Arne Stollberg
»... dafl ich ihn unter dem Singen wirklich und deutlich
sprechen lief«. Richard Wagner als Gesangspidagoge

| Dafdsich der Wagner-Gesang seit Jahrzehnten in einer Krise befinde, ist unter nostal-
gisch gestimmten Opernliebhabern ebenso zum Aﬂgemeinplatz geworden wie die damit
einhergehende Verklﬁrung ilterer Generationen von Sangerinnen und Sangern. Doch
war frither wirklich immer alles besser? Ein Blick in die zahlreichen Dokumente ver-
gangener Epochen scheint das genaue Gegenteil nahezulegen: Der Wagner-Gesang, so
kénnte man zugespitzt formulieren, steckt in einer Krise, seit es ihn gibt.

»Was hilft mir's denn, wenn ich noch so schéne Noten schreibe, und keinen Séinger
finde, dersiezu singen versteht ?«* Dieser Stoflseufzer bringt ein Dilemma auf den Punkt,
das Wagner zunehmend beschiftigte, seit er in den 1860er Jahren ernsthaft mit den
Planungen fiir die Auﬁi’ihrung seiner Ring-Tetralogie begonnen hatte: »Wo trifft man
heute Singer mit ausreichender Inteﬂigenz, Stimmschulung und der Féihigkeit, eine
Verszeile mit richtiger, verstindlicher Aussprache und dramatisch belebtem Ausdruck
zu singen?! Das ist ein qualvolles Ringen, Quetschen und Knédeln zum Erbarmen! Ich
habe schon jede Hoffnung aufgegeben, jemals Leistungen an unseren Biithnen zu begeg-
nen, die mich auch nur halbwegs befriedigen konnten !«

Selbst nachdem die Bayreuther Festspiele Realitit geworden waren und somit Gele-
genheit bestand, eine Gesangskunst im Sinne Wagners kontinuierlich zu pﬂegen, schei-
nen sich die Dinge nicht unbedingt zum Besseren entwickelt zu haben. George Bernard
Shaws Bericht von einer Bayreuther Parsifal-Auffﬁhmng des Jahres 1894 spricht in die-
sem Zusammenhang fiir sich: »Der Bassist briillte, der Tenor heulte, der Bariton deto-
nierte, und wenn die Sopranistin sich iiberhaupt herablief} zu singen statt ihren Text
bloR herauszuschreien, dann kreischte sie, auler in der einen, unkreischbaren Arie von
Herzeleides Tod, in der sie in Trivialitit verfiel. [...] Als ich [...] nach der Vorstellung
Gelegenheit hatte, ein paar Worte mit [dem Dirigenten Hermann] Levi zu wechseln,
juflerte ich meine Meinung iiber den Bassisten. Levi schien iiberrascht, erklirte, der

Singer habe die beste Baflstimme in ganz Deutschland, und forderte mich auf; ich solle

[Julius Hey] Richard Wagner als Vortragsmeister 1864-1876. Erinnerungen von TJulius Hey, hg. von Hans
Hey, Leipzig 1911, S. 53. Daf§ Hey die Bemerkungen Wagners in wortlicher Rede aus dem Gediichtnis
zitiert, sollte zwar zur Vorsicht beim Umgang mit dieser Quelle Anlafl geben, stellt _jedoch den
Informationswert der Memoiren insgesamt nicht in Frage.

Ebd., S.21.
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ihm doch j emanden besorgen, der die Partie besser singen wiirde. Darauf konnte ich nur
mit genﬁgendem Nachdruck erwidern, indem ich mich erbot, sie selber besser zu singen,
worauthin er mich als Verriickten verloren gab.«3

Beiallersatirischen Schirfe diirften diese Bemerkungen keine ganz falsche Diagnose
gesteﬂt haben. Selbst der eingeschworene Zirkel um Hans von Wolzogen und die Bay-
reuther Blitter argumentierte spiirbar aus der Defensive heraus, wenn es darum ging,
Wagner gegen den Vorwurf zu Verteidigen, seine Musik erfordere »Schreipuppen« statt
S.'angerinnen.4 Wie liefe es sich sonst erkliren, dafl Eduard Reuss 1891 in einem Artikel
der Bayreuther Blitter ernsthaft behaupten konnte, der »rnustergiitige Vortrag der Arien
der >Donna Anna«« ermiide mehr und sei »angreifender fiir die Stimme als die Ausfiih-
rung einer [...] »Sieglinde< oder >Briinnhilde« « Fiir Wagners Anhinger stand fest, daf§
weder die Musik selbst das Problem darstelle, noch das Fehlen geeigneter Stimmen,
sondern allein eine grundfalsche Ausbildung des Nachwuchses. Was an M'angeln einst-
weilen noch zutage trete, so Ferdinand Graf Sporck 1928, sei nur darauf zuriickzufiihren,
daf die »Sangesbeflissenen [...] keine neu erschienenen Biicher« zur Kenntnis nehmen
wiirden. Dort kénnten sie nimlich erfahren, welche »Fortschritte [...] die deutsche
Gesangsforschung seit etwa vier Jahrzehnten zu verzeichnen hat. Sie lassen sich lieber
von der Marktschreierei der alten Lehre nach wie vor verblenden und Verfﬁhren.«6 Aus
lauter Verzweiﬂung iiber diese Ignoranz sowie iiber den daraus resultierenden »Nieder-
gang der Gesangskunst« propagierte ein Autor (oder eine Autorin?) namens H. Jung-
Janotta 1913 gar die Griindung einer nationalen »Singerschule im Sinne Richard

Wagners«, um zukﬁnﬁigen »Musterauﬁiihrungen« den Weg zu bereiten — Musterauf-

George Bernard Shaw: Bayreuth's Indifference to Beauty, in: The World, 1. August 1894. Das Originai
lautet: »The bass howled, the tenor bawled, the baritone sang ﬂat, and the soprano, when she conde-
scended to sing at all, and did not mereiy shout her words, screamed, except in the one unscreamable
song of Herzeleide’s death, in which she subsided into commonplaeeness. [...]Having the opportunity
ofexchanging a few words with Levi afterwards, I expressed my opinion about the bass in question.
Levi appeared surprised, and, declaring that the singer had the best bass voice in Germany, chaﬂenged
me to find him anyone who would sing the part better, to which I could oniy respond with sufficient
emphasis by offering to sing it better myseif, upon which he gave me up as a lunatic.« Shaw’s Music.
The Complete Musical Criticism in Three Volumes, hg. von Dan H. Laurence, London u.a. 1981 (The
Bodiey Head Bernard Shaw), Bd.3: 1893-1950, S.301307, hier S.304f,, zit. nach der Ubersetzung von
Ernst Schoen, in: George Bernard Shaw: Musik in London, Frankfurt a. M. 1949 (Bibliothek Suhrkamp,
Bd. 42), S.147-150, hier S.148f.

Eduard Reuss: Ein Kunstrichter auf fremdem Stuhle, in: Bayreuther Blitter 14 (1891), S.70-86, hier S.79.
Ebd.

Ferdinand Graf Sporck: Lehrer und Lehre [verfafit 1928], in: Bayreuther Blétter 61 (1938), S. 142147, hier

S.145.
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ABBILDUNG 1 Beilage zu H. Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto. Denkschrift
anlésslich des 100. Geburtstages Richard Wagners 22. Mai 1913, Berlin [1913]

ﬁihrungen, wie sie gegenwirtig aufgrund der mange]haften Gesangsleistungen nicht zu
erleben seien.’

Wie der eben zitierte Graf Sporck die >Marktschreierei der alten Lehre« fiir den
beklagenswerten Zustand des Wagner-Gesangs verantwortlich macht, so Lifdt auch Jung-
Janotta keinen Zweifel daran, wo der eigenﬂiche Kern des Problems liege: »Nur Wahrheit
kann uns helfen, und die ist — dass wir in der italienischen Methode den Wurm erkennen
miissen, der an der Wurzel deutscher Gesangskunst nagt.«8 Es versteht sich von se]bst,
daf solche Auﬁerungen am Vorabend des Ersten Weltkriegs den Argwohn gegen alles
sWelsche< in geradezu licherlicher Weise auf die Gesangstechnik projizieren, etwa mit
der Behauptung, der »deutsche[n] Innerlichkeit« entspreche ein tieferer — gewisser-

maflen auch physiologisch nach innen Verlagerter — Stimmsitz, wihrend es das Gebot

H. Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto. Denkschrift anlésslich des 1o0. Geburtstages Richard Wagners
22. Mai 1913, Berlin [1913], S. 27,38, 13. Mt’)glicherweise handelt es sich bei der Autorin um Helene Jung
(1887-1975), Schiilerin des zeitweise von Cosima Wagner nach Bayreuth engagierten Baritons Karl
Scheidemantel, zwischen 1920 und 1941 erste Altistin an der Dresdner Oper und anschliefend bis
1963 als Gesangspidagogin an der Musikhochschule in Weimar titig; vgl. Karl-Josef Kutsch und Leo
Riemens: Grofles Sangerlexikon, Bern/Stuttgart 1987, Bd. 1, Sp. 1436.

Jung-Janotta: Sprachgesang und Belcanto, S.18.
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sromanischer Aeusserlichkeit« sei, die Stimme rn('jglichst weit nach vorne zu bringen.9
Doch zieht man das offen nationalistische Moment ab, so st6#t man bei Sporck und
Jung-Janotta auf ein Axiom, das den Grundpfeiler der von Wagner ausgehenden Ge-
sangspﬁdagogik bildet und als solches nicht einfach nur unter dem Gesichtspunkt chau-
vinistischer Vorurteile betrachtet werden kann, das Axiom nimlich, die Stimmschulung
sei untrennbar mit den Eigenheiten der jeweﬂigen Sprache verbunden, miisse im kon-
kreten Fall also der konsonantischen Préigung des Deutschen Rechnung tragen. Wagner,
der den italienischen Belcanto etwa fiir Opern von Bellini durchaus zu schitzen wufite
und ihn - wie wir dank Cosimas Tagebﬁchem wissen — noch in seinen letzten Lebens-
jahren sehr positiv kommentierte,:[o hatte hierbei mit zwei programmatischen Bemer-
kungen die Richtung Vorgegebenz »Das Modell des italienischen Gesanges, des einzig
als klassisch stilistisch uns vorschwebenden, ist auf die deutsche Sprache nicht anwend-
bar; hier verdirbt sich die Sprache, und der Gesang wird entstellt [...]. Die richtige Ent-
wicklung des Gesanges auf’ Grundlage der deutschen Sprache ist daher die, gewiﬁ aufler-
ordentlich schwierige, Aufgabe, deren Losung zunichst gliicken muf. [...] Der Charakter
dieses Gesanges wird sich [...], dem italienischen langgedehnten Vokalismus gegenﬁber,
als energisch sprechender Akzent zu erkennen geben, somit ganz Vorziiglich fiir den
dramatischen Vortrag geeignet sein.«" »Zu allererst haben wir uns [...] dariiber klar zu
werden, was im gesungenen deutschen Drama unter dem »Gesange« einzig zu verstehen
sein kann. Die deutsche Sprache, deren wir uns nun doch einmal bedienen wollen, gibt
uns diesen nétigen Verstand deutlich genug zur Hand. Mit dieser Sprache verbunden
ist der italienische »Canto< unausfithrbar, und wir miissen ihm, sei er auch noch so siif§
und reich, wie er unseren Schwe]gern diinken mag, durchaus entsagen. Wollen wir mit
diesem Gesange noch unsre Sprache reden, so wird diese zu einem verzerrten Wuste
unverstindlich artikulierter Vokale und Konsonanten, welche, ohne als Sprache verstan-
den zu werden, wiederum jenem Gesange nur hinderlich sind und ihn entstellen.«"*
Diese Sitze wurden zur Grundlage einer Doktrin des >Sprachgesangs<, die sowohl
den Gegnern Wagners als auch seinen An_héingern das intendierte Stﬂprinzip der Mu-

sikdramen hinreichend zu bezeichnen schien. So schrieb kein Geringerer als Eduard

Vgl. ebd,, S.25-29, Zitate S.2s.

Vgl. Thomas Seedorf: »Deklamation« und »Gesangswohllaut«. Richard Wagner und der »deutsche
Bel Canto, in: Dokumentationen der Lohmann Stiftung e.V., H.6 (XX. Symposion Wiesbaden, 1. Juni
1994), S.77-116, bes. S.77-80 sowie S.108, Anm. 2.

Richard Wagner: Bericht an Seine Majestit den Kénig Ludwig II. von Bayern tiber eine in Miinchen
zu errichtende deutsche Musikschule [1865], in: Samtliche Schriften und Dichtungen. Vo”cs-Ausgabe, Leip-
zig 0.]. [1911-1914), Bd. 8, S.135.

Richard Wagner: Uber Schauspieler und Singer [1872], in: Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. g,

S.204; Hervorhebungen innerhalb der Zitate entsprechen jeweﬂs dem Original.



13

14

15

16
17

RICHARD WAGNER ALS GESANGSPADAGOGE

Hanslick, Wagners Musik verzichte »riicksichtlich der Gesangskunst auf viele Ansprii-
che, welche von anderen Componisten an den Sanger geste]lt werden«, und Verlege die
Prioritit eindeutig auf den »declamatorische[n] Vortrag und die eminent dramatische
Darsteﬂung«.I3 Und Cosima Wagner glaubte das Erbe ihres Mannes in gesangstechni-
scher Hinsicht nicht besser weiterfithren zu kénnen als durch den mé‘)glichst konsequen-
ten Verzicht auf alles, was nur entfernt an italienischen Belcanto erinnern mochte, bei
gleichzeitiger Betonung, sogar Uberbetonung des >energisch sprechenden Akzents<. Im
Aprﬂ 1888 teilte sie dem Sanger Ernest van Dyck brieflich mit: »Was die Sprache angeht
[...], konnen wir in Bayreuth keinerlei Konzessionen machen. Unsere Bithne unterschei-
det sich von allen anderen Opernbﬁhnen Deutschlands dadurch, daf die Auffiihrungen,
die hier gegeben werden, das Drama als Mittelpunkt haben. [...] Hier sind wir vor allem
verpﬂichtet, die Handlung zu zeigen, sie durch eine klare und sichere Aussprache mog-
lichst deutlich werden zu lassen, und wenn etwas geopfert werden muﬁ, SO gﬂt es eher
die Musik der Dichtung als die Dichtung der Musik zu opfern. Dies ist eine Frage des
Prinzips, und auf diesem Prinzip beruht die Bayreuther Bithne.«™

Cosimas unerbittliche Weigerung, den Erfordernissen einer gebundenen Phrasie-
rung auch nur das kleinste Zugestéindnis zu machen, wenn dadurch die Verstindlichkeit
der Worte, ja die Verstindlichkeit jeder einzelnen Silbe beeintréichtigt werden konnte,
hat den unter ihrer Agide gepﬂegten Gesangsstﬂ nachhaltig in Verruf gebracht — das
stoflweise >Ausspuc]<en< der Konsonanten ohne Riicksicht auf’ gesangliche Bogen istim
angelsichsischen Sprachraum nicht zuféiﬂig unter dem Schlagwort >Bayreuth bark« be-
kannt.™ Ebenso neigt man heute jedoch zu der Ansicht, Cosima habe damit einen be-
stimmten Aspekt der >Lehre« ihres Mannes iiber Gebiihr in den Vordergrund gerﬁckt
und seinen nicht minder Wichtigen Hinweis miflachtet, daf bei aller deklamatorischen
Prignanz »eine eigentliche Ver]dimmerung des Gesangswoh]]autes nicht aufkommen
diirfe«.® Was dem Komponisten vorschwebte, hat er selbst — zumindest laut Julius Hey

— als »deutschen Bel Canto« bezeichnet,17 und vieles spricht dafiir, dafl es ihm um eine

Eduard Hanslick: »Rienzi« von Richard Wagner [1871], in: ders.: Die moderne Oper. Kritiken und Studien,
3. Aufl,, Berlin 1877, S. 274-291, hier S.283.

Brief Cosima Wagners an Ernest van Dyck vom I9. April 1888, in: Cosima Wagner: Das zweite Leben.
Briefe und Aufzeichnungen 1883-1930, hg. von Dietrich Mack, Miinchen/Ziirich 1980, S. 150.

In jiingerer Zeit hat jedoch David Breckbill das Klischee vom >Bayreuth bark< durch grﬁndliche
Auswertung aller vorhandenen T'ondokumente revidieren und den Stil der Cosima-Ara< insgesamt
einem differenzierteren Urteil zugénglich machen kénnen; Vgl. David Breckbill: The Bayreuth Singing
Style Around 1900, Diss. Berkeley 199r.

Wagner: Bericht an Seine Majestit den Kénig Ludwig IL. von Bayern, S.136.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 135.

53



18

19
20

21

54 ARNE STOLLBERG

Synthese von sorgféﬂtiger Textartikulation und geschmeidiger Kantabilitit ging.I8 Die
Gewichtung beider Elemente freilich ist schwer zu ermessen, und Wagners verstreute
Auﬁerungen, hiuﬁg aus zweiter Hand iiberliefert, machen durch ihre Widerspriiche die
Beantwortung der Frage keineswegs einfacher. So lesen wir etwa in den Erinnerungen
]ulius Heys, Wagner habe an ]oseph Tichatschek, dem ersten Rienzi und Tannhiuser,
vor allem die Féhigl(eit geschéitzt, »eine vokale Linie ohne Unterbrechung herzustellen
[...]. Z.B. das Gebet im 5. Akt Rienzi: »Mein Herr und Vater, o blicke herab, senke Dein
Auge aus Deinen Héhen ...« — wie er diese einfache melodische Linie ausfiihrte, dafd sie
wie eine italienische Vokalise klang! Ich werde das nie vergessen.«u) Solchen Auflerun-
gen stehen andere gegenﬁber, die auf das genaue Gegenteﬂ zielen und Cosimas strenge
Auffassung des >Sprachgesangs< zu rechtfertigen scheinen, so auch Wagners berithmte
»Letzte Bitte« an die Darsteller der Ring-Urauffithrung 1876 mit ihrer apodiktischen
Forderung nach »Deutlichkeit« »Die grossen Noten kommen von selbst; die kleinen
Noten und ihr Text sind die Hauptsache.«zo

Hier ist keine Rede mehr von der Qualitit »italienischer Vokalisen< oder von einer
ununterbrochenen >melodischen Linie, sondern nur noch von der alles ﬁberragenden
Wichtigkeit pragnanter Artikulation. Nicht anders heifit es in Wagners Riickblick auf die
Bayreuther Parsifal-Auffithrungen des Jahres 1882: »Vor allem war [...] auf grofite Deut-
lichkeit, und zwar zunichst der Sprache, zu halten: eine leidenschaftliche Phrase muf
verwirrend und kann abstofend wirken, wenn ihr logischer Gehalt unerfafdt bleibt; um
diesen von uns miihelos aufnehmen zu lassen, mufd aber die [sic!] kleinste Partikel der
Wortreihe sofort deutlich verstanden werden kénnen: eine faﬂengelassene Vorschlag-,
eine verschluckte End-, eine vernachléissigte Verbindungssiﬂ)e zerstort sogleich diese
notige Verstindlichkeit. [...] Wenn in diesem Sinne schon bei dem Studium der Nibe-
lungenstﬁcke vor sechs Jahren dringend empfohlen worden war, den >kleinen< Noten vor

den >groﬁen< den Vorzug zu geben, SO geschah dies um jener Deutlichkeit willen [...].«ZI

Zu dieser Sichtweise vgl. vor allem Jens Malte Fischer: Die Meistersinger. Zur Geschichte des Wag-
ner-Gesangs, in: Richard Wagner und sein Mittelalter, hg. von Ursula und Ulrich Miiller, Anif] Salzburg
1989 (Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige, Bd. 1), S. 263-298, sowie ders.: Sprachgesang
oder Belcanto? Wagners Singer und die Bayreuther Schule. Ein Beitrag zur Geschichte der Gesangs-
kunst, in: ders.: Oper - das méglic}w Kunstwerk. Beitrdge zur Operngeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts,
Anif]Salzburg 1991 (Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige, Bd. 6), S.99-112.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 131.

Laut Egon Voss sind die »Zeugnisse, die belegen, daf es Wagner wesentlich um die >Aussprache< ging,
[...] iiberaus zahlreich. [...] Wagner vertraute der Verstindlichkeit des gesungenen Textes so sehr, daf§
er bei den Festspielen von 1876 das sonst iibliche Mitlesen des Textes wihrend der Auffiihrung fiir
unnétig hielt« Egon Voss: Werktreue und Partitur, in: wagnerspectrum 1 (2005), H. 2, S. 55-65, hier S. 61.
Richard Wagner: Das Bithnenweihfestspiel in Bayreuth 1882 [1882], in: Samiliche Schriften und Dichtun-
gen, Bd. 10, S. 299.
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ABBILDUNG 2 Richard Wagners »Letzte Bitte« an die Darsteller der Ring-Urauffiihrung 1876
in Bayreuth; hier reproduziert nach dem Beiheft zur CD Richard Wagner on Record.
Historic Recordings, Preiser Records 89404

Wird das Legato-Prinzip, die ununterbrochene >melodische Linie«, nicht von vornherein
ausgeschlossen, wenn jede skleine Note« die Last einer deutlich zu sprechenden Textsilbe
tragen mufd? Wie ist es dann aber zu erkliren, dafl Julius Hey - enger Mitarbeiter bei der
Ring-Urauffiihrung 1876 und somit durchaus als »authentische[r] Vermittler der von
Wagner geschaffenen Vortragsgesetze« anzusehen®” — sich in seiner Gesangsschule ex-

plizit gegen die »iibertrieben scharfe Betonung jeder einzelnen Silbe« wendet, weil so

Adolf Géttmann: Julius Hey. Eine Skizze seines Lebens und Wirkens, in: Die Musik 1 (1901/02),
S.1297-1301, hier S.1299.
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»die musikalische Phrasirung V('jﬂig zerstort« werde und eine »gebundene, zusammen-
héingencle Gesangscantﬂene niemals zu ermég]ichen« sei?®3 Trifft Hey die Intentionen
Wagners besser als Cosima, wenn er die »volle Deutlichkeit des gesungenen Wortes
innerhalb einer ununterbrochenen melodischen Linie« als »wichtigste Anforderung an einen
stylvoﬂ durchgebﬂdeten Gesang« bezeichnet?** Und wie soll letzteres in technischer
Hinsicht von den Siangern konkret realisiert werden ?

Es mag den Versuch lohnen, sich diesen Fragen auf einem Umweg zunihern,indem
man nimlich Wagners auffﬁhrungspraktische Anmerkungen und gesangspéidagogische
Ratschléige nicht isoliert betrachtet, sondern sie in den breiteren Kontext seiner Theorie

iiber den genetischen Zusammenhang von Musik und Sprache stellt.

Il Wieim 18.Jahrhundert bereits Johann Gottfried Herder und]ean-]acques Rousseau,
so lokalisiert auch Wagner in den Vokalen die ilteste Schicht der Sprache. Jedes Wort
habe sich aus dem »tonende[n] Laut der reinen Geﬁihlssprache« entwickelt, durch den
zunichst nicht dullere Gegenstéinde, sondern allein das von den Gegenstinden jeweﬂs
ausgelt')ste Empﬁnden bezeichnet worden sei. Erst danach hitten die Konsonanten den
im Vokal aufbewahrten Gefiihlslaut wie ein »Gewand« umschlossen und ihm eine se-
mantische Bedeutung aufgeprégt, nicht abstrakt freilich, sondern in tonmalerischer
Ubertragung einer charakteristischen Eigenschaft des zu benennenden Gegenstandes.
»Die so bekleideten und durch diese Bekleidung unterschiedenen Vokale bilden die
Spmchwurzeln, aus deren Fiigung und Zusammensteﬂung das ganze sinnliche Gebiude
unsrer unendlich verzweigten Wortsprache errichtet ist.«*

Fiir die weitere Geschichte der Sprachentwicklung registriert Wagner zwei gegen-
liuﬁge und zugleich korrespondierende Tendenzen: Einerseits den mit der Ausdifferen-
zierung des Vokabulars einhergehenden Verlust an unmittelbarer Sinnfiﬂligkeit, also die
willkiirliche Neugruppierung der >Sprachwurzeln< zu Vernunftbegriffen, denen der Ma-
kel anhaftet, nur noch durch Konvention, aber nicht mehr durch gefﬁhlsméiﬁige Auflas-
sung verstindlich zu sein, und andererseits die Vt‘)llige Entsemantisierung des Vokals in
der vom Wort losgelésten Tonsprache. »Das musikalische Instrument ist gewisserma-
Ren ein Echo der menschlichen Stimme von der Beschaffenheit, daf wir in thm nur noch
den, in den musikalischen Ton aufgelé')sten Vokal, nicht aber mehr den wortbestimmen-

den Konsonanten vernehmen. In dieser Losgeléstheit vom Worte gleicht der Ton des

Julius Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht. Lehrbuch des sprachlichen und gesanglichen Vortrags [3 Teile in
4 Binden], Mainz o.]. [1882-1886], . Sprachlicher Theil, S. 4.

Ebd., II1. Erlduternder Theil, S. 14.

Richard Wagner: Oper und Drama [1850/51], in: Séimtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 4, S. 93.
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Instrumentes _jenem Urtone der menschlichen Sprache, der sich erst am Konsonanten
zum wirklichen Vokale verdichtete [...].«26

Dieim Ring des Nibelungen zur Anwendung gebrachte »Worttonmelodie der mensch-
lichen Stimme« versteht Wagner vor diesem Hintergrund als Versuch einer Wiederher-
steﬂung der ursprﬁnglichen Identitit von » Sprachton« und »Gesangton«.27 Auf den
Vielféi]tig schattierten Vokalen soll ein Gefiithl zum Klingen gebracht werden, das jedoch
nicht — wie bei der reinen Instrumentalmusik — unbestimmt bleibt, sondern sich durch
die im Stabreim verbundenen Konsonanten gleichsam obj ektiviert, also in seiner seman-

tischen Dimension fiir den Zuhorer verstindlich macht.

Il Essind diese Primissen, aus denen Wagner seine Forderungen an die Séinger ablei-
tet. Wo der Text vernachléissigt wird und die Konsonanten im Legato-Strom einer nur
von Vokalen getragenen Gesangslinie zu verschwinden drohen, fillt die sWorttonmelo-
die« gewissermaﬁen in das Unbestimmte der reinen Instrumentalmusik zuriick. Das
Gegenteil jedoch, eine véllige Verdringung des im Vokal sich manifestierenden Gefiihls-
lautes zugunsten konsonantischer Deklamation, wire ebenso falsch, da in diesem Fall
die Entﬁ‘emdung der Wortsprache von ihrem gesanglichen Ursprung bestehen bliebe —
nicht zuféﬂlig beklagt Wagner, der Mensch habe die »ererbten Sprachwurzeln« entsteﬂt,
indem er den »Wohllaut ihrer ténenden Vokale zum hastigen Sprachk]ange Verﬂﬁchtig—
te, und durch Hiufung der[...] stummen Laute das lebendige Fleisch der Sprache emp-
findlich Verd('jrrte«.28

Von daher diirfte es im Sinne Wagners gewesen oder sogar direkt auf dessen Anre-
gung zuriickgegangen sein, dafl Julius Hey den »psychischen Klangfarben der Stimme«
nicht weniger Aufmerksamkeit widmete als der richtigen Textdeklamation: »Die Emp-
ﬁndung des S;'ingers hat sich im Stimmklang unmittelbar abzuspiege]n; seine Innenzu-
stinde sich im Ton zu mt‘)glichst intensivem Ausdruck zu Verkérpern, ohne dass er die
begrifﬂiche Wortbedeutung als Wegweiser ben('jthigt und ohne des Stl'itzpunktes einer
melodisch gefestigten Tonphrase zu bediirfen, welche die besondere Stimmungssphéire
kennzeichnet; der Ton an sich wird zum eigenﬂichen Medium, das zwischen innerem
Empﬁndungsgehalt und dem an die Aussenwelt sich unmittelbar wendenden Stimm-

klang die Vermittelung iibernimmt.«*

Ebd,, S.165.

Ebd,, S. 172, 6.

Ebd,, S. 96. An anderer Stelle konstatiert Wagner, die deutsche Sprache habe sich »nach ihrem tiefen
Verfall am Ausgange des Mittelalters [...] noch nicht so weit wieder entwickelt, dafl sie in betreff des
Wohlklanges irgendwie mit ihren romanischen und selbst slavischen Nachbarn wetteifern kénnte«;
Wagner: Bericht an Seine Majestit den Konig Ludwig II. von Bayern, S.134.

Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, II1. Erlauternder Theil, S.79f.
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psychischen Klangschattirungen auf gleichen Tonen.
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Dieser Versuch einer Rekonstruktion dessen, was Wagner — wie oben zitiert — den »t6-
nenden Laut der reinen Gefﬁh]ssprache< nennt, bringt durch die Hintertiir ein Element
in den Gesangsunterricht zuriick, das unter den Anhingern des Bayreuther Stils eigent-
lich verpént war wie kein zweites: das Solfeggio, also die rein instrumentale Schulung
der Stimme durch Singiibungen auf Vokalen oder Solmisationssilben3® Auch Julius
Heys monumentales Lehrwerk — der 1882 bis 1886 in vier Binden erschienene Deutsche
Gesangs-Unterricht — sorgte vor allem mit einer Innovation fiir Aufsehen, die der italieni-
schen Methode genau entgegengesetzt war, mit der Innovation nimlich, die Séinger-
ausbildung systematisch von der Sprache her zu konzipieren. Der 187 Seiten umfassende
erste Band des Deutschen Gesangs-Unterrichts ist ausschliefflich der Textdeklamation
beziehungsweise einer guten »Plastik der Wort- und Satzphrasirung« gevvidmet,31
und auch wenn Julius Hey empfiehlt, dafl »gesangliche Tonbﬂdung« und »sprachliche
Uebungen Hand in Hand« gehen soﬂten,32 so suggeriert er doch eine Chronologie, die
dem Vorgehen Wagners bei der Arbeit mit Séngern tatsiichlich entsprochen haben
diirfte.

IV In dem Aufsatz Uber Schauspieler und Siinger von 1872 beschreibt Wagner ein dreistu-
ﬁges Verfahren, das man als sein gesangspéidagogisches Credo ansehen kann. Es habe
sich bei der Probenarbeit bewﬁhrt, SO Wagner, wenn er den Singer zunichst »unter dem
Singen wirklich und deutlich sprechen lief«, ihm dann die richtige Verteﬂung des Atems
gem'z'dg der »hierfiir geeigneten 1éingeren Perioden« aufzeigte und zuletzt, »wenn dies gut
ausgeﬁ'ihrt war, die Bewegung der melodischen Linie durch Anschweﬂung und Akzent
nach dem Sinn der Rede seinem natiirlichen Gefiihle selbst zu leiten ﬁbergab«.33 Wie
diese Methode in der Praxis konkret zur Anwendung kam, kann man etwa einem Bericht
von ]ulius Hey entnehmen, der die Arbeit Wagners mit Georg Unger, dem Darsteller des
Siegfried bei der Ring-Urauffithrung 1876, in aller Ausfiihrlichkeit dokumentiert. Hey

erinnert sich mit folgenden Worten an Wagners Anweisungen bezﬁglich einer Replik,

Vgl. etwa die folgende, wiederum von Julius Hey iiberlieferte Aussage Wagners: »Unsere Singer
wollen nicht begreifen, daf sie fiir ihre Aufgaben einer Schulung bediirfen, die sich zuerst mit den
kunstgesetzlichen Regeln unserer Sprache zu befassen hat. Statt dessen ist die Mehrzahl darauf be-
dacht, mittelst einer sogenannten italienischen Stimmschulung durch Solfeggien, Vokalisen und
empﬁndungslos abgeleierte Skalen sich so eilig als méglich eine zweifelhafte Kehlfertigkeit anzueig-
nen.« (Richard Wagner als Vortragsmeister, S.33) Entsprechend heifit es bei Jung-Janotta (Sprachgesang
oder Belcanto, S.27): »Abgesehen von der kraft- und saftlosen Behandlung des Stimmorgans, braucht
kaum erwihnt werden, dass do re mi und die so geistlose Solfeggiendrescherei mit den von Wagner
an den deutschen Kunstgesang gesteﬂten Anforderungen inso gut wie gar keinem Verhiltnis stehen.«
Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, I Sprachlicher Theil, S. 4.

Ebd., IT1. Erlduternder Theil, S. 7.

Wagner: Uber Schauspieler und Singer, S. 205.
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die der Titelheld dem Wanderer (Wotan)im dritten Aufzug des Siegfried entgegenschleu-
dert: »>Drum sprich, sonst spreng ich Dich fort!« Hier machte der Meister Halt und liefd
den Sanger den Satz einigemale mit kriftiger Betonung, zuerst langsam, dann allmihlich
rascher, mit schirfster Artikulation sprechen, wihrend die Begleitung, rhythmisch gut
ausgepragt, die melodische Linie auf dem Instrument auszufithren hatte <34

Es handelt sich gewissermaﬁen um den ersten Schritt des von Wagner empfohlenen
Verfahrens: Der Singer soll begreifen, wie sich die Phrase aus der Sinnbetonung des
Textes entwickelt, und zwar so, dafd notierte Rhythmik und sprachliche Deklamation
zunichst auseinandergelegt und dann wieder zum organischen >Sprachgesang< zusam-
mengefﬁhrt werden. Das Ziel ist es, eine Art des Vortrags zu erreichen, die den Notentext
—im Gegensatz zum herkémmlichen Rezitativ — mit rhythmischer Priizision und stren-
ger Einhaltung des Tempos Wiedergibt, jedoch »ohne den Beigeschmack des Takt-
zwanges«.35 Anders gesagt: Die von Wagner exakt ausnotierte Wortbetonung mufd sich,
dem Anspruch des Komponisten gemiﬁ, nach deklamatorischen Vorﬁbungen derart
zwanglos realisieren, dafd der metrische Puls verschwindet und dem Eindruck eines
vollkommen natiirlichen Sprachtonfaﬂs weicht. Auf diesen letzten Pun]{t, den Unter-
schied zwischen der Rezitativ-Praxis des 19. Jahrhunderts und der von ihm geforderten
Art des musikalischen Dialogs, hat Wagner immer wieder insistiert, etwa in einem Brief
an Franz Liszt vom 8. September 1850, der die Ausﬁihrung vermeintlich >rezitativischer«
Stellen im Lohengrin betrifft: »Ich ersuche daher die sdnger instéindigst, jene redenden
stellen in meiner oper zu allerniichst genau im tempo - wie sie geschrieben stehen — zu
singen; sie mogen sie durchgehends lebhaft, mit scharfer aussprache vortragen, so haben
wir schon viel gewonnen; — wenn sie von dieser basis aus Weitergehend mit Versténdiger
freiheit, eher befeuernd als zuriickhaltend, das Peinliche des tempo’s ganz verschwinden
lassen und nur noch den eindruck einer erregten, poetischen redeweise hervorbringen
konnen, - so haben wir Alles gewonnen.«36

Der zweite Punkt von Wagners gesangspﬁdagogischer Methode bezieht sich auf das
richtige Setzen der Atemzisuren’ Mehrfach beklagte der Komponist, die meisten

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S. 130.

Hey: Deutscher Gesangs-Unte‘rricht, I11. Erliuternder Theil, Anhang: Eine Auswahl dramatischer Frau-
engestalten aus deutschen Opern, S.26.

Richard Wagner: Simitliche Briefe, Bd.3: Briefe der Jahre 1849-1851, hg. im Auftrage des Richard-Wag-
ner-Familien-Archivs Bayreuth von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Leipzig 1975, S.388; vgl. hierzu
auch den Beitrag von Ivana Rentsch im Vorliegenden Band.

Egon Voss (Werktreue und Partitur, S.60) weist darauf hin, daf§ Wagners Forderung nach raschen
Tempi in den Dialogen mit seiner gleichzeitigen »Vorliebe fiir das Singen ausgedehnter Melodie-
Phrasen aufeinem Atem« zusammenhénge: »Daf sich ein solches Singen kaum realisieren liflt, wenn

die Tempi langsam und gedel’mt sind, versteht sich von selbst.«
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ABBILDUNG 4 Richard Wagner: Siegfried, Ill. Aufzug, 2. Szene;
Klavierauszug von Felix Mottl, Leipzig 1914, S.285
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Sﬁnger litten an »Kurzatmigkeit« und verﬁigten nicht tiber »einen ausreichenden Atem,
um ]éingere melodische Perioden — gemifg ihrer Sinnphrasierung - gesanglich zu ermog-
lichen<<.38 Dies mufite Wagner um so prekéirer erscheinen, als er in Oper und Drama die
These vertreten hatte, dafd zwischen der »Dauer einer Ausstrbmung des Atems durch das
Singorgan« und den Ausdehnungen der »melodischen Abschnitte« ein gleichsam natiir-
licher Zusammenhang bestehe, durch den sich im iibrigen »die Erkléirung und das Ver-
stindnis aller Metrik« von selbst ergebe.39

Ist nach den ersten beiden Schritten der Probenarbeit — bei duflerster Textverstind-
lichkeit — eine ebenso rhythmisch gefestigte wie natiirliche Deklamation erreicht und
zudem der Atem so verteilt, dafd gemiﬁ der >Sinnphrasierung< weite gesangliche Bé’)gen
gespannt werden kénnen, bleibt nur noch die Ausdifferenzierung agogischer Feinheiten,
und es entsteht, was fiir Julius Hey das Ideal des >deutschen Bel Canto« ausmacht: »[Die
Aufgabe des deutschen Sangers] gipfelt hervorragend darin, dass er das melodisch-dra-
matische Gesangsmotiv, dassich[...] hiuﬁg aus breiten musikalischen Perioden aufbaut
und eine getragene, michtige Satzphrasirung des textlichen Inhalts verlangt, zu einer
fortlaufenden, durch die feinste dynamische Sprachrhythmik gegliederte[n] melodi-
sche[n] Linie ausgestaltet und die Continuitit dieser anmuthig bewegten Linie, ungeach-
tet der zum Ausdruck zu bringenden 1autsymbolischen Consonanteneinschnitte und
einen iiberreichen Wechsel verschiedenster Vokallaute, dennoch zu einer instrumentalen

Einheit auspragt 140

V  Alles deutet darauf hin, daf} Cosima Wagners Doktrin, der gebundene Gesangsvor-
trag sei im Zweifelsfall dem obersten Prinzip deutlicher Textaussprache zZu opfern, die
Intentionen ihres Mannes wenn nicht verfehlte, so doch zumindest in erheblicher Weise
simphﬁzierte. Und es scheint ferner angemessen, das Ideal des Komponisten in einem
Stil zu suchen, den Julius Hey bereits bei den Bayreuther Festspielaufﬁihrungen des
Jahres 1902 schmerzlich vermifite — gerade ein Vierteljahrhundert nach der Ring-Urauf-
tithrung drohte fiir Wagners engsten Vertrauten in Gesangsfragen »die Tradition |[...]

von 1875/76 zu erlsschen«. 4

Zit. nach Carl Kittel: Vom Bayreuther Stil. Das Gesangliche, in: Bayreuther Festspielfﬁhrer 1934, im
Auftrage der Festspielleitung hg. von Otto Strobel, Bayreuth 1934, S.28-39, hier S.30; vgl. auch Wag-
ners Brief vom 21. Februar 1861 an den Tenor Albert Niemann, in dem der Komponist iiber die
Weigerung des Singers klagt, sich »eine andere Atemverteﬂung zur Verbindung der beiden Teile des
ersten Verses des Tannhiuserliedes« anzueignen; in: Richard Wagner und Albert Niemann. Ein Gedenk-
buch mit bisher unverﬁﬂentlichten Briefen, besonders Wagners, Bildern und einem Faksimile, hg. von Wilhelm
Altmann, Berlin 1924, S. 119.

Wagner: Oper und Drama, S. 95.

Hey: Deutscher Gesangs-Unterricht, II1. Erliuternder Theil, S. 5.

[Hey:] Richard Wagner als Vortragsmeister, S.6.
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Aus der Zeit dieses angeblichen Erloschens der auf Wagner zuriickgehenden Tradition
stammen aber die ersten Tondokumente, die von Séingern der Bayreuther Festspiele
iiberliefert sind, was ihre Aussagekraft bezﬁglich einer Rekonstruktion des rauthenti-
schen Wagner-Gesangs erheblich schmiilert. So kénnte man meinen. In Wahrheit aber
1iegen die Dinge noch komplizierter, was abschlieflend durch den Vergleich zweier Auf-
nahmen aus den Jahren 1905 und 1907 deutlich gemacht werden soll, beide mit Tenéren,
die in Bayreuth zu den Stiitzen des Ensembles gehérten. Tenor 1 singt die dritte Strophe
von Stolzings Preislied aus den Meistersingern von Numberg (»Weilten die Sterne«), Tenor
2 in der Partie des Loge eine kurze Stelle aus Das Rheingold (»Jetzt fand ich’s! Hoért, was
euch fehlt!«). (CD 1, track 9 und 10)

Abgesehen von einer unschénen, durch zwischenzeitliches Réiuspern noch unter-
strichenen Forcierung der Stimme, die dem Alter des damals 56jihrigen oder auch der
ungewohnten Aufnahmesituation geschuldet sein mag, kultiviert Tenor 1 manches von
dem, was heute gemeinhin als stilistisches Charakteristikum der Bayreuther >Regie-
rungszeit« Cosima Wagners gﬂt. Zwar mag man nicht davon reden, dafl der Text beson-
ders verstindlich sei; die haflich verfirbten Vokale und weich artikulierten Konsonanten
(schon im ersten Vers eher »Danz« als »Tanz«) deuten im Gegenteil auf einen nachlis-
sigen Umgang mit der Deklamation hin. Aber das ruckartige Hervorstofen einzelner
Noten — selbst dort, wo keine Akzentzeichen stehen — gemahnt dennoch an den beriich-
tigten >Bayreuth bark<. Die Gesangslinie wirkt merkwﬁrdig zerhackt und >kurzatrnig<,
auch wenn man beriicksichtigt, dafd Legatobégen in der Singstimme tatsichlich ausge-
spart bleiben - laut Carl Kittel, Studienleiter der Bayreuther Festspiele zwischen 1912 und
1939, ein Zeichen dafiir, dafl Wagner »dramatischen Sprechgesang« mit »konsonantische[r]
Lautgliederung« erwartete (wihrend bei Phrasen mit Legatobogen »das Hauptgewicht
auf das »Vokale« fallen In1'isse).42 Die den Gesang colla parte begleitenden Instrumental-
stimmen (zunichst Holzbliser, spiter auch Violinen) sind durchgehend 1egato, nur in
zwei Ausnahmefillen portato zu phrasieren (T. 1450: »zwiefachenc, T.1456: »Paar nahm
ich da wahr«). Und 1ediglich ein einziger Takt sieht — unterhalb des Legatobogens -
marcato-Akzente vor (1. Violinen in T. 1451: »ich grﬁfgen<<).43 Hieraus lift sich zumindest
folgern, dafl die Akzentzeichen der Singstimme in den Takten 1450 (»zwiefachen«) und
1451 (»ich grﬁﬁen«) nicht zwangsléiuﬁg auf analoge Stellen so zu ﬁbertragen sind, wie
Tenor 1 es praktiziert. Geatmet wird nicht nur mit erstaunlicher Héiuﬁgkeit, sondern
teilweise auch gegen die >Sinnphrasierung< des Textes, etwa auf dem Bindestrich der

Wortﬁ’igung »Ruhm-erkoren«.

Kittel: Vom Bayreuther Stil, S.31; vgl. Seedorf: »Deklamation« und »Gesangswohllaut«, S. 9go—92.
Vgl. Richard Wagner: Samtliche Werke, Bd. 9, I1I: »Die Meistersinger von Niirnberg« (WWV 96). Dritter
Aufzug, hg. von Egon Voss, Mainz 1987, S. 142-150.
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Alles in allem kann man das Gehorte wohl kaum mit dem in Verbindung bringen, was
Wagner - gemifg der iiberlieferten Textzeugnisse - Vorgeschwebt haben diirfte. Das
Problem ist nur: Bei Tenor 1 handelt es sich um Hermann Winkelmann, den Parsifal
der Uraufﬁihrung von 1882, um einen Singer also, der noch mit Wagner persénlich
gearbeitet hat und gerade wegen seines »deutlichen Aussprechens« vom Komponisten
»hochgeschitzt« wurde.** Haben wir eben vielleicht — ganz in Wagners Sinne — das
prononcierte Hervorheben jeder kleinen Note beziehungsweise jeder einzelnen Textsil-
be geh(jrt, wie es der Komponist im Interesse deutlicher Artikulation 1882 von seinen
Parsifal-Interpreten forderte ? Ist dies der >deutsche Bel Canto<— oder nur sein Zerrbild ?

Ganz anders Tenor 2: Otto Briesemeister, der Bayreuther Loge in den Jahren 1899
bis 1909, ein typischer Vertreter der heute so iibel beleumundeten Ara Cosima Wagners.
Hier scheint das Ideal des Komponisten - sofern es sich rekonstruieren l:ifdt — in hohem
Mafe erfiillt: Der Gesang entsteht organisch aus einer keineswegs outriert wirkenden,
aber hochst plastischen Deklamation; die rhythmische Formung hat, wie von Wagner
Vorgesehen, nichts Gezwungenes mehran sich, sondern erzeugt — mit sparsam dosierten
Abweichungen vom Notentext — gleichsam den Anschein spontaner Rede; und wo Bin-
debégen stehen, entfaltet sich ein wirkliches Legato ohne jene gewo]]t >schmierigen<
Portamenti, die man heute von Loge-Darstellern oft zu horen bekommt (»denn halb so
echt nur / bin ich wie, Selige, ihr«). Man kann David Breckbill zustimmen, wenn er
Briesemeisters Aufnahmen als »Bayreuth style atits best« taxiert und sogar folgert: »This
kind of performance [...] seems to represent the true aim of the badly misunderstood
Bayreuth style.«45

Was wire aus den beiden Aufnahmen zu lernen? Selbst dort, wo die Spuren der
Vergangenheit vergleichsweise deutlich lesbar und sogar horbar sind, wo also Textzeug-
nisse und Tondokumente Vorliegen, Lt sich keineswegs leicht ermitteln, wie es — frei
nach dem berithmten Motto des Historikers Leopold von Ranke — >eigentlich gewesenc
ist. Dies mag auch das aﬂgemeine Unbehagen an der gegenwirtig so ostentativ beschwo-
renen Krise des Wagner-Gesangs relativieren. Denn das Ideal, an dem sich der angebliche

Verfall ablesen lassen miifSte, bleibt fiir uns ein schwer zu entzifferndes Phantombild.

Eduard Hanslick: »Tristan und Isolde« von Richard Wagner [Rezension der Wiener Erstauffithrung
vom 4. Oktober 1883], in: ders.: Musikalisches Skizzenbuch (Der »Modernen Oper« IV. Teil), Berlin 1888,
S.3-28, hier S. 19. Aﬂerdings mufR, wie David Breckbill anmerkt, der Umstand in Rechnung gesteﬂt
werden, daff Winkelmann zum Zeitpunkt der Aufnahme seit 17 Jahren Ensemblemitglied der Wiener
Hofoper war und sich somit méglicherweise lingst vom >Bayreuther Stilc gelést hatte; vgl. Breckbill:
The Bayreuth Singing Style Around 1900, S. 186.

David Breckbill: Wagner on Record: Re-evaluating Singing in the Early Years, in: Wagner in Pe‘rfor-
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