Lena-Lisa Wiistendérfer
Streit um Fidelio. Gustav Mahler und

Felix Weingartner im Disput um Werktreue

Die Rezeption von Ludwig van Beethovens einziger Oper Fidelio erlebte zu Beginn des
20. Jahrhunderts einen Aufschwung: Maﬁgebend fiir das neu geweckte Interesse waren
mit Gustav Mahler und Felix Weingartner zwei der profﬂiertesten Dirigenten der Zeit.
Beide riumten Beethoven in ihrem Konzertrepertoire den Platz des unangefochtenen
Spitzenreiters ein,’ und fiir beide hatte Fidelio in ihrer persénlichen Wertschéitzung ei-
nen besonders hohen Stellenwert. Thre Vorste]lungen davon, wie eine dem Komponis-
ten angemessene Umsetzung dieser Oper zu gesta]ten sei, unterschieden sich jedoch
grundlegend voneinander. Die Sichtweisen auf Fidelio waren so offensichtlich diver-
gierend, dass die Differenzen in Wien, wo beide aufeinanderfolgend den Posten des
Hofoperndirektors bekleideten, nachgerade zum Politikum wurden. Worauf die un-
terschiedlichen Auffassungen einer adéiquaten Fidelio-Produktion griindeten, was der
Disput iiber die Positionierung von Mahler und Weingartner im Spannungsfeld von
Text- und Werktreue aussagt und inwiefern diese Ereignisse im Jahrzehnt nach der
Jahrhundertwende die Fidelio—Rezeption nachhaltig pragten, sollim Folgenden zur Spra-
che kommen.

Um 1900 zihlte Fidelio im Gegensatz zu Beethovens sinfonischem Werk zwar zum
Repertoire der Opernhéiuser, gelangte jedoch Vergleichsweise selten zur Auﬁi‘ihrung.
Dies inderte sich in Wien mit Gustav Mahlers Wirken als Direktor der Hofoper: Fiir
Mahler stellte Fidelio ein Meisterwerk, wenn nicht gar die wertvollste Oper iﬂ)erhaupt
dar.? Thre wahre Grofe lieflen seinem Urteil zufolge jedoch erst einige wesentliche An-
passungen der Partitur offenbar werden.

Beethovens auf einem Libretto von ]oseph Sonnleithner basierende Oper in zwei
Akten beginnt in ihrer letzten Fassung von 1814 ganz in der Art eines Singspiels mit einer
aﬂtighchen Szene, die Marzelline, die Tochter des Kerkermeisters Rocco, beim Bﬁgeln
zeigt. Wihrend sie ihrer Arbeit nachgeht, wird sie vom Pfértner Jaquino umworben. In

wortreichem Dialog versucht sie, ihm ihr Desinteresse verstindlich zu machen, denn sie
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hat sich in Fidelio, den neuen Gehilfen ihres Vaters, verliebt. Als Fidelio von seinen
Besorgungen zuriickkehrt, die er zur vollen Zufriedenheit Roccos erledigt hat, Verspricht
ihm dieser seine Tochter zur Frau.

Fiir Mahler steht die in seinen Augen belanglose Nebenhandlung des prosaischen
Opernbeginns in starkem Kontrast zum eigentlichen Drama um den zu Unrecht einge-
kerkerten Florestan, welches im Wesentlichen jedoch erst mit dem Auftritt des Gouver-
neurs Pizarro im weiteren Verlauf des ersten Akts in den Fokus riickt. Durch einen
solchen »>Stilbruch« sah sich Mahler veranlasst, den urspriinglich im Hof des Staats-
gefingnisses sich abspielenden ersten Akt in Anlehnung an die erste, dreiak‘tige Version
der Opervon 1805 szenisch zweizuteilen und die hiusliche Szene des Beginnsin die heile
Welt einer Stube mit Biedermeier-Interieur zu Verlegen. Wihrend die so entstandene
Gliederung Rﬁckbezug auf Beethovens erste Werkfassung nahm, stammte die Verlegung
des Schauplatzes in die gute Stube von Mahler selbst. Die idyﬂische Heiterkeit dieses
Opernbeginns dimpﬁe Mahler im Hinblick auf die dramatische Fortsetzung durch
weitere Maffnahmen: Er kiirzte den als zu trivial empfundenen Text Jaquinos, strich
Roccos Gold-Arie (»Hat man nicht auch Gold beineben«) und besetzte die Rolle der
Marzelline nicht wie traditionellerweise iiblich mit einer Soubrette, sondern dachte sie
einem 1yrischen Sopran zuJ3 Der Szenenwechsel in den Geféingnisinnenhof erfolgte
sodann ohne musikalischen Unterbruch, wihrend das Orchester zur Ankiindigung der
mit dem fiinften Auftritt eintretenden Soldaten und Pizarros den Vorgesehenen Marsch
erklingen lief.

Die aufsehenerregendste Anderung durch Mahler stellte jedoch der Einschub der
dritten Leonoren-Ouvertiire mit ihrer Spielzeit von rund einer Viertelstunde dar, die
Mabhler im zweiten Akt zwischen Kerker- und Schlussszene einﬁ'igte. Sie folgte somit
direkt auf die Befreiung Florestans, den dramatischen Hohepunkt der Oper, wihrend
die Bithne vom unterirdischen Verlief in den Schlossp]atz verwandelt wurde. Der Grund
fiir diesen Einschub lag wohl hauptséich]ich in der fiir den aufwéindigen Umbau des
Biithnenbilds ben('jtigten Zeit. Seine Wirkung ging jedoch iiber die eines Intermezzos
hinaus: Bereits im Verstindnis Richard Wagners, der Mahler in mancherlei Hinsicht als
Vorbild galt, stellte die groﬂe Leonoren-Ouvertiire eine kondensierte Version der Operin
musikalischer Form dar, in der die essenzielle dramatische Entwick]ung der Oper von
den unmenschlichen Tiefen des Kerkers bis zur umjubelten Befreiung rein instrumental
nachempfunden werden konnte.# Durch die Platzierung ebendieser Ouvertiire am dra-
matischen Wendepunkt der Oper bewirkte Mahler — ob beabsichtigt oder nicht — eine
apotheotische Steigerung des Geschehensim Wagner’schen Sinne, beschwerte das Sing-
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spiel von einst mit zusitzlichem Pathos und versah es mit deutlichen Zugen eines Mu-
sikdramas.5

Mabhlers Eingriffe in Beethovens Fidelio kamen einer eigentlichen Neugestaltung
des Werks gleich. Sie beruhten auf seinem Streben nach einer Einheit von Text, Musik
und Handlung im Musiktheater, die dieses gleichsam zum >Gesamtkunstwerk« nach
Wagners Vorbild werden lieR.° Fiir die Umsetzung der Vision eines Verschmelzens von
musikalischem Geschehen und szenischer Darsteﬂung erwiesen sich die Verhiltnisse
und Arbeitsprozesse, wie Mahler sie 1897 bei Amtsantritt an der Wiener Hofoper vorfand,
jedoch als ungeeignet: Hier bestimmten die »Vorstinde des Kostiim- und Ausstattungs-
wesens [...], durch die Tradition bevollmichtigt, weitgehend selbstindig ...}, was aus dem
Fundus genommen, was neu anzufertigen« war,” wihrend die Abliufe auf der Bithne »oft
lediglich von einem ausgedienten Sanger« geﬁihrt wurden, der die »Auf- und Abtritte
der Mitwirkenden« 1‘egelte.8 Um eine Einheit zwischen Musik und Bﬁhnenhand]ung
gewéihrleisten zu kénnen, nahm Mahler bei der Realisierung des Fidelio wie auch in
zahlreichen anderen Produktionen die Doppelfunktion des regieﬁihrenden Dirigenten
ein und setzte zudem im Hinblick auf die visuelle Ausgestaltung der Bithne auf'eine neue
Art der Zusammenarbeit: Einen idealen Partner bei der Umsetzung wechselseitiger
Durchdringung von Musik und Szene fand Mahler im theaterfremden Maler und Gra-
fiker Alfred Roller, einem Grﬁndungsmitglied der »Sezession< und Mitherausgeber der
bedeutenden Kunstzeitschrift Ver Sacrum. Die Kollaboration fufite auf der grundle-
genden Absicht, eine »einvernehmliche Konzeption« und »aufeinander bezogene Aus-
ﬁ'ihrung von Regie, Inszenierung und Bﬁhnengestaltung« zu erreichen und so die in
den Konventionen des 19. Jahrhunderts erstarrte Operntradition zu erneuern. Stim-
mungen, die durch die Musik erweckt wurden, sollten auf der Bithne auch visuell
zum Ausdruck gebracht werden. So ersetzte Roller die traditionell streng realistischen
Bithnendekorationen durch stilisierte szenische Riume, in denen erstmals Licht und
Farbe und somit auch farbiges Licht als expressive Mittel eingesetzt wurden (Abbil-
dung 1).2
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Welch symbo]hafte Bﬁhnenstimmungen Rollers gezielter Umgang mit den Elementen
Raum, Licht und Farbe in Einklang mit Mahlers Regieﬁihrung hervorrufen konnte, lisst
sich fiir die Neuinszenierung des Fidelio von 1904 etwa in den Beschreibungen des Zeit-
genossen Oscar Bie nachvollziehen, der als Opernkritiker und Privatdozent fiir Kunst-
geschichte 1910 iiber die Mahler-Roller’schen Arbeiten in Wien berichtete. Den Chor der
Gefangenen (»O welche Lust«) im ersten Akt, der in gingigen Inszenierungen in voller
Chorstirke und fiir gewshnlich im Halbkreis formiert als Bravourstiick zum Besten
gegeben wurde, beschrieb Bie mit folgenden Worten:
»Die zweite Hilfte [des ersten Aktes] geht [...] im Gefingnishof vor sich, der in dunklem Licht und
finsteren Massen gehalten ist, nur links oben ist ein Ausschnitt, durch den blauer Himmel und
frisches Griin hereinlugt. Die Architektur ist meisterhaft, die symbolische Stimmung zwingend. Die
Gefangenen kommen aus einem tiefen Loch unten im Hintergriinde, und gehn nach links durch: wie
wunderbar wirkt dieser Chor [...], wenn er sich sachte entwickelt und beim Anruf der Freiheit mit
hochgestreckten Handen sein Crescendo singt, um unter den Augen eines Inspizienten, der von einer
oberen Galerie in den Hof herabsieht, wieder éingstlich zu verstummen.«*©
Mabhler hatte den Chor in seiner Grofe stark reduziert, lief} die Séinger nacheinander aus
der Erde empor kriechen und so die verzweifelte Lage der Unterdriickten sichtbar wer-
den.™ Die Stimmung der zu Beginn des zweiten Akts folgenden Kerkerszene wirkt vor
dem Hintergrund, dass die Bithne bis dahin traditionellerweise so gut ausgeleuchtet war,

dass die Singenden fiir die Zuschauer stets deutlich zu sehen waren, besonders ein-

driicklich.

»Das Gefingnis Florestans treibt uns [...] weiter ins Dunkel hinein. Es ist undurchdringlich finster.
Rocco und Fidelio sollten mit der Laterne in die Zisterne hinabsteigen, damit dimonische Schlag-
schatten sich an der Felsdecke bewegen. Die Schluf(szene endlich bringt uns wieder ins Licht — dies

Beethovensche svom Dunkel ins Licht« ist stets sehr suggestiv betont«.™

Dass die strahlende Darstellung der Schlussszene im Kontrast zur dunkel gehaltenen
Kerkerszene befreiende Wirkung erzielte, 1iegt auf der Hand.
Wenngleich die Neuerungen der Mahler’schen Opernreform anfinglich sehr ge-

mischt aufgenommen wurden und auf Widerstand aus den eigenen Reihen sowie von-
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seiten der Kritik und der Wiener Gesellschaft stieflen, war diese Mise en Scéne des Fidelio
zum Ende von Mahlers Amtszeit 1907 kaum mehr Wegzudenken.

Als Felix Weingartner im Januar 1908 als Nachfolger Mahlers an der Hofoper seinen
FEinstand mit einer Auffiihrung des Fidelio in seiner eigenen Einrichtung gab, l5sten die
Abweichungen von der Mahler'schen Inszenierung heftige Kontroversen im Zuschau-
erraum aus. Die auflerordentliche Missgunst, die Weingartner durch das Verwerfen der
Mahler’schen Anlage des Fidelio zugunsten seiner eigenen entgegenschlug, wirkte sich
auch auf die Meinung der Presse aus, sodass er fiir seine ganze Amtszeit — abgestempelt
als »Feind Mahlers«3 — aus den Reihen der Anhinger seines Amtsvorgingers schlechte
Kritiken erhielt. Bald entstand so in der éffentlichen Meinung ein Bild, das dem avant-
gardistischen Mabhler einen eleganten, aber wenig innovativen Weingartner entgegen-
setzte und das sich mitunter bis heute erhalten hat.™

Wie fiir Mahler, so hatte auch fiir Weingartner der Einldang von Musik und szeni-
scher Han(ﬂung auf der Theaterbithne oberste Prioritit. Hiervon zeugen detaillierte
Regieanweisungen, szenograﬁsche Skizzen und Anmerkungen in seinem Notenmateri-
al® Weingartner war der Ansicht, die »szenischen Vorginge«seien in Fidelio vom Kom-
ponisten »ebenso klar vorgezeichnet wie in Wagners Werkenc. Jegliche Experimente
vonseiten des Regisseurs seien daher »geradezu ein Frevel«.™ Er schitzte Rollers Arbeit
und beschiftigte ihn auch weiterhin als Ausstattungschef der Hofoper.I7 Seine An-
Passungswﬁnsche am Biithnenbild zu Fidelio beabsichtigten in erster Linie die Wieder-
herste]lung des Beethoven’schen Originals in der Endfassung von 1814, an dem sich auch
das Bithnenbild orientieren sollte. Roller berichtete in einem Brief vom 22. Januar 1908
an Gustav Mahler von den Modifikationen am Biithnenbild (Abbildung 2):

»Akt 1: Gefﬁngnishof. Vorne rechts Roccos Wohnung. Davor ein gemiitliches Plitzchen mit Blumen.
Rechts dann weiter die zwei Tiiren zu den Gefﬁngnissen. Hintergrund, Mitte das grosse Eingangstor
mit einem Ober]ichtgitter, durch das die blaue Luft hereinsieht. Hinter dem Tor die Bastion vom

fritheren letzten Bild. Links neben dem Tor in einem Torturm die Stube Jaquinos. Weiter links nach
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ABBILDUNG 1 Biihnenbildentwurf der zweiten Szene des ersten Akts fiir die Fidelio-Produktion
1904 mit Gustav Mahler. Zeichnung von Alfred Roller im Nachlass Alfred Roller, kHM-Museums-

verband, Theatermuseum Wien

ERSTER AUFZUG °

Der Hof des Staatsgefangnisses. Im Hintergrund das Haupttor und eine hohe Wallmauer, iiber welche
Baume hervorragen. Im geschlossenen Tor selbst ist eine kleine Pforte, die fiir einzelne FuBginger ge-
offnet wird. Neben dem Tor das Stiibchen des Pfértners. Die Kulissen, den Zuschauern links, stellen die
Wohngebiaude der Gefangenen vor; alle Fenster haben Gitter, und die mit Nummern bezeichneten Tiiren
sind mit Eisen beschlagen und mit starken Riegeln verwahrt. In der vordersten Kulisse ist die Tir zur
Wohnung des Gefangenwarters. Rechts stehen Biume mit eisernen Geldndern eingefaBt, welche nebst
einem Gartentor den Eingang des SchloBgartens bezeichnen. ¢ Vol ass L2

Oy . - | et I D . g At
& \ f Ly '( T P IE! Erster Auftritt A 2o

N >( Marzelline. Jaquino.

?
7

| (Marzelline plittet vor ihrer Tiir Wische, neben ihr steht ein Kohlenbecken, in dem sie den Stahl
\ wirmt. Jaquino halt sich nahe bei seinem Stiibchen, 6ffnet die Tiir mehreren Personen, die ihm

Pakete iibergeben, welche er in sein Stiibchen legt.) ﬁy
AS5e Some. and darr uj arfere

( ,JIW} = Nr.1. DUETT

ABBILDUNG 2 Skizze der Biihnenanordnung des ersten Akis. Klavierauszug von Kurt Soldan
mit Anmerkungen von Carmen Weingartner-Studer nach Angaben von Felix Weingartner. Die Ein-
tragungen beziehen sich auf eine Produktion von 1940, die - insbesondere in Bezug auf die Zeich-
nung mit rotem Farbstift — jedoch weitestgehend mit Weingartners erster Fidelio-Produktion 1908
an der Wiener Hofoper iibereinzustimmen scheint. Die in der Skizze mit Bleistift markierten
Gefingnisse hat Weingartner in seiner spiteren Produktion dem Original folgend allerdings

auf die linke Seite verlegt. us Basel, NL 343 (Nachlass Carmen Weingartner-Studer), Schachtel

Nr. 426, Nr. 19 (Inventarnummer), S.15
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vorne der Eingang zum Garten und Schloss. Dieses letzte Stiick blieb alt, alles andere in dem Hof
wurde neu, da ich sonst nicht gewusst hitte, wie ich das freundliche Hiuschen Roccos mit den
pechschwarzen Mauern von frither im Licht hitte zusammenarbeiten sollen. So sind also auch die

Mauern viel heller, bloss das Tor, das in einem dunklen, tunnelartigen Torweg liegt, wirkt dunkel.«™8

Der erste Akt sollte bei Weingartner wieder im Gefingnishof spielen und der Einschub
der dritten Leonoren-Ouvertiire rﬁckgéngig gemacht werden. Der Wegfaﬂ der Ouvertiire
als Intermezzo im zweiten Akt hatte zum a]]gemeinen Missfallen des Publikums aber
die Konsequenz, dass fiir Rollers ursprﬁngliche —und grundsitzhch auch von Weingart-
ner geschﬁtzte - Schlussdekoration nun die benétigte Umbauzeit fehlte. Weingartner
stellte jedoch die Unversehrtheit des Beethoven’schen Werks an oberste Stelle und ver-
urteilte jeden Eingriff, der den Gang der Oper unterbrach, als »schwere[n] Fehler«, die
Storung der Handlung nach der Kerkerszene jedoch geradezu als unentschuldbare »Ver-
sﬁndigung« am Werk,™ weil hierdurch die Spannung vor Erreichen des »natiirlichen
Hohepunkt[es]« der Oper im Finale nachlie.*° Zusitzlich verstirkt wurde dieser Span-
nungsabfall nach Weingartners Ansicht dadurch, dass die Ouvertiire in derselben Tonart
wie das Finale erklang. Um wihrend der Oper die »gewaltige Steigerung von der ersten
bis zur letzten Note ohne St('jrung zur Geltung« zZu bringen, hielteres gar fiir angebracht,
den Fidelio ganz ohne Pause zu geben und so die Verwandlung der Szene jeweﬂs zur
fortlaufenden Musik bei gesc}ﬂossenem Vorhang vonstatten gehen zu lassen.®” Eine
weitere Mafinahme zur Intensivierung des Spannungsverlaufs stellte die Reduktion ge-
sprochener Dialoge auf’ handlungsrelevante Passagen dar — eine Praxis, die Weingartner
auch bei anderen Singspielen wie etwa Mozarts Zauberflote anwandte (Abbildung 3).>>
Als Opernintroduktion hielt Weingartner rein theoretisch jede der vier Ouvertiiren
fiir denkbar, wobei seine Priferenz auf der zweiten Leonoren-Ouvertiire lag, die Beethoven
der Urauffﬁhrung der ersten Opemfassung zugedacht hatte. Sein Interesse an der zwei-
ten Ouvertiire fithrte ihn zusammen mit wissenschaftlichen Mitarbeitern des Verlags-
hauses Breitkopf & Hirtel zu einem ausfiihrlichen Quellenstudium an Beethovens Ma-

nuskripten, iiber welches er 1927 in der Neuen Freien Presse detailliert Bericht erstattete.

Alfred Roller, zit. nach Mahler: Gustav Mahler, S. 415f. Im Unterschied zur Anweisung in Beethovens
Partitur kommen die Gefﬁngnisse bei Roller rechts und der Schlossgarten links zu hegen. Grund
fiir die seitenverkehrte Anlage diirften praktische Uberlegungen bei der Umarbeitung des Mahler-
Roller’schen Biithnenbilds gewesen sein.

Felix Weingartner: Die Ouvertiire zu »Fidelio«, in: ders.: Akkorde. Gesammelte Aufs(itze, Leipzig 1912,
S. 81-85, hier S. 82.

Felix Weingartner: »Fidelio« - die Oper der Konzessionen, in: Neue Freie Presse vom 26. Mai 1935, S. I1.
Weingartner: Die Ouvertiire zu »Fidelio«, S.82f.

Vgl. Lena-Lisa Wiistendérfer: Im Kampfum Werktreue. Die »Zauberflte« und »Fidelio« aus dem
Nachlass von Felix Weingartner, in: Notenlese. Musikalische Auffihrungspraxis des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts in Basel, Basel 2013, S. 177-189.
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[Sechster Auftritt

Die Vorigen. Rocco (hereinstiirzend).
ROCCO. Gute Botschaft, ihr armen Leidenden. Heldentat—der-edelsten Gatt,m! so werdet Ihr
=Herr-MinisteFhiatreinemliste _aller Ge- frei: und-euer-Glitek ist-mein Werk!
f;mg"enen mitesich, alle-sollen ihmvorgefiihrt FLORESTAN. Leonore!
werden—Jaquine-offnet -die—oberen Gefing- LEONORE. Durch welche —u./der9
nisgesIhr.allein ¢ Tiessdamd=seid-nicht ROCCO. Fort, zégert pitht! Oben werdet Ihr
erwahnt;euer Aufenthalt~hier-ist-eine Eigen- alles erfahren. ch diese Fesseln bleiben

mii’chﬁgkeit des.Geuverneurd Kommt, folget noch und so, euch Mitleid erflehen. Daf
mir hinauf! Aueh-ihm-guidigeFran! Und gibt sie Piz
Gott meinen Worten Kraft\a—d—%e*mfm"&n

)

4 % ﬂ/ﬂ/f/ /:&;;1 }"a,radeplatz dé}s/ 2511‘1‘;2:1(1}3 (Iii;gstatue des Konigs.
Jhang iy,

ALlAM-
AL /f« Ll : .
e shoriei.  Siebenter Auftritt /
W V&’/ - T / /
. Fernando Pizarro. Jaquino. Marzelline. Offiziere.

Jfg o ettt schloBwachen. Staa.tsgefa,ngene. Volk. ?
4

(D:e SchloBwachen marschieren auf und bu.den ein offenes Viereck. Dann erscheint von einer

Seite der Minister Don Fernando, von Pizarro und Offizieren begleitet. Volk eilt

“/ herzu. Von der andern Seite treten, von" Jaquino und Marzelline gefiihrt, die Staatsge -

A ) /ja.ngenen ein, die vor Fernlrydo niederknien.)
M, (LA
I s i (Nr 16. FINALE

AeBiLDUNG 3 Textkiirzungen zur Straffung der Handlung und Regieanweisungen betreffs der
Verwandlung des Biihnenbilds von der Kerkerszene zum Finale auf dem Schlossplatz. Klavieraus-
zug von Kurt Soldan mit Anmerkungen von Felix Weingartner. us Basel, NL 343 (Nachlass Carmen

Weingartner-Studer), Schachtel Nr. 425, Nr. 15 (Inventarnummer), S. 159

Neben innermusikalischen Griinden ﬁberzeugte ihn in diesem Kontext auch die Aussage
des selbsternannten Beethoven-Vertrauten Anton Schindler, dass sich »Beethoven nur
ungern von der zweiten Ouvertiire zugunsten der dritten« getrennt habe, die der Kom-
ponist selbst »mit einem echt Beethovenschen Scherzwort als >vermeistert< bezeichnet
haben soll«.”3 Gerade die zweite Leonoren-Ouvertiire bereitete als musikalische Er(’iffnung
in den Augen Weingartners durch ihre Ausdrucksstirke, ihre »dramatische Kraft und
Deutlichkeit«?4 Vorziig]ich auf die folgende Hand]ung der Oper vor, wihrend die dritte
Ouvertiire »weit iiber das Theatralisch-Dramatische in das Gebiet des Episch-Sympho-
nischen hinein« wachse und dadurch das Spannungsmoment der Handlung ersterbe.?

Tatsichlich aufgeﬁihrt hat Weingartner den Fidelio in seiner Wunschanordnung
sicherlich wihrend der ersten Periode seiner Zeit als Direktor der Wiener Hofoper 1908-
1911. Als er 1935/36 dieses Amt abermals bekleidete, »nétigten [ihm die Umstinde] eine

23 Felix Weingartner: Die zweite »Leonoren«-Ouvertiire, in: Neue Freie Presse vom 27. Mirz 1927, S.33f.,
hier S.34.
24 Weingartner: Die Ouvertiire zu »Fidelio«, S.83.

25 Weingartner: Die zweite »Leonoren«-Ouvertiire, S.34.
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Konzession ab«, sodass er bei seinem Antritt die wiederum existente szenische Trennung
des ersten Akts in zwei Teile akzeptierte und auch die Fidelio-Ouvertiire als Einleitung
stehenlief8. Ebenso wollte er das Publikum »nicht um den Genufl« der grofgen Leonoren-
Ouvertiire bringen. Sie wurde jedoch, durch eine Pause von der Oper losgelést, zu Beginn
des Abends gegeben,26 wie es vor Mahlers Ara bereits Usus gewesen war. Diese Auftiih-
rungsvariante hinterlief} in der Presse einheﬂig den Eindruck eines Kompromisses, »von
dem kaum anzunehmen ist, dafl [er] die Verfechter der Mahlerschen Inszenierungsidee
befriedigen« konnte.??

Dass die Einheit von Text, Musik und Bﬁhnengeschehen nicht nur fiir Mahler,
sondern auch fiir Weingartner oberstes Gebot war, ist der Verankerung beider Interpre-
ten im Geist der Jahrzehnte um 1900 zuzuschreiben. Indem Weingartner seinen Fidelio
ohne unbedachte Ubernahme der bestehenden Anlage seines Vorgingers in der eigenen
Lesart umsetzte, zog er mit Mabhler hinsichtlich der Eigenstindigkeit seines Ansatzes
gleich. Wie Mahler kéimpfte auch Weingartner stets gegen 1eichtfertiges Weiterfithren
von Traditionen und stellte die individuelle Lektiire des Notentextes iiber die Riicksicht
auf bestehende Erwartungen.28 Hatte Weingartner den Fidelio genau so iibernommen,
wie er ihm von Mahler hinterlassen wurde, so hitte er sich zu Recht den Vorwurf gefaﬂen
lassen miissen, der im Schlagwort »Tradition ist Schlamperei« mitschwingt“) In ande-
ren Aspekten unterscheiden sich Mahler und Weingartner in ihrem Verstindnis eines
werkgetreuen Interpretierens jedoch wesentlich.

Fiir Mahler hatte Werktreue nichts mit historischer Treue zu tun. Vielmehr ging es
ihmum Wir]cungstreue, die ihn dazu veranlasste, die Operzur Entfaltung derihrwahrhaft
innewohnenden Grofe einer Umgestaltung unter den isthetischen Maximen seiner Zeit
zu unterziehen. Fiir Weingartner hingegen war Werktreue nicht von stilistischer Treue
zu trennen. Eine »stilvolle Wiedergabe« bedeutete fiir ihn, nicht zu aktualisieren, sondern
sich in die Komposition zu versenken und eine »Sensibilitit fiir die historische Position

des zu interpretierenden Werkes zu entwickeln«3°

Felix Weingartner: Wie ich den »Fidelio« sehe, in: Der Morgen vom 15. April 1935, S. 11.

[Anonym]: Weingartner und der »Fidelio«, in: Neues Wiener Journal vom 15. Oktober 1935, S. 10; vgl.
auch Ludwig Karpath: »Fidelio« unter Weingartner. (Zur morgigen Auffithrung im Operntheater), in:
Osterreichische Zeitung am Abend vom 18. Mai 1935, Zeitungsausriss o. S., Nachlass Felix Weingartner,
Universititsbibliothek Basel. In letzterem Artikel steht filschlicherweise, dass Weingartner nur die
Fidelio-Ouvertiire (»kleine E-Dur Ouvertiire«) als der Oper angemessen betrachtete und die »soge-
nannten drei Leonoren-Ouvertiiren [...], um Beethovens Willen zu befolgen, ﬁberhaupt nicht« zulief.
Vgl. Reinhard Kapp: »Tradition« und »Schlamperei«. Mahlers Einsatz: Bedingungen und Konse-
quenzen, in: Die Wiener Jahrhundertwende. Einﬂﬁsse, Umwelt, Wirkungen, hg. von Jiirgen Nautz und
Richard Vahrenkamp, Wien 1993 (Studien zu Politik und Verwaltung, Bd. 46), S. 650-673.

Vgl. Kirk Ditzler: Tradition ist »Schlamperei«. Gustav Mahler and the Vienna Court Opera, in: Inter-
national Review of the Aesthetics and Sociology of Music 29/1 (1998), S. 11-28.
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Der Umstand, dass Weingartner das Einﬁigen einer zweiten Ouvertiire grundséitzlich
ablehnte, um die von Beethoven intendierte Endfassung zu erhalten, zeugt ebenso von
seinem Bestreben nach Texttreue wie seine eingehende Beschiﬁigung mit den Quellen
zur zweiten Leonoren-Ouvertiire. Seine Absicht, dem Beethoven’schen Notentext weitge-
hend zu folgen, ist Verglichen mit seinen dirigierenden Zeitgenossen aufﬂergewéhnlich:
Mabhlers Erweiterung der Oper um eine zweite Ouvertiire als Entracte, die damit einher-
gehende Zweckentfremdung eines zur Einleitung komponierten Musikstiickes als Zwi-
schenakt- oder Umbaumusik und die szenische Zweiteﬂung des ersten Akts stieflen
hinsichtlich Texttreue bei kaum einem anderen Dirigenten der damaligen Zeit auf Be-
denken. Im Gegenteil - nicht nur Richard Strauss und Wilhelm Furtwingler iibernah-
men den Einschub der dritten Leonoren-Ouvertiire nach Mahlers Vorbild, sondern diese
Praxis etablierte sich sogar zu einem Standard, an dem erst Ende des 20. Jahrhunderts
im Zuge bithnentechnischer Fortschritte, die einen schnellen Wechsel auch komplexer
Szenenbilder ermé')glichten,?’I und einhergehend mit Bestrebungen der historisch infor-
mierten Aufﬁihrungspraxis geriittelt wurde. Vor diesem Hintergrund scheint Weingart-
ner mit seinem Verstindnis von Werktreue seiner Zeit gleichsam voraus gewesen zu sein.

Die Neuerungen, die Mahler in seiner Kooperation mit Roller an der Wiener Hof-
oper herbeigeﬁihrt hatte, brachten nicht nur fiir die Auffﬁhmngsgeschichte des Fidelio
im Spezieﬂen offensichtliche Konsequenzen mit sich, sondern auch fiir die Entwicklung
des Musiktheaters im Aﬂgemeinen: So haben Mahlers Anspriiche an eine Inszenierung
das Aufgabenfeld der Regie von einem Arrangieren von Auf- und Abtritten und szeni-
schen Tableaus hin zu einem Ausdeuten und Erarbeiten des dramatischen Sinns mit den
beteﬂigten Kiinstlerinnen und Kiinstlern erweitert und zu einer Professionalisierung des
Regieberufs geﬁ'1hrt.32 Ebenso wegweisencl war Rollers Umgang mit den Gestaltungs-
elementen Licht, Farbe und Raum, die heute als selbstverstindliche Mittel von Ausstat-
tung und Szenograﬁe gelten. Beethovens Fidelio ist durch Mahlers Akzentverschiebung
vom Singspiel, in welchem die liebende Ehefrau in Idealgestalt aufopfemd den Gatten
rettet,33 zum epischen Drama mit politischer Aussage geworden, in dem Menschlichkeit
und Freiheit iiber tyrannische Gewalt siegen. Auch dieser Aspekt aus Mahlers Inter-
pretation hat sich im Wesentlichen bis heute gehalten und bleibt fiir die aktuelle Beet-

hoven-Interpretation von Bedeutung.

Moosmiiller: Stiltreues und Wiﬂ(ungstreues Interpretieren, S.34o£ Moosmiiller erwihnt etwa auch
den Umgang Mahlers und Weingartners mit Retuschen in Beethovens g. Sinfonie.

Vgl. Robinson: Ludwig van Beethoven, S.181f.

Vgl. Willnauer: Gustav Mahlers »Regietheater«, S.169, 171.

Vgl. Robinson: Ludwig van Beethoven, S. 150.
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