfen der Kritiker festgesetzt.)

Max Marold sah hier, wie bereits erwihnt, die Schuld beim Regisseur
Lothar Wallerstein, der ,,allen natiirlichen FluB, alle dramatische Bewegung zu
einer (an sich kunstvollen und farbig schonen) Choreographie erstarren lieB, die
tormlich eine Scheidewand zwischen dem Zuschauer und den Vorgingen auf
der Bithne aufrichtete“.>*® Wallerstein habe nach der Meinung von Ferdinand
Scherber die eigentlich unmogliche Aufgabe, ,.ein wirkliches Bacchanale® auf
der Bithne darzustellen, nicht 16sen kénnen. ,,Es wire vielleicht im groBen
Raume eines Zirkus in dreimonatiger Probearbeit durchzufithren gewesen.
So gibt es hier nur Andeutungen, einstudierte Bewegungen“.*” Der Kritiker
M. S. von der Reichspost beurteilte die ,,Bewegungen und Gesten“ der Bewe-
gungschore ebenfalls als ,alles andere als orgiastisch® und war der Ansicht,
dass deren ,,zur Schau getragene Vornehmheit und Gemessenheit® eher in
eine Inszenierung von Glucks Orfeo passen wiirden®® (eine Kritik, die Wellesz
sicher nicht zwingend als solche aufgefasst hitte).

Dennoch haben zahlreiche andere Rezensenten die Vorziige der neuen
Regieeinfille gelobt. Allen voran Paul Stefan: Er sah nicht nur eine ,ideale’
Erfiillung der anspruchsvollen Aufgaben des Chors, sondern in der stets ,,flie-
Bende[n] Bewegung dieser Chormassen [...] auch ein nicht so bald zu verges-
sendes Bild“ und somit einen groBen Erfolg Wallersteins.>”* Andere erkannten
die wichtige Funktion der Chére, die ,,zu mithandelnden Personen gemacht®
wurden und denen ,,iitberhaupt die tragende und tiberragende Rolle zugeteilt“
wurde; in den Chorpartien ligen ,,die Hohepunkte der Musik“.**” David Josef
Bach fasste dies zusammen, indem er den ausgezeichneten Chor lobte, ,,der
wirklich Bewegungschor ist“, und restimierte, dass ,,der wunderbare Opern-
chor® der ,,anonyme Solist des Abends® gewesen sei.*"!

Eine detaillierte Betrachtung von Wellesz’ Behandlung des Tanzes in sei-
nen Opern zeigt, wie facettenreich und individuell sein Konzept war und wie
viele unterschiedliche Einfliisse auf dieses wirkten. Die groBen Vorbilder aus

235 Elsa Bienenfeld, in Magdeburger Zeitung (2. Juli 1931), zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen
von Egon Wellesz, S. 27.

236 Marold, ,,Urauffithrung in der Wiener Staatsoper®, S. 4.

237 Scherber, ,,,Die Bakchantinnen‘“, S. 3.

238 M. S., ,,,Die Bakchantinnen‘®, S. 22.

239 Paul Stefan, in Neue Ziircher Zeitung (26. Juni 1931), zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen
von Egon Wellesz, S. 27.

240 Weser-Zeitung (22. Juni 1931), zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz, S. 27.

241 David Josef Bach, ,, Altertum und Gegenwart. ,Die Bakchantinnen‘ von Egon Wellesz in
der Staatsoper®, in Arbeiter Zeitung (1931), Nr. 177, 28. Juni, S. 8—9, hier S. 9.
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der Tanzgeschichte spielten eine ebenso wichtige Rolle wie die zahlreichen
aktuellen Stromungen der Tanzmoderne sowie deren Vertreter, aber auch die
neuesten Regiekonzepte. Wellesz sah im Tanz gemeinsam mit dem Libretto
und der Bithne einen bedeutenden Baustein, um seine Vision des Gesamtkunst-
werks umsetzen zu kénnen, und erkannte in den neuen Bestrebungen einen
sich ankiindigenden Paradigmenwechsel im Musiktheater:

Die Aufnahme der Opern Hindels in den Spielplan der groBen Biihnen, die
Erneuerung der Werke Glucks, die erhShte Pflege des Balletts, das Entstehen
neuer Werke, die aus diesem Geiste geboren sind; sie alle sprechen dafiir, daB die
grofle Krise der Oper iiberwunden ist, und eine neue Epoche beginnt, in der die
Oper wieder aus unmittelbarstem Umsetzen eines dramatischen Erlebnisses in

eine musikalische Form entsteht.?*?

242 Wellesz, ,,Die Oper und diese Zeit*, S. 113.
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Die detaillierte Analyse der drei Hauptelemente Libretto, Bithne und Tanz
von Wellesz” Gesamtkunstwerk-Struktur hat aufgezeigt, auf welch vielfiltige
Weise sich Wellesz” Forschungen zur frithen Operngeschichte, darunter ins-
besondere zur barocken ,Wiener Festoper’, wie auch die intensive Beschifti-
gung mit den unterschiedlichen Entwicklungen innerhalb des zeitgendssischen
Musiktheaters auf seine eigenen Werke ausgewirkt haben. Als Vorbilder aus
dem Barock standen vor allem die groBen Festopern von Cesti und Fux, aber
auch Glucks ,Reformopern’ Pate fiir ein Konzept, das Wellesz in modernisierter
Form als zeitgendssisches Gesamtkunstwerk etablieren wollte, um eine Lésung
fir das nachwagnersche Opernproblem zu finden. MaBgeblichen Einfluss auf
Wellesz’ Prigung sowohl als Wissenschaftler wie auch als Komponist hatten
dabei sowohl Mahlers Wirken an der Wiener Hofoper und Wellesz” Nihe zu
Schénberg wie auch im Besonderen sein Studium bei Guido Adler, das ihm eine
adiquate Herangehensweise an die Musikgeschichte tiberhaupt erst eréffnete.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, inwieweit Wellesz seine
eigenen Theorien, die er innerhalb seiner Opernreform ausarbeitete, iiberhaupt
realisieren konnte und ob diese Werke seiner Auffassung von einer ,moder-
nen Barockoper‘ entsprachen. Da seine Opern Die Prinzessin Girnara, Scherz,
List und Rache sowie Incognita groBteils nicht auf den Prinzipien seiner Reform
basieren, stehen sie diesbeziiglich weniger im Vordergrund. Alkestis sowie Die
Bakchantinnen sind dagegen unmittelbare Produkte von Wellesz’ Reformiiber-
legungen und kommen seinen Vorstellungen somit deutlich niher, auch wenn
seine Ideale nicht in allen Punkten zur Ginze umgesetzt werden konnten.

Die Grundvoraussetzung fiir die Verwirklichung seiner Vorstellung von
einem modernen Gesamtkunstwerk stellte fiir Wellesz, wie ausgefiihrt, ein
Libretto mit einem Sujet aus der griechischen Mythologie dar, das er nach den
Dramen bzw. Fragmenten des von ihm geschitzten Hugo von Hofmannsthal
umarbeiten konnte. Allerdings erhoffte er sich — nach dem Vorbild Glucks und
Calzabigis — eine enge Zusammenarbeit zwischen dem Komponisten und dem
Librettisten, was sichim vorliegenden Fall aufgrund von Hofmannsthals Absage
an eine eigenhindige Bearbeitung zerschlug. Wellesz musste demzufolge die
Textgrundlagen seiner Opern selbst anfertigen, obwohl dies seiner Abneigung
gegen eine Personalunion von Komponist und Dichter eigentlich zuwider
lief. Die Realisierung eines seinen Anspriichen gentigenden Bithnenbilds lasst
sich fur Alkestis aufgrund mangelnder Quellen nur schwer nachvollziehen. Da

321



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung

das Werk an mehreren kleineren Bithnen in Deutschland gegeben wurde, ist
allerdings anzunehmen, dass nicht fiir jede Auffithrung ein aus Wellesz’ Sicht
adiquater Biithnenbildner und die nétigen Mittel zur Verfiigung standen. Mit
der Urauftithrung der Bakchantinnen an der Wiener Staatsoper kam Wellesz
jedoch den von ihm bewunderten Inszenierungen von Mahler und Roller sehr
nahe, vor allem da er Letzteren fiir die Ausstattung gewinnen konnte. Auch der
Regisseur Lothar Wallerstein diirfte Wellesz’ Ideen entgegengekommen sein,
da er dhnliche Ansitze vertrat und die Forderungen des Komponisten zumeist
umsetzte. Hinsichtlich des Tanzes gelang Wellesz vermutlich die groBte Uber-
einstimmung zwischen Theorie und Realisierung: Hier hatte er die besten
Kontakte und auch Méglichkeiten zur Durchfiihrung seiner Wiinsche, auch da
sich zur Zeit seines Schaffens zahlreiche Choreographen und T4nzer mit ahn-
lichen Konzepten befassten und diese sich somit besonders aufgeschlossen fiir
Wellesz’ Vorstellungen zeigten.

Wellesz’” Forderung nach dem Gesamtkunstwerk beinhaltet nicht allein
die Zusammenfiihrung der einzelnen Elemente, sondern auch die Behandlung
der Auffithrung als Festspiel. Sein Wunsch nach einer entsprechenden Auf-
nahme einer seiner Reformopern ins Programm der Salzburger Festspiele, die
fiir Wellesz den idealen Rahmen fiir seine Vorstellungen von einer festlichen
Auffihrung des Gesamtkunstwerks geboten hitten, sollte sich zu Wellesz’
Lebzeiten jedoch nicht verwirklichen.! Festzuhalten bleibt somit: Es bestehen
zwar verschiedene Diskrepanzen zwischen Wellesz’ Opernreform und deren
Umsetzung in seinen Werken; diese sind darauf zuriickzufiihren, dass ihm bei-
spielsweise die entsprechenden ,Fachkrifte’ fehlten und ihm die Auffithrung
seiner Opern an groBen Hiusern in der Regel verwehrt blieb. Ob Wellesz die
Ziele seiner Reform gegliickt sind — d. h. zeitlose Werke zu schaffen und das
Publikum wieder fiir das Musiktheater zu begeistern —, erscheint aus heutiger
Sicht eher fraglich. Ob Wellesz dies gelungen wire, hitte nicht der Zweite
Weltkrieg sein Schaffen auf der Hohe seines Erfolges im deutschsprachigen
Raum jih unterbrochen, muss Gegenstand reiner Spekulation bleiben.

Die Diskrepanzen — wie tiefgehend sie im Einzelnen auch sein mégen — wer-
fen allerdings auch die grundsitzliche Frage auf, ob eine vollstindige Umset-
zung dieser Pline iiberhaupt méglich gewesen wire. Im Zusammenhang mit
dem Gesamtkunstwerk wird zumeist darauf verwiesen, dass dieses selbst bei
den prominentesten Vertretern nie zur Ginze realisiert werden konnte und
somit stets Projekt geblieben sei oder gar bleiben musste. Es stellte sich in den
meisten Fillen eher als ,,ein Anliegen” denn als ,,durchgeplantes Raster® dar,

1 Wanek, Egon Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 27. Erst 2003 wurden Die Bakchantinnen konzer-
tant bei den Salzburger Festspielen aufgefiihrt.
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das vor allem in zahlreichen Manifesten schriftliche Form annahm, sodass hier
stets der ,,Wunsch [...] Teil des Programms oder sogar Ziel des Programms®
war.? Wolf Gerhard Schmidt weist in diesem Zusammenhang auf die Proble-
matik hin, dass die generelle Frage nach dem ,,,Gelingen’ des Endprodukts® fiir
gewohnlich voraussetze, dass nur die jeweils vollstindige Realisierung einer
Theorie (wie auch immer diese im Einzelnen messbar wire) dem entsprechen-
den Projekt Qualitit verleihe,’ ein Nicht-Gelingen also mit dem Scheitern
bzw. einem minderwertigen Werk gleichzusetzen sei. In Bezug auf Wellesz’
Reform erscheinen die Diskrepanzen gegeniiber der Ausfiihrung daher sicher-
lich interessant, sollten jedoch nicht als gleichbedeutend mit einem (negativ
konnotierten) Werturteil tiber die Werke verstanden werden.

Trotz der teilweise nicht zur Ginze umgesetzten Intentionen zeigen einige
zeitgendssische Rezensionen zu Wellesz” Werken, dass seine Ideen vom Pub-
likum durchaus wahrgenommen wurden. Vor allem die Hinwendung zur
Epoche des Barock wurde ihm von Kritikern attestiert: So erkannte Hans
Hollinder schon 1922 (also noch vor der Alkestis), dass Wellesz ,,zu einer neuen
Form der Opernkunst“ gelangen wolle, die ,,Pantomime und Tanz, Chor und
Gesang zu neuer Einheit vermihlt®. Wellesz erschien ihm vor diesem Hin-
tergrund und ,iiber den begrenzten Blick der Zeit hinweg als vollkommener
Kiinstler des Barocks“.* Auch Wellesz’ ehemaliger Student Otto Fritz Beer
war der Ansicht, dass es Wellesz nie um eine , kompositorische Ankniipfung
an frithere Jahrhunderte® gegangen sei, sondern dass er nach einer ,,innere|[n]
Einstellung® gehandelt habe: ,,Denn das Barock ist in Osterreich nicht bloB
eine abgeschlossene historische Epoche, sondern eine zeitlose Seelenhaltung
des Ssterreichischen Kiinstlers.” Darum seien nicht nur Wellesz’ ,,feine Lini-
enfithrung seiner Kammermusik® und seine Opern barock zu nennen, son-
dern seine ,,Totalitit des Schaffens“.’ Paul Stefan sah, dass Wellesz ,,aus dem
tiefen Wissen um die Barockoper den schmalen und steilen Pfad, abseits der
breiten StraBe, zu der kultischen Oper hin gesucht“ habe, deren ,vollendeter
Typus“ Die Bakchantinnen seien.® Vor allem aber Hans Schorn erkannte speziell
in der Alkestis nicht nur eine Orientierung am Barock, sondern auch — neben
Bergs Wozzeck — eines der ,,wenigen gewichtigen Werke, die dem Banne des
Wagnerschen Entwicklungsdogmas gliicklich entronnen sind und endlich auch

Finger, Das Gesamtkunstwerk der Moderne, S. 61 £.

Schmidt, ,,Was ist ein ,Gesamtkunstwerk ?“, S. 162.

Hans Hollinder, ,,Wo halten wir?®, in Musikblitter des Anbruch 4/1—2 (1922), S. s—9, hier S. 9.
Otto Fritz Beer, ,,Egon Wellesz. Ein Bild seiner Persénlichkeit zum so. Geburtstag®, in

v A W

Anbruch 17/9 (1935), S. 241—244, hier S. 242 f.
6 Paul Stefan, ,Egon Wellesz und ,Die Bacchantinnen®, in Die Stunde (1931), Nr. 2479,
20. Juni, S. 3.
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in der Oper eine tiefgreifende musikalische Wiedergeburt erhoffen lassen®’
Seiner Ansicht nach war vor allem die ,Hindel-Renaissance’ ein Symptom der
grundlegenden Aufarbeitung der musikdramatischen Probleme und das Zei-
chen einer Neuorientierung, ,,um daraufhin konstruktiv um eine Etappe weiter
zu kimpfen®. Gerade die Alkestis ,.kniipft an diesen primitiven Entwicklungs-
stand, versucht aber aus antiker GroBe und plastischer Kraft des Ausdrucks
eine Synthese zu finden, die einer zeitgemiBen Auffassung des ,Barock‘ nahe-
kommt“.®

Die Vernetzung der kompositorischen Werke mit seinen wissenschaftli-
chen Erkenntnissen sowie generell die gleichzeitige Titigkeit als Forscher und
Komponist brachte Wellesz nicht immer reine Zustimmung. Er wurde noch in
England von Gerald Abraham gewarnt, dass sein guter Ruf als Wissenschaft-
ler sich negativ auf den Erfolg seiner Musik auswirken konne: ,,I suppose the
truth is that you have — in one sense — to live down your reputation as a scholar
in order to get recognized at your true value as composer.“’ Doch bereits zu
Wiener Zeiten wurde Wellesz deswegen kritisch bedugt und teils offen kriti-
siert. Insbesondere bei den Bakchantinnen wurde Wellesz seine Gelehrtheit vor-
geworfen, wie das Neue Wiener Journal zusammenfasste:

Und wie das in Wien nun schon einmal so ist, so muBl ihm doch das Argument
entgegengeschleudert werden: ,,Was, komponieren tut er auch?“ Nichts spricht
gegen ihn als Komponisten, nur die Tatsache, daB er auf anderen Gebieten etwas
geleistet hat.1°

An anderer Stelle liest man, dass Die Bakchantinnen ,,[m]usikalisch das Werk
eines hdchst gebildeten Mannes® seien, ,,der mit kalter Hand seine Noten setzt,
ohne daB es ihm gelinge, auch nur an einer einzigen Stelle unser Herz zu errei-
chen“" Auch Max Graf kritisierte Wellesz, wie bereits dargestellt (S. 218),
tir die Einrichtung seines Librettos, da der ,,feine Gelehrte Egon Wellesz |...]
etwas zu viel Bildung und etwas zu wenig Biihnensinnlichkeit mitgebracht”
habe und als ,,gebildeter Mann® irrigerweise der Vorstellung nachhinge, das
Publikum kénne ihm geistig folgen.'

7 Schorn, ,,Aktuelle Opernfragen®, S. 191.
8 Ebd.
9 Gerald Abraham an Egon Wellesz, 3. Februar 1956, F13.Wellesz.1044, vgl. Wanek, Egon

Wellesz in Selbstzeugnissen, S. 26 £.

10 Neues Wiener Journal (19. Juni 1931), zitiert nach Wedl, Die Bakchantinnen von Egon Wellesz,
S. 103.

11 Miinchener Telegramm-Zeitung (24. Juni 1931), zitiert nach Wanek, Egon Wellesz in Selbst-
zeugnissen, S. 56.

12 Graf, ,,,Die Bakchantinnen’. Oper in zwei Akten von Egon Wellesz*, S. 7.
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Die Verbindung von Forschung und Praxis in Wellesz” Schaffen hat dennoch
zahlreiche Bewunderer gefunden. So hieB es bereits nach der Auffithrung sei-
nes Streichquartetts op. 14 im Jahr 1913:

Es lige nahe, aus dem Umstande, dass Dr. Egon Wellesz an der Wiener Univer-
sitait Musikwissenschaft doziert, zu schliessen, dass er kathedermissig musizie-
re. Aber Pallas stiilpt sich die Jakobinermiitze auf’s Haupt. Das kann niemand
wundern, der weiss, wie lebhaft der junge Forscher in Wort und Schrift fir die
musikalische ,,Moderne® eintritt. Im Sinne des Fiihrers seiner Disziplin, der der
Musikgeschichte die lebensvolle Aufgabe zuweist, fiir die Musikisthetik zu
arbeiten, lisst Wellesz die Historie, statt gegen, fiir die moderne Musik spre-

chen. Es fiigt sich gut, dass der Anwalt der ,,Nuove Musiche“ die Sache seiner
3

Klientin auch mit der Notenfeder fithren kann.!
Allen voran seine zahlreichen Schiiler am Musikhistorischen Institut erinner-
ten sich spiter noch mit groBer Zuneigung an die reizvolle Verbindung, die
Wellesz verkorperte. So schrieb etwa Kurt Pahlen in spiterer Zeit an Wellesz,
dass ihn dessen ,,Zugehorigkeit zum praktischen Musikleben® beeindruckte:
,»Sie waren nicht nur der gelehrte Professor, Sie waren ein Musiker, gehérten
den damals fortschrittlichsten Gruppen an, wurden in Theatern und Konzert-
silen aufgefiihrt, schufen Werke, die leidenschaftlich diskutiert wurden.“"* Fiir
Beer stellte das ,,Aufregende” an den Vorlesungen dar, ,,da} Sie uns Musikge-
schichte nicht als einen abgeschlossenen Komplex vermittelten, sondern dafl
Sie immer von der lebendigen Musik her einen Zugang zu den vergangenen
Epochen gesucht und gefunden haben®“."” Und der Englinder Martin Cooper,
der noch in Wien bei Wellesz studiert hatte, restimierte:

Immer wieder ging es ihm um das Wesentliche; niemals verlor er sich an das
Zweitklassige oder BloB-Moderne. Man fiihlte, dafl er das komplizierte Netz-
werk der Fiden, welche die Kunst der Gegenwart mit ihrer Vergangenheit ver-
binden, mit tiefer Intuition erschaute.!®

Egon Wellesz hat mit seinem individuellen Konzept eines modernen Gesamt-
kunstwerks nicht nur eine fruchtbare Interdependenz zwischen Forschung
und Praxis geschaffen, sondern im Besonderen mit seinen Opern Alkestis und

13 Sigmund Pisling, ,,[Wellesz: Streichquartett op. 14]“, in Signale fiir die musikalische Welt 45
(1913), S. 16438.

14 Zitiert nach Wellesz, Autobiographie, S. 196.

15 Ebd,, S. 194.

16 Ebd., S. 198. Cooper erinnerte sich auch in einem Vortrag fiir die BBC (17. November
1975) an Wellesz. Der Vortrag ist in Coopers Memoiren wiedergegeben: ,,Egon Wellesz
as Musician and Teacher®, in Martin Cooper, Judgments of Value. Selected Writings on Music,
hg. von Dominic Cooper, Oxford 1988, S. 8—14.

325



Wellesz” Gesamtkunstwerk im 20. Jahrhundert — Reform und Realisierung
Die Bakchantinnen auch eine Ankniipfung an die Musikgeschichte geleistet, die

nicht in einer restitutiven Riickwirtsgewandtheit erstarrte, sondern sich in
ihrer lebendigen Ankniipfung an die Tradition fest in der Moderne verankerte.
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Monographien

Giuseppe Bonno (1710—1788). Sein Leben und seine dramatischen Werke, Diss. Universitit Wien 1908,
verdffentlicht in Sammelblitter der Internationalen Musikgesellschaft 11/3 (1910), S. 395—442.

Studien zur Geschichte der Wiener Oper. Cavalli und der Stil der venetianischen Oper von 1640—1660,
Habilitation Universitit Wien, verdffentlicht in Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich 1 (1913), S. 1-103.

Die Ballett-Suiten von Johann Heinrich und Anton Andreas Schmelzer. Ein Beitrag zur Geschichte der Mu-
sik am dsterreichischen Hofe im 17. Jahrhundert, Wien 1914 (Sitzungsberichte der Kaiserlichen
Akademie der Wissenschaften 176, 5. Abhandlung).

Die Opern und Oratorien in Wien von 1660—1708, Leipzig/Wien 1919 (Studien zur Musikwissen-
schaft. Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 6).

Arnold Schonberg, Wien 1921; englisch erschienen als: Arnold Schonberg, iibers. von W. H.
Kerridge, Erginzungen von A. E. Hull, London 1925; Reprint: New York 1969; mit neuem
Vorwort des Autors: Arnold Schoenberg. The Formative Years, London 1971; Neuausgabe mit
einem Nachwort von Carl Dahlhaus, Wilhelmshaven 1985.

Der Beginn des musikalischen Barock und die Anfinge der Oper in Wien, Wien 1922.

Aufgaben und Probleme auf dem Gebiete der byzantinischen und orientalischen Kirchenmusik, Miinster
1923 (Liturgiegeschichtliche Forschungen 6).

Byzantinische Musik, Breslau 1927; spanisch erschienen als: Miisica bizantina, iibers. von Roberto
Gerhard, Barcelona 1930.

Die neue Instrumentation, 2 Bde., Berlin 1928—1929.

Trésor de Musique Byzantine. Premiére Partie — Notes Explicative. Deuxiéme Partie — Mélodies dans le
Premier Mode, Paris 1934.

Arnold Schonberg. An Appreciative Monograph, Oxford 1945 (Counterpoint Living Composers 1).

Richard Wagner: Die Meistersinger von Niirnberg, London 1948.

The Spread of Eastern Chant. The Sequence. Hymns Ancient and Modern, London 1959.

A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 1949; 21961; 31963.

1 In dieses Verzeichnis wurden alle bis dato bekannten gedruckten Publikationen von
Wellesz aufgenommen. Weitere ungedruckte Texte, Skizzen o. A., die sich im Wellesz-
Nachlass in der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek (A-Wn) befin-
den, wurden nicht vollstindig aufgelistet, sondern lediglich jene, die in diesem Buch
Erwihnung finden. Einige Nachweise von in England erschienenen Texten basieren auf
der Zusammenstellung bei Erik Levi, ,,Egon Wellesz und GroBbritannien in den Jahren
1906—1946%, in Gedchtet, verboten, vertrieben. Osterreichische Musiker 1934 — 1938 — 1945, hg.
von Hartmut Krones, Wien u.a. 2013, S. 401—411.
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und Egon Wellesz, Johann Joseph Fux — Musiker — Lehrer — Komponist fiir Kirche und Kaiser, Graz
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Egon Wellesz. Leben und Werk, hg. von Franz Endler, Wien 1981 (mit Emmy Wellesz).

Herausgeberschaft

Fux, Johann Josef, Costanza e fortezza. Festa teatrale in drei Akten, hg. von Egon Wellesz, Wien 1910
(Denkmiler der Tonkunst in Osterreich XVII, 34/35).

The New Oxford History of Music. Bd. I: Ancient and Oriental Music, Oxford 1957.
The New Oxford History of Music. Bd. VII: The Age of Enlightenment 1745—1790, Oxford 1973 (mit
Frederick Sternfeld); darin auch: ,,The Concerto” (mit Frederick Sternfeld), S. 434—s02.
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Monumenta Musicae Byzantinae, Kopenhagen 1935— (Reihenherausgeber mit Carsten Hoeg und
H.J. W. Tillyard).

Sticherarium (Codex Vindobonensis Theol. Gr.181), Kopenhagen 1935 (Monumenta Musicae Byzan-
tinae, Principalis I), mit Carsten Hoeg und H. J. W. Tillyard.

Die Hymnen des Sticherarium fiir September, Kopenhagen 1936 (Monumenta Musicae Byzantinae,
Transcripta I).

Eastern Elements in Western Chant: Studies in the Early History of Ecclesiastical Music, Boston 1947
(Monumenta Musicae Byzantinae, Subsidia II/1, American Series I), Kopenhagen 21967.

Music of the Troubadours. Six Songs in Provencal by Bernart de Ventadorn (Twelfth Century), Oxford
1047.

The Akathistos Hymn, Kopenhagen 1957 (Monumenta Musicae Byzantinae, Transcripta IX).

Aufsitze’

,Der Messias von Hindel in der Bearbeitung von Ebenezer Prout®, in Allgemeine Musikzeitung
32/38 (1905), S. 602—603.

,Kunst, Kiinstler und Publikum. Ein Beitrag zur Geschichte der Kunstpflege in alter und neuer
Zeit", in Allgemeine Musikzeitung 34/16 (1907), S. 285—287; 34/17 (1907), S. 303—305.

2 In Flotzingers Ausgabe erschien Wellesz’ urspriinglicher Text stark bearbeitet.
3 Weitere Kategorisierungen in Buch-/Noten-/Konzertrezensionen und andere journalis-
tische Texte wurden nicht vorgenommen.
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in Der neue Tag (1919), Nr. 78, 10. Juni, S. 4-5.

,Feste in der Oper. Franz Schmidt: ,Notre Dame*®, in Der neue Tag (1919), Nr. 79, 11. Juni, S. 7.

,Feste in der Oper. Gustav Mahler: VIII. Symphonie®, in Der neue Tag (1919), Nr. 81, 13. Juni,
S. 8.

,,Offenbachs 100. Geburtstag®, in Der neue Tag (1919), Nr. 89, 21. Juni, S. 8.

,Epilog zu den Festspielen in der Oper®, in Der neue Tag (1919), Nr. 92, 24. Juni, S. 8.

,Beethoven: Neunte Symphonie. Dirigent: Oskar Fried®, in Der neue Tag (1919), Nr. 96, 28. Juni,
S. 8—9.

,Friedrich Klose: Der Sonne Geist“, in Der neue Tag (1919), Nr. 97, 29. Juni, S. 10.

,, Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, in Der neue Tag (1919), Nr. 97, 29. Juni, S. 10.

,Hugo Riemann 1% in Der neue Tag (1919), Nr. 110, 12. Juli, S. 8.

,Arbeiterkonzerte. Oskar Fried: Erntelied — Gustav Mahler I1I. Sinfonie®, in Der neue Tag (1919),
Nr. 111, 13. Juli, S. 10.

,,Steirische Volkslieder®, in Der neue Tag (1919), Nr. 128, 31. Juli (Abendausgabe), S. 3.

,Von neuer Musik®, in Der neue Tag (1919), Nr. 138, 10. August, S. II.

,»Neue Lieder von Richard StrauB*, in Der neue Tag (1919), Nr. 157, 29. August, S. 6—7.

,Vor der neuen Konzertsaison®, in Der neue Tag (1919), Nr. 162, 3. September, S. 9.

,[Kommentar zu ,Deutsche Festspiele zu Salzburg’ von Hugo von Hofmannsthal], in Der neue
Tag (1919), Nr. 179, 21. September, S. 5—6.

,Die Frau ohne Schatten. Eine Interpretation der Dichtung®, in Der neue Tag (1919), Nr. 193,
5. Oktober, S. 11.

,Hofmannsthal-StrauB: Die Frau ohne Schatten. Urauffithrung im Operntheater®, in Der neue
Tag (1919), Nr. 199, 11. Oktober, S. 7-8.
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,,Die Frau ohne Schatten’. (Operntheater — neue Besetzung)®, in Der neue Tag (1919), Nr. 204,
16. Oktober, S. 7.

,I. Abonnementkonzert des Wiener Tonkiinstlerorchesters, in Der neue Tag (1919), Nr. 207,
19. Oktober, S. 12.

»Henry Quittard T, in Der neue Tag (1919), Nr. 209, 21. Oktober, S. 8.

,Operntheater. ,Die Bohé¢me.* (Neu einstudiert), in Der neue Tag (1919), Nr. 211, 23. Oktober,
S.7.

,Konzerte®, in Der neue Tag (1919), Nr. 213, 25. Oktober (Abendausgabe), S. 3.

,Operntheater. Cavalleria rusticana — Bajazzo®, in Der neue Tag (1919), Nr. 222, 4. November,
S.s.

»Musik in England®, in Der neue Tag (1919), Nr. 225, 7. November, S. s.

,Erstes Philharmonisches Konzert®, in Der neue Tag (1919), Nr. 229, 11. November, S. s.

,Konzerte®, in Der neue Tag (1919), Nr. 232, 14. November (Abendausgabe), S. 3.

,Operntheater. Verdi: ,Der Maskenball‘“, in Der neue Tag (1919), Nr. 233, 15. November, S. 9.

,Operntheater. ,Fidelio*, in Der neue Tag (1919), Nr. 243, 26. November, S. s.

,Ein Verein zur Pflege der modernen Musik®, in Der neue Tag (1919), Nr. 247, 30. November,
S. 10.

,,Zweites Philharmonisches Konzert®, in Der neue Tag (1919), Nr. 247, 30. November, S. 10.

,Operntheater. Rigoletto, in Der neue Tag (1919), Nr. 251, 4. Dezember (Abendausgabe), S. [2].

,Operntheater”, in Der neue Tag (1919), Nr. 254, 7. Dezember, S. 10.

,Konzerte. III. Sinfonie von Mahler. Dirigent: W. Furtwingler®, in Der neue Tag (1919), Nr. 254,
7. Dezember, S. 11.

,»Neue Biicher iiber Musik“, in Der neue Tag (1919), Nr. 254, 7. Dezember, S. 11-12.

,Drittes philharmonisches Konzert®, in Der neue Tag (1919), Nr. 259, 13. Dezember (Abend-
ausgabe), S. 3.

»Quartettabende®, in Der neue Tag (1919), Nr. 259, 13. Dezember (Abendausgabe), S. 3.

,Zauberfldte®, in Der neue Tag (1919), Nr. 260, 14. Dezember, S. 9.

,Das Musikleben in Wien 1919%, in Der neue Tag (1919), Nr. 271, 25. Dezember, S. 7.

»Konzerte®, in Der neue Tag (1919), Nr. 271, 25. Dezember, S. 7.

,Die Struktur des serbischen Oktoechos®, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 2 (1920), S. 140—148.

,Vom Wesen der orientalischen Musik®, in Musikblitter des Anbruch 2/3 (1920), S. 96—99.

,,Studien zur ithiopischen Kirchenmusik®, in Oriens Christianus 9 (1920), S. 74—106.

,Les derniéres ceuvres de Schoenberg®, in Les Cahiers d’aujourd’ hui (neue Serie) 6 (1920), S. 286—
296.

,»Béla Bartdk®, in Musikblitter des Anbruch 2/6 (1920), S. 225—228.

,»Michael Bohnen in Wien®, in Musikbldtter des Anbruch 2/6 (1920), S. 239.

,Alfredo Casella: Le Couvent sur ’eau, Fragments symphoniques®, in Musikblitter des Anbruch
2/6 (1920), S. 244.

,Das Mahler-Fest in Amsterdam®, in Neue Freie Presse (1920), Nr. 20014, 17. Mai, S. 1—2.

,Epilog zum Mahlerfest in Amsterdam®, in Musikbldtter des Anbruch 2/11—-12 (1920), S. 419—421.

»Maurice Ravel®, in Musikblitter des Anbruch 2/16 (1920), S. 544—546.

,»Wo halten wir?“, in Musikbldtter des Anbruch 2/17 (1920), S. $72—573.

»Arnold Schénbergs Bithnenwerke®, in Musikblitter des Anbruch 2/18 (1920), S. 604—608.

,Die Vogel. Ein lyrisch-phantastisches Spiel von Walter Braunfels, in Musikblétter des Anbruch
2/20 (1920), S. 655—656.

,Die letzten Werke Claude Debussys®, in Melos 1 (1920), S. 166—168.

,Bemerkungen zu Josef Hauers Schrift vom ,Wesen des Musikalischen, in Melos 1 (1920),
S. 419—420.

,Autriche. A Vienne: Les Jeunes. Mahler, in La Revue musicale 2/1 (1920), 1. November, S. 72—
73-
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,Die Rhythmik der byzantinischen Neumen®, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 2 (1920),
S. 617-638; 3 (1921), S. 321-336.

,O. Bie ,Die Oper‘®, in Der neue Tag (1920), Nr. 3, 3. Januar, S. s.

,Operntheater. ,Lohengrin®, in Der neue Tag (1920), Nr. 4, 4. Januar, S. 7.

3

,Operntheater. Puccini: ,Tosca‘®, in Der neue Tag (1920), Nr. 12, 12. Januar, S. 4-5.

,Konzerte®, in Der neue Tag (1920), Nr. 12, 12. Januar, S. s.

,Operntheater. ,Die lustigen Weiber von Windsor*“, in Der neue Tag (1920), Nr. 30, 30. Januar,
S.s.

,Orchesterkonzerte. Furtwingler — Korngold — Philharmoniker®, in Der neue Tag (1920),
Nr. 30, 30. Januar, S. 5.

,Konzert. Mahlers Fiinfte Symphonie. Unter O. Fried®, in Der neue Tag (1920), Nr. 32, 1. Feb-
ruar, S. 9.

,Konzert der Salzburger Festspielhausgemeinde. R. StrauB: Suite aus ,Der Biirger als Edel-
mann‘®, in Der neue Tag (1920), Nr. 34, 4. Februar, S. s.

,»Hugo Riemanns Musiklexikon®, in Der neue Tag (1920), Nr. 36, 6. Februar, S. s.

,Was erwarten wir von einem Wiener Musikfest?“, in Der neue Tag (1920), Nr. 38, 8. Februar,
S. 6.

,Operntheater. ,Salome*, in Der neue Tag (1920), Nr. 44, 14. Februar, S. 6.

,Konzerte®, in Der neue Tag (1920), Nr. 47, 17. Februar, S. 7.

,Richard StrauB-Konzerte®, in Der neue Tag (1920), Nr. 49, 19. Februar, S. s.

,Franz Schreker: ,Die Gezeichneten’. (Erste Auffithrung im Operntheater am 27. Februar
1920)", in Der neue Tag (1920), Nr. §8, 28. Februar, S. s—6.

,Kammermusik-Konzerte®, in Der neue Tag (1920), Nr. 60, 1. Mirz, S. 4.

,Operntheater®, in Der neue Tag (1920), Nr. 62, 3. Mirz, S. 6.

,Philharmonisches Konzert, in Der neue Tag (1920), Nr. 62, 3. Mirz (Abendausgabe), S. [2].

,Operntheater®, in Der neue Tag (1920), Nr. 68, 9. Mirz, S. 6.

,Ellen Tels und das russische Ballett”, in Der neue Tag (1920), Nr. 69, 10. Mirz (Abendausgabe),
S. [2]-

,Volksoper®, in Der neue Tag (1920), Nr. 73, 14. Mirz, S. 10.

,Die letzten Werke Debussys®, in Der neue Tag (1920), Nr. 80, 21. Mirz, S. 11.

,Operntheater. Aida®, in Der neue Tag (1920), Nr. 81, 22. Mirz, S. 4.

»Mahler: ,Das Lied von der Erde‘®, in Der neue Tag (1920), Nr. 82, 23. Mirz, S. 5.

,Der Schonberg-Verein in Prag®, in Der neue Tag (1920), Nr. 82, 23. Mirz, S. 6.

,Operntheater [Siegfried]”, in Der neue Tag (1920), Nr. 86, 27. Mirz, S. 6.

»Quartett Lehner®, in Der neue Tag (1920), Nr. 87, 28. Mirz, S. 10.

,Operntheater®, in Der neue Tag (1920), Nr. 93, 3. April, S. 6.

,Ein ,Arnold Schonberg-Konservatorium® in — Holland®, in Der neue Tag (1920), Nr. 94, 4. April,
S. 17.

,Erik Satie. Ein musikalisches Portrit®, in Der neue Tag (1920), Nr. 94, 4. April, S. 17.

,Busoni und Wien®, in Der neue Tag (1920), Nr. 97, 8. April, S. 3.

,Konzerte®, in Der neue Tag (1920), Nr. 97, 8. April (Abendausgabe), S. 3.

,Konzerte. Klavierabend Paul Emerich — ,Anbruch‘-Konzert — Wiener Tonkiinstlerverein®, in
Der neue Tag (1920), Nr. 103, 14. April, S. 6.

., Fidelios’ Wiener Schicksale“, in Moderne Welt 9 (1920), S. 24—27.

,Beitrige zur byzantinischen Kirchenmusik®, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 3 (1921), S. 482—
502.

,Die armenische Messe und ihre Musik®, in Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 27 (1921), S. 1-17.

»Autriche®, in La Revue musicale 2/3 (1921), 1. Januar, S. 73—74.

»Autriche®, in La Revue musicale 2/5 (1921), 1. Mirz, S. 264—265.

»Autriche. La Vie Musicale a Vienne®, in La Revue musicale 2/7 (1921), 1. Mai, S. 168—169.
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,Autriche. Vienne®, in La Revue musicale 2/10 (1921), 1. August, S. 170—171.

,Die neue Bewegung in der Musik®, in Der Ararat 8/9 (1921), S. 230—233.

,Form in Music®, in Fanfare 1/5 (1921), S. 84-8s.

,Anton von Webern: Lieder opus 12, 13, 14%, in Melos 2 (1921), S. 38—40.

,Der Lehrer Arnold Schénberg®, in Melos 2 (1921), S. 12—14, 3436, 57—60.

,Der Stil der letzten Werke Debussys*, in Musikblétter des Anbruch 3/3 (1921), S. s50—54.

,Die Streichquartette von Béla Barték", in Musikblétter des Anbruch 3/5 (1921), S. 98—100.

,H. Leichtentritt, Analyse von Chopins Klavierwerken 1%, in Musikblitter des Anbruch 3/12
(1921), S. 230.

,Wien als Musikstadt®, in Musikblitter des Anbruch 3/13—14 (1921), S. 233—234.

»Edward J. Dent: Mozarts Operas®, in Musikbldtter des Anbruch 3/17-18 (1921), S. 325—326.

,Analytische Studie iiber Max Regers ,Romantische Suite*”, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
4 (1921/22), S. 106—115.

»Autriche. La Musique a Vienne®, in La Revue musicale 3/3 (1922), 1. Januar, S. 69—70.

»Autriche. Deux Pierrots Lunaires a Vienne®, in La Revue musicale 3/5 (1922), 1. Mirz, S. 271—
272.

»Autriche. Lettre de Vienne®“, in La Revue musicale 4/2 (1922), 1. Dezember, S. 170.

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald (1922), 7. Januar, S. 16.

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald (1922), 21. Januar, S. 87.

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald (1922), 11. Februar, S. 184.

,Letter from Vienna. Josef Marx’s ,Herbstsinfonie*“, in Musical News and Herald (1922), 4. Mirz,
S. 278.

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald (1922), 1. April, S. 402.

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald (1922), 15. April, S. 466.

1922), 6. Mai, S. 567.

1922), 20. Mai, S. 631-632.

,Letter from Vienna“, in Musical News and Herald

—~ o~ —~ —~

,Letter from Vienna®, in Musical News and Herald

,»Schénberg®, in Der Auftakt 2/1 (1922), S. 3—5.

,Strawinsky®, in Der Auftakt 2/1 (1922), S. 39—41.

»Ravel®, in Der Auftakt 2/1 (1922), S. 172-175.

,Der Musiker und diese Zeit®, in Musikblitter des Anbruch 4/1—2 (1922), S. 3—4.

,Franzésisches Konzert®, in Musikblitter des Anbruch 4/3—4 (1922), S. 65—66.

,Franco Alfano. La Leggenda di Sakuntala®, in Musikblétter des Anbruch 4/5—6 (1922), S. 98—99.

,Englische Musik“, in Musikblitter des Anbruch 4/9—10 (1922), S. 152—153.

,Vienna Note®, in Fanfare 1/7 (1922), S. 137-138.

,,Is there a Future for Grand Opera?“, in The Sackbut 2/11 (1922), S. 11-13.

»Music in Vienna®, in The Sackbut 3/1 (1922), S. 3—7.

,»Schoenberg’s Treatise on Harmony*, in The Sackbut 3/5 (1922), S. 133-137.

,Die Zukunft des Balletts“, in Melos 3 (1922), S. 22—25.

,Curt Sachs. Handbuch der Musikinstrumente®, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 4/5 (1922),
S. 313—314.

,Ein englisches Buch iiber Mozarts Opern®, in Musikblitter des Anbruch 5/1 (1923), S. 19—21.

,Hindel-Fest in Hannover®, in Musikblitter des Anbruch 5/9 (1923), S. 268—269.

»Arthur Bliss®, in Der Auftakt 3/1 (1923), S. 9—11.

,Die ,Gruppe der Sechs, in Der Auftakt 3/1 (1923), S. 11-15.

»Musikbildung in England®, in Der Auftakt 3/4 (1923), S. 100—101.

»Autriche. La Musique a Vienne®, in La Revue musicale 4/5 (1923), 1. Mirz, S. 173-174.

»Arnold Schénberg et son ceuvre”, in La Revue musicale 4/7 (1923), 1. Mai, S. 11-28.

,Autriche. La Musique a Vienne®, in La Revue musicale 5/1 (1923), 1. November, S. 76—77.

»Autriche®, in La Revue musicale 5/6 (1923), 1. April, S. 84.
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»Some Exotic Elements of Plainsong®, in Music and Letters 4/3 (1923), S. 275—281 (mit Paul
England).

»Autriche. La Musique a Vienne. Le soe Anniversaire de Scheenberg®, in La Revue musicale 6/1
(1924), 1. November, S. 60—62.

»Autriche. La Dixi¢me Symphonie, de Mahler. La Main Heureuse, de Schonberg®, in La Revue
musicale 6/2 (1924), 1. Dezember, S. 160.

,,Schénbergs ,Erwartung‘®, in Der Auftakt 4/6 (1924), S. 147-149.

,Uber die Inszenierung der ,Alkestis’. Der Komponist {iber sein Werk®, in Pult und Taktstock
1/4 (1924), S. 68—69.

,Die Oper in Italien im 17. Jahrhundert®, in Handbuch der Musikgeschichte, hg. von Guido Adler,
Frankfurt am Main 1924, S. 354—370; Berlin 21930, S. 413—430.

,Byzantinische Musik®, in Handbuch der Musikgeschichte, hg. von Guido Adler, Frankfurt am
Main 1924, S. 106—115, Berlin 21930, S. 126—136.

,Probleme der modernen Musik®, in Musikblitter des Anbruch 6/10 (1924), S. 392—402.

,Problems of Modern Music®, in The Musical Quarterly 10/1 (1924), S. 1—12 (mit Theodore Baker).

, Problemi della musica moderna®, in Il Pianoforte. Rivista mensile di coltura musicale 5 (1924), S. 11—
12.

,Tradition und Moderne®, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1924), Nr. 8, 25. Oktober, o. S.

,Der neue Tanz", in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1924), Nr. 12, 22. November, o. S.

, The Beginning of Opera in Vienna®, in The Sackbut 4 (1924), S. 207—209.

,»New Music in Vienna®, in Modern Music 3 (1924), S. 25—27.

,Die neue Oper Schonbergs. ,Die gliickliche Hand* in der Wiener Volksoper*, in Hamburgischer
Correspondent (1924), 19. Oktober, o. S.

,,Salzburg®, in Melos 4 (1924/25), S. 13-16.

»Epilegomena zur Alkestis®, in Melos 4 (1924/25), S. 127-134.

»Are the Foundations of Our Musico-Historical Training Sound?*, in The Musical Quarterly
11/4 (1925), S. 475—481.

,Das Problem der Form®, in Von Neuer Musik. Beitrige zur Erkenntnis der neuzeitlichen Tonkunst,
hg. von Heinrich Grues, Eigel Kriittge und Else Thalheimer, Kéln 1925, S. 35—38.

,Der Tanz und die Bithne®, in Neue Musikzeitung 46/3 (1925), S. 57—58.

,,Schlagzeug®, in Pult und Taktstock 2/4 (1925), S. 56—59.

,»Neue Musik in Paris“, in Musikbldtter des Anbruch 7/2 (1925), S. 80—83.
,Bemerkungen zu den Programmen der Konzerte der Internationalen Gesellschaft fur zeit-
gendssische Musik in Prag und Venedig®, in Musikbldtter des Anbruch 7/2 (1925), S. 85—88.
,Die Originalfassung des Boris Godunow®, in Musikblitter des Anbruch 7 (Sonderheft Mirz
1925), S. 132—138.

,Drei Jahre Internationale Musikgesellschaft®, in Musikblitter des Anbruch 7 (Sonderheft Mai
1925), S. 277—278.

,Venedig und die Musik“, in Musikbldtter des Anbruch 7 (Sonderheft August / September 1925),
S. 347351

,Louis Gruenberg, Daniel-Jazz", in Musikblitter des Anbruch 7 (Sonderheft August / September
1925), S. 426.

»Musik in Paris I, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1925), Nr. 4, 24. Januar, o. S.

,»Musik in Paris II: Das Leben in Oper und Konzert®, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1925),
Nr. 8, 21. Februar, o. S.

,Uwagi o wspélczesnej twérczosci (Considérations sur les programmes du festival de la
S. I. M. G.)%, in Muzyka 2/3 (1925), S. 64—66.

,Die Oper und der Tanz®, in Deutsche Musikpflege, hg. von Josef Ludwig Fischer und Ludwig
Lade, Frankfurt am Main 1925, S. 65—67.

,Present Tendencies in Austria®, in The Sackbut 6 (1925), S. 42—46.
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,Die ,Gotterdimmerung’ von Richard Wagner. Zur Auffithrung am Sonntag, den 21. Mirz®,
in Radio Wien 24 (1926), 15. Mirz, S. 970.

»Autriche. Strauss et 'opera, W. Gross, E. Toch®, in La Revue musicale 7/6 (1926), 1. April, S. 74—
75.

»Arnold Scheenberg: Avant-propos (I)®, in La Revue musicale 7/6 (1926), 1. April, S. 12—25.

,Arnold Schceenberg: Premitre partie (Suite), La voie nouvelle (II)“, in La Revue musicale 7/9
(1926), 1. Juli, S. 11—23.

,Arnold Schoenberg. Deuxiéme partie, La doctrine (I1I)“, in La Revue musicale 7/10 (1926), 1. Au-
gust, S. 126—132.

,Arnold Schoenberg. Deuxiéme partie, La doctrine (fin)“, in La Revue musicale 8/1 (1926),
1. November, S. 38—46.

,Bemerkungen zur ,Opferung des Gefangenen‘®, in Musikblitter des Anbruch 8/1 (1926), S. 8—13.

,Der Tanz und die Reform der Oper im 18. Jahrhundert®, in Musikblitter des Anbruch 8/3—4
(1926), S. 158—161; auch abgedruckt in Tanz in dieser Zeit, hg. von Paul Stefan, Wien 1926,
S. 68—71.

,Zur Auffithrung des ,Persischen Ballettes’. Der Komponist iiber sein Werk®, in Pult und Takt-
stock 3/3—4 (1926), S. 85—87.

,Ballett und Pantomime®, in Musik-Blatt der Vossischen Zeitung (1926), Nr. 6, 6. Februar, o. S.

,,Gibt es eine Krise der Oper?*, in Berliner Tageblatt (1926), Nr. 110, 6. Mirz, S. 6.

,Die Oper und diese Zeit®, in 25 Jahre Neue Musik. Jahrbuch 1926 der Universal-Edition, hg. von
Hans Heinsheimer und Paul Stefan, Wien 1926, S. 106—113.

,The Return to the Stage®, in Modern Music 4/1 (1926), S. 19—24.

,Die dramaturgische Bedeutung des Fidelio®, in Beethoven-Zentenarfeier: Wien, 26. bis 31. Mai
1927. Internationaler musikhistorischer Kongrefs, Wien 1927, S. 48—s1.

,Gestalt und Handlung in der Oper®, in Musikblitter des Anbruch 9/1—2 (1927), S. 12—14.

,Tanz und Musik®, in Die Tat. Deutsche Monatsschrift 19 (1927), S. 597—604.

,Das ,Balletto a Cavallo‘®, in Musikblitter des Anbruch 10/1 (1928), S. 6—13.

,»Scherz, List und Rache®, in Musikblitter des Anbruch 10/5 (1928), S. 161-162.

,Wiederentdeckung der Stimme*, in Musikbldtter des Anbruch 10/9—10 (1928), S. 352—354.

,Der Musiker und diese Zeit®, in Melos 7 (1928), S. 579—583; 8 (1929), S. 210—220.

,Und die Oper...“, in Stadt-Anzeiger: Wochenschrift fiir Theater, Musik und Kunst 277 (1928), S. 3.

,Der neue Tanz und die Opernbiihne®, in Neue Musikzeitung 49/7 (1928), S. 209—214.

,Das Problem der Form®, in Jahrbuch der Wiirttembergischen Landestheater (1928), S. 79—8s.

,Die byzantinischen Lektionszeichen®, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 11 (1929), S. S13—534.

»Zur Radiosendung meiner Suite fiir Violine und Kammerorchester op. 38. Beobachtungen
anlisslich der Einstudierung im Studio. Der Komponist iiber sein Werk®, in Pult und Takt-
stock 6/2 (1929), S. 39—50.

»,Moderne Komponisten iiber die Gegenwartsmusik“, in Der Tag (1929), Nr. 2298, 26. Mai, S. 20.

,»Soll Richard Wagner modern inszeniert werden?*, in Der Tag (1929), Nr. 2478, 25. Dezember,
S. 22.

,Erik Satie®, in Pult und Taktstock 6/3 (1929), S. 55—58.

, The New Instrumentation®, in The Sackbut 9 (1929), S. 223—225.

,K. G. Fellerer, Der Palestrina-Stil und seine Bedeutung in der vokalen Kirchenmusik des
18. Jahrhunderts®, in Musica Divina 17/11-12 (1929), S. 163.
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Egon Wellesz (1885—1974) erlangte sowohl als Musik-
wissenschaftler als auch als Komponist im erweiterten
Kreis der Wiener Schule eine hohe Reputation. Mit
seinen Forschungen zu den Anfingen der Barock-
musik und insbesondere der barocken Festoper leistete
er einen wegweisenden Beitrag zur Musikgeschichts-
schreibung — und entwickelte basierend auf den
daraus gewonnenen Erkenntnissen eine Opernreform
fir das zeitgenossische Musiktheater. Dabei verfolgte
er das Ideal eines zeitgendssischen Gesamtkunst-
werkes, das er wiederum in seinen Bithnenwerken
(vor allem in Alkestis und Die Bakchantinnen)

mit modernen Mitteln praktisch umzusetzen
versuchte. Der vorliegende Band untersucht

erstmals systematisch, wie Wellesz’ musikhistorische
Forschungen sein musikdramatisches Schaffen
prigten. Im Mittelpunkt stehen dabei das Libretto,
die szenische Gestaltung mit Bithnenbild, Lichtregie
und Kostiimen sowie die Bedeutung des Tanzes.
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