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ECKARD LEFEVRE

WAGNERS DRAMA ZWISCHEN TRAGODIE
UND EPOS

Die Frage, ob Richard Wagner Tragédien im Sinn des antiken bezichungsweise
neuzeitlichen Verstiandnisses geschrieben habe, ist nicht leicht zu beantworten.
Auch wenn man nicht engherzig vor jeder Verallgemeinerung zuriickschreckt,
indem man meint, daf} es so viele Bestimmungen der Gattung gebe, wie es
Tragodien gibt, wird man feststellen miissen, dafl eine umfassende Definition der
antiken oder neuzeitlichen Tragodie nicht méglich ist — es sei denn, man weitet
den Begriff so aus, daf} er letztlich nichtssagend wird. Aber erhob denn Wagner
iiberhaupt Anspruch, Tragddien zu schreiben? Den Ring nannte er ein »Biihnen-
festspiel«, den Parsifal gar ein »Bithnenweihfestspiel«; Tristan war dagegen nur
eine »Handhllng«. Davor dominierte der Begriff »Oper«. Die Meistersinger waren
eine »Komische Oper« bzw. »Grofle komische Oper«, der Lohengrin eine
»Romantische Oper«. Ebenso verhilt es sich mit den frithen Werken: Das
Liebesverbot (1834) war eine »Grofle komische Oper«, Mdnnerlist grofier als
Frauenlist (1837) eine »Komische Oper«, Die Sarazenin (1843) eine »Opers,
ebenso der Entwurf Die Bergwerke zu Falun (1841/42). Ein eindeutiges Ergebnis?
Soll man also antworten: Richard Wagner schrieb gemif seinem Selbstverstind-
nis keine Tragddien?

WAGNER UND DER BEGRIFF DES TRAGISCHEN

Es ist bemerkenswert, da Wagner dennoch zweimal im Hinblick auf seine
Werke den Begriff des Tragischen verwendet hat — und zwar in Fillen, die
geradezu als klassisch anzusprechen sind. Geht man niamlich von einer strengen
Auslegung des Tragischen aus, wird man es nur dort gelten lassen, wo Normen,
Prinzipien oder Michte in eine Kollision geraten, durch die der Mensch — mehr
oder weniger schuldig — wesentlich Schaden erleidet. Es braucht sich hierbei
nicht in Hegels Sinn um sittlich gleichberechtigte Michte zu handeln: Entschei-
dend ist vielmehr, daR sie unabhingig und unbeeinflufbar vom Individuum
wirken.

48



RIENZI: Dieses frithe- Werk hat Wagner selbst eine »Grofle tragische Oper«
genannt (1838). Von ihr fithrt somit eine Spur zur.Tragédie. In diesem Zusam-
menhang ist eine Eintragung in Cosima Wagners Tagebuéh zum 26. Juli 1878 von
Interesse. Man sprach anlidfllich ihrer und Blandines Lektiire von Schillers
Jungfrau von Orléans auch iiber die LiebesthematiK: »Von dem kurzen Gesprich
von La Hire und Dunois sagt er: -Das ist noch ein Schwanzknochen von der fr.
Tragddie, wo immer ein amour sein mufite, wie zwischen Achill und Iphigenie,
meinem Rienzi fehlte fiir die Franzosen dieser amour, und doch hatte ich auch da
den Schwanzknochen.«« (Fiirwahr, eine seltsame Metapher: Sie kam Wagner
selbst singulir vor, denn Cosima trug am Rand nach: »R. erzihlt gestern
(Donnerstag), er habe im Lexikon nach Schwanzknochen gesucht und habe dafiir
Schumann gefunden! >Gott! der ist nun auch 22 Jahre tot.««) Von der franzosi-
schen Tragddie unterschied sich Wagner dadurch, dafl er den »amour« nicht im
Hinblick auf seine Hauptgestalt, sondern auf Adriano und Irene zur Darstellung
brachte. Und das hatte einen guten Grund. In Bulwers Roman, den Wagner mit
sicheren Strichen dramatisierte, ist Rienzi gliicklich verheiratet, Es ist bezeich-
nend, da Wagner das inderte. Ein biederer Ehemann als Held pafite nicht in
seine Konzeption. Dennoch ist Rienzi nicht ganz einsam. Ihm ist seine Schwe-
ster Irene treu ergeben, sie ist sein — wie Briinnhilde Wotans — Geschopf:

Mein Bruder, ja, noch kenne ich die Lehren,
in denen du mich schwaches Weib erzogst.
Du machtest mich zu einer Rémerin: —

Sieh denn, ob ich die Lehre treu befolgt,

den letzten Romer laf} ich nie, sei auch

der Preis das Gliick des Lebens und der Liebe!
Rienzi, sag, hab’ ich mich stark bewihrt?

Fast treffen wir hier auf ein Liebespaar — Siegmund und Sieglinde ante portas!
Fiir Rienzi hat die Idee absoluten Primat. Auf Irenes Vorwurf, er habe nie geliebt,
antwortet er:

Wohl liebt’ auch ich, o Irene; —

kennst du nicht mehr meine Liebe?

Ich liebte glithend meine hohe Braut,

seit ich zum Denken, zum Fiihlen erwacht;
seit mir, was einsten ihre Grofle war,

erzihlte der alten Ruinen Pracht.

Ich liebte schmerzlich meine hohe Braut,

da ich sie tief erniedrigt sah —

schmihlich mifthandelt, grau’nvoll entstellt,
geschmaiht, entehret, geschindet und verhohnt!
Ha! Wie ihr Anblick meine Wut entflammte!
Ach, wie ihr Jammer Macht gab meiner Liebe!
Mein Leben weihte ich einzig nur ihr,
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ihr meine Jugend, meine Manneskraft;
denn sehen wollt’ ich sie, die hohe Braut,
gekronet als Konigin der Welt,

denn wisse: Roma heift meine Braut.

Rienzi verfolgt unerschiittert seine Rom-Ideologie, an deren Dominanz alle
Angriffe wirkungslos abprallen. Wagner lifit Rienzi an den Intrigen des Adels,
dem Doppelspiel der Kirche und der Wankelmiitigkeit des Volks scheitern.
Deren und seine Prinzipien sind unvereinbar. Rienzis Grofle wird dadurch nur
um so leuchtender herausgehoben. In einem Brief an den beriihmten Tenor
Albert Niemann in Hannover vom 25.Januar 1859 aus Venedig hat Wagner
Rienzis Sendung eindrucksvoll geschildert: »Rom, Vaterland und Freiheit ist
eben nur in ihm allein. Das Volk selbst weifl nichts davon; es steht halb
unbewuflt auf der Seite Adrianos, denn es sieht ebenfalls nur die in dem Kampfe
gefallenen eigenen Briider und Sohne, fiir deren Tod es jetzt Rienzi verantwort-
lich macht. Sein Untergang ist also gewifl. Seine nun gewonnene hochste
Reinheit und verklirte Majestdt hilt ihn etwas auf, aber vermag ihn nicht
abzuhalten. Kaum hat er vor der Kirche die Verschworenen vor der Allmacht
seiner Hoheit und Begeisterung iiberwunden, als — vor dem Kirchenbann — alles
dumm und entsetzt von ihm weicht. Da sieht er denn, daf} nur seine Idee, nicht
aber das Volk eine Wahrheit war. Er bleibt grof und hoch, doch starr wie eine
Bildsdule stehen, den Blick in erhabenem Entriicktsein vor sich hinheftend, wie
die zum Mghument erstarrte, von der Welt unbegriffene Idee. Doch noch einmal
schmilzt der Marmor; Irene wirft sich an seine Brust. Er sieht sich nicht allein;
mild lichelnd erkennt er die Schwester und weifl nun, daf es noch »ein Rom:«
gibt. — In dem Gebete des 5. Aktes hilt er nun eine einsame Zwiesprache mit
dem Gotte, der einst und immer aus jener hohen Idee zu ihm sprach. Es ist
gleichsam die von aller Welt unverstandene -ldee, die zu sich selbst spricht.«
Horen wir noch einmal den Helden im Bewufitsein des Scheiterns, dieses Mal im
Verein mit der ihm Ergebenen:

In unsrem treuen Bunde,

in dieser keuschen Brust
lebt Roma noch zur Stunde,
der GroRe sich bewuft.
Blickt uns ins feste Auge,
und sagt, ob Roma fiel?

Mit unsrem letzten Hauche
setzt Gott ihr erst ein Ziel.

Rienziist eine »tragische« Oper, Rienzis Scheitern tragisch. Bulwers Rienzi starb
auf der Flucht, iiber Wagners Helden bricht das brennende Kapitol — wie spater
tiber Siegfrieds Scheiterhaufen die Gibichungenhalle — zusammen: Weltendim-
merung schon hier.
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LOHENGRIN: Wagner ist spiter mit dem Begriff »tragisch« duf8erst zuriickhal-
tend gewesen — er, dessen letzte Worte, die er in Yenedig kurz vor seinem Tod
(beim Schreiben des Aufsatzes Uber das Weiblichg im Menschlichen) zu Papier
brachte, »Liebe — Tragik« lauteten (X, 174). Noch einmal aber gebrauchte er ihn
in Zusammenhang mit seinem Werk ganz ausdriicklich — 'sogar in der gesteiger-
ten Form »tieftragisch«. Das lilt um so mehr aufhorchen, als Wagners eigene
Lebenssituation gemeint ist, wie sie sich im Lohengrin spiegelt. Wie sah er den
Stoff? »Lohengrin suchte das Weib, das an ihn glaubte: das nicht friige, wer er sei
und woher er komme, sondern ihn liebte, wie er sei, und weil er so sei, wie erihm
erschiene. [...] Er mufite deshalb seine héhere Natur verbergen, denn gerade in
der Nichtaufdeckung, in der Nichtoffenbarung dieses hoheren — oder richtiger
gesagt: erhéhten — Wesens konnte ihm die einzige Gewihr liegen, dafl er nicht
um dieses Wesens willen nur bewundert [...] wiirde, wo es ihn eben nicht nach
Bewunderung und Anbetung, sondern nach dem einzigen, was ihn aus seiner
Einsamkeit erldsen, seine Sehnsucht stillen konnte, — nach Liebe, nach Geliebt-
sein, nach Verstandensein durch die Liebe, verlangte. Mit seinem héchsten
Sinnen, mit seinem wissendsten Bewuf3tsein, wollte er nichts anderes werden
und sein, als voller, ganzer, warmempfindender und warmempfundener Mensch,
also iiberhaupt Mensch, nicht Gott, d. h. absoluter Kiinstler.« Man weif}, wie
Lohengrins Unternehmung ausging: Er kehrte »vernichtet in seine Einsamkeit«
zuriick. Und da fillt der entscheidende Terminus: Wagner spricht von dem
»Tieftragischen dieses Stoffes und dieser Gestalt« (VI, 271{.). Wenig spiter griff er
noch hoher: »Den Charakter und die Situation dieses Lohengrin erkenne ich jetzt
mit klarster Uberzeugung als den Typus des eigentlichen einzigen tragischen
Stoffes, iiberhaupt der Tragik des Lebenselementes der modernen Gegenwart,
und zwar von der gleichen Bedeutung fiir die Gegenwart, wie die »Antigone« —in
einem allerdings anderen Verhiltnisse — fiir das griechische Staatsleben es war«
(VI, 273). Es ist die Antinomie von Geist und Sinnlichkeit, die Wagner als
charaketeristisch fiir seine Zeit im Vergleich zur griechischen Antike empfunden
und selbst erfahren hatte. Er stand damit in einer lingeren Tradition von
Kiinstlerdramen, die von Goethes Tasso (man denkt an das von Caroline Herder
iiberlieferte Wort von der »Disproportion des Talents mit dem Leben«} iiber
Kleists Amphitryon bis zu Grillparzers Sappho reichte. Insofern es sich auch fiir
Wagner um einen unausgleichbaren Gegensatz handelte (demzufolge Lohengrins
Versuch von vornherein zum Scheitern verurteilt war), konnte er mit Fug von

FOLGENDE SEITEN
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schonsten Wiirdigungen, die Wagners Werk je gefunden hat (22. Kapitel): »Der
tragische Mythus ist nur zu verstehen als eine Verbildlichung dionysischer
Weisheit durch apollinische Kunstmittel; er fithrt die Welt der Erscheinung an
die Grenzen, wo sie sich selbst verneint und wieder in den Schof8 der wahren und
einzigen Realititen zuriickzufliichten sucht; wo sie dann, mit Isolden, ihren
metaphysischen Schwanengesang also anzustimmen scheint:

In des Wonnemeeres
wogenden Schwall,

in der Duft-Wellen
ténenden Schall,

in des Weltatems
wehendem All —-

ertrinken — versinken —
unbewuflt — hochste Lust!«

Schon dieser Passus macht deutlich, dafl Nietzsche von Wagners Wiederbele-
bung des Mythos, und zwar in Verbindung mit der Musik, beeindruckt war; denn
fiir ihn hatte die Musik die Befihigung, »den Mythus, d. h. das bedeutsamste
Exempel zu gebiren und gerade den tragischen Mythus: den Mythus, der von der
dionysischen Erkenntnis in Gleichnissen redet« {16. Kapitel). Auf Wagners Men-
schenbild aber ging Nietzsche nicht ein. Das war toto coelo von dem der
griechischen Tragodie entfernt. Seine der Erlosung zustrebenden Gestalten sind
modern.

NICHT GESCHICHTE, SONDERN REINMENSCHLICHES

Die klassischen Konflikte der griechischen Tragddie — Mensch und Gott, Indivi-
duum und Staat, Individuum und Gesellschaft, iiberhaupt Seinsbedingungen des
Menschen — begegnen bei Wagner nicht. Er fithrte oft Staatsaktionen vor, aber
was ihn interessierte, war das Reinmenschliche. Selbst im Lohengrin geht es
nicht um die offizielle Welt der Thronfolge und Rechtsprechung, sondern um
eine zutiefst menschliche Problematik. Wagners Skizze Vorspiel zu » Lohengrin«
von 1853 beginnt folgendermaflen: »Aus einer Welt des Hasses und des Haders
schien die Liebe verschwunden zu sein: in keiner Gemeinschaft der Menschen
zeigte sie sich deutlich mehr als Gesetzgeberin. Aus der 6den Sorge fiir Gewinn
und Besitz, der einzigen Anordnerin alles Weltverkehres, sehnte sich das uner-
todbare Liebesverlangen des menschlichen Herzens endlich wiederum nach
Stillung eines Bediirfnisses, das, je glithender und iiberschwenglicher es unter
dem Drucke der Wirklichkeit sich steigerte, um so weniger in eben dieser
Wirklichkeit zu befriedigen war« (II, 201). Wie konnte man verkennen, daf}
ebendieselbe Antithese von »oder Sorge fiir Gewinn und Besitz« und »Liebe«

56



Wagners grofitem Werk, dem Ring des Nibelungen, zugrundeliegt? In diesem
Zusammenhang verdient es Beachtung, dafl sich Wagner noch wihrend der
musikalischen Ausfithrung des Lohengrin mit zwei neuen Stoffen beschiftigte:
Siegfried und Friedrich der Rotbart. Wie bekannt, entschied er sich fiir den
ersten. In der Mitteilung an meine Freunde begriindet er ausfiihrlich, warum er
nicht der »notwendigen Forderung der Geschichte« entsprechen wollte, sondern
den »rein menschlichen Siegfried« als Stoff wihlte — »mit vollem Bewufitsein
von der Untauglichkeit der reinen Geschichte fiir die Kunst« (VI, 289ff.). Es ist,
wie Thomas Mann in der Rede Richard Wagner und »Der Ring des Nibelungen«
im Anschluff an Wagner {»das von aller Konvention losgeldste Reinmenschli-
che«, VI, 297) formulierte, »das von aller Konvention befreite Ungeschichtlich-
Rein-Menschliche« {136), das fiir Wagners Absichten allein taugte. Es war ein
vom Epos vorgeformter Stoff mit einer dementsprechend »epischen« Proble-
matik.

Uberhaupt war Wagner, was heute gern iibersehen wird, im Grunde ein unpoliti-
scher Dichter, der sich schon in der Zeit des Siegfried (1848) »;'nit dem widerli-
chen Eindrucke, den die politisch-formelle Tendenz in dem inhaltslosen Treiben
unserer Parteien auf mich machte, von der Offentlichkeit« zuriickzog (VI, 292).
Die geeigneten Stoffe stellte ihm nicht die Geschichte, sondern der Mythos
bereit. Nur so konnte Wagner seine, man mochte sagen: privaten Menschen-
schicksale mit ihren Irrungen und Wirrungen, dem Bewuf3tsein des Leidens und
dem Sehnen nach Erlosung gestalten. Es ist deshalb ein schlimmes Miflverstind-
nis, daf ein totales Regime Wagners Ideen fiir seine Ideale glaubte in Anspruch
nehmen zu konnen. Ein erschiitterndes Zeitdokument ist Thomas Manns soeben
genannte Rede vom November 1937, die er anlifllich der Ziircher Inszenierung
des Ring hielt und in der er Wagner gegen politische Einvernahme verteidigte:
»Der deutsche Geist ist sozial und politisch wesentlich uninteressiert [...].
Wagner als kiinstlerischer Prophet einer politischen Gegenwart, die sich in ihm
spiegeln méchte: — nun, mehr als ein Prophet ja schon hat sich von der Verwirk-
lichung seiner Verkiindigung mit Schaudern abgewandt und lieber in der Fremde
sein Grab gesucht, als dafl er an der Stitte solcher Verwirklichungen auch nur
hitte begraben sein mogen. Aber es verstiefle gegen das Beste in uns, gegen die
Bewunderung,-zuzulassen, dafl hier iiberhaupt von Verwirklichung, sei es selbst
im Sinn des Zerrbildes, die Rede sein konne. Volk und Schwert und Mythus und
nordische Heroik, das sind in gewissem Munde nur schnéde Entwendungen aus
dem Vokabular von Wagners Kiinstler-Idiom. Der Schopfer des Ring ist mit
seiner vergangenheits- und zukunftstrunkenen Kunst aus dem Zeitalter biirger-
licher Bildung nicht herausgetreten, um eine geistmérderische Staatstotalitit
dafiir einzutauschen. Deutscher Geist war ihm alles, deutscher Staat nichts — wie
er schon mit dem Keimwort der Meistersinger bekundet: »Zerging’ in Dunst das
Heil'ge R6m’sche Reich, uns bliebe gleich die heil’ge deutsche Kunst.« Er hat in
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griflichen Fluch getan, Tannhiuser, Siegmund, Tristan und Amfortas hatten
verbotener Liebe begehrt. Dafiir leiden sie und — harren der Erlésung. Damit ist
das berithmteste Stichwort wagnerischen Menschenschicksals gefallen, welches
so unverwechselbar ist, dai} es geradezu die Parodie herausfordern mufite: »Wag-
ner hat iiber nichts so tief wie iiber die Erlsung nachgedacht: seine Oper ist die
Oper der Erlosung. Irgendwer will bei ihm immer erlost sein« (Nietzsche, 92).
Der Erlosungs-Gedanke aber liuft dem Wesen des Tragischen zuwider. Nehmen
wir das Beispiel des Hollanders! Es war Hybris, nicht Tragik, die sein Schicksal
zwischen »Satan« und »Gottes Engel« ansiedelte, wie die Ballade zu berichten
weifl. Nun harrt er der Erlésung:

Dich frage ich, gepries’ner Engel Gottes,
der meines Heils Bedingung mir gewann:
war ich Unsel’ger Spielwerk deines Spottes,
als die Erl6sung du mir zeigtest an? —
Vergebne Hoffnung! Furchtbar eitler Wahn!
Um ew’ge Treu’ auf Erden — ist’s getan! — —

Es ist kein Konflikt, in dem der Hollinder stand oder steht. Sein Schicksal ist
nicht ein tragisches, sondern ein urepisches. Der Hollidnder ist ein getreuer
Nachfahre aller irrenden epischen Helden, ob sie Odysseus, Jason, Aeneas oder
Parzival heiflen; fir sie alle gilt, daf} sie, wie es der Refrain der Ballade kiindet,
»ohne Rlast, ohne Ruh’« umherziehen. Den Vergleich mit Odysseus hatte Wag-
ner selbst in der Mitteilung an meine Freunde gezogen: »Die Gestalt des
fliegenden Holldnders: ist das mythische Gedicht des Volkes: ein uralter Zug des
menschlichen Wesens spricht sich in ihm mit herzergreifender Gewalt aus.
Dieser Zug ist, in seiner allgemeinsten Bedeutung, die Sehnsucht nach Ruhe aus
Stiirmen des Lebens. In der heitern hellenischen Welt treffen wir ihn in den
Irrfahrten des Odysseus und in seiner Sehnsucht nach der Heimat, Haus, Herd
und — Weib, dem wirklich Erreichbaren und endlich Erreichten des biirger-
freudigen Sohnes des alten Hellas« VI, 237). Wie fiir die Helden der Epen aller
Zeiten geht auch fiir Wagners Helden das Schicksal zumeist gut aus: Nicht Un-
auflosbarkeit des Tragischen heifit die Parole, sondern Fehlen, Irren, Leiden,
Priifung, nicht Konflikt, sondern Entwicklung, bestenfalls Liuterung. In der Tat
steht Wagners Drama schon vom Gehalt her dem Epos nahe.

EPISCHE STRUKTUR DER DRAMEN

Es ist konsequent, daf} sich der epische Charakter der Handlungen auch in ihrer
Form niederschligt. So schrieb Nietzsche einen Tag, nachdem er von Wagner den
Text des Parsifal erhalten hatte, am 4. Januar 1878 an Reinhard von Seydlitz:
»vieles, was fiir das innere Auge ertriglich ist, wird bei der Auffithrung kaum



ABBILDUNG 11 JOHN MARTIN
DIE EROFENUNG DES SIEBTEN SIEGELS, 1836

auszuhalten sein: denken Sie sich unsere Schauspieler betend, zitternd und mit
verziickten Hilsen. Auch das Innere der Gralsburg kann auf der Biihne nicht
wirkungsvoll sein, ebensowenig der verwundete Schwan. Alle diese schénen
Erfindungen gehéren ins Epos und, wie gesagt, fiirs innere Auge. [...] Aber die
Situationen und ihre Aufeinanderfolge — ist das nicht von der héchsten Poesie?
Ist es nicht eine letzte Herausforderung der Musik?« Viele Szenen des Parsifal
erschienen Nietzsche episch und poetisch zugleich — welch ein schones Urteil!
Episch und poetisch ist — wer wollte es verkennen? — iiberhaupt der gleichmifig
flieRende Duktus der wagnerischen Dichtung, von keinen dramatischen Unter-
brechungen oder Gegensitzen bestimmt. Bei der Ausgestaltung von Siegfrieds



Tod merkte Wagner selbst, dal die fiir ihn charakteristischen langen Erzihlun-
gen, in denen Vorgeschichte und Zusammenhinge erklirt werden, »natiirlich
[...] nur in epischer Form dem Drama eingefiigt sein« konnten (VI, 323). Und
schon frither hatte er es bei dem Versuch, Tannhduser in Berlin auf die Bithne zu
bringen, hinnehmen miissen, dafl ihn der Intendant der Kéniglich preuflischen
Schauspiele mit dem kritischen Bedeuten abwies, die Oper »sei fiir eine Auffiih-
rung in Berlin zu sepische gehalten« (VI, 269). Nietzsche hatte das in seiner
Abrechnung Der Fall Wagner von 1888 im Prinzip richtig gesehen, indem er
Wagners Werken sogar den Begriff des Dramas streitig machte: »Das Drama
verlangt die harte Logik! [...] Man weif}, bei welchem technischen Problem der
Dramatiker alle seine Kraft ansetzt und oft Blut schwitzt: dem Knoten Notwen-
digkeit zu geben und ebenso der Losung, so dal beide nur auf eine einzige Art
méoglich sind [...]. Wagner ist kein Dramatiker, man lasse sich nichts vormachen.
Er liebte das Wort »Dramac: das ist alles« (108) — unnétig zu sagen, dal Nietzsches
scharfsichtige Kritik iiber das Ziel hinausschof.

Die Abkehr von der traditionellen Opernform bedeutete eine Hinwendung zu
epischen Strukturen — im Detail wie im ganzen. Fiir die Epik ist die gleichord-
nende {parataktische) Komposition — im Gegensatz zu der unterordnenden (hypo-
taktischen) des Dramas — bezeichnend. Es ist ja kein Zufall, dafl Wagner vom
Tannhduser an (die Meistersinger ausgenommen) nur Stoffe vertont hat, die ihm
in epischer Gestaltung vorlagen. Im Ring hat er iiberdies das eigenartigste
Kennzeichen nordischer und altgermanischer Epik, den Stabreim, iibernommen.
Er wurde ihm ein wichtiges Ausdrucksmittel, iiber das er in Oper und Drama
auch theoretisch handelte: »Der sinnig-sinnliche Stabreim vermag den Ausdruck
ciner Empfindung mit dem einer anderen zunichst durch seine rein sinnliche
Eigenschaft in der Weise zu verbinden, da8 die Verbindung .dem Gehore lebhaft
merklich wird und als eine natiirliche sich ihm einschmeichelt« (VII, 263).

Fiir Thomas Mann war Wagner der grofle Epiker, wie er schon 1911 in der
Auseinandersetzung mit Wagner betonte: »Was [...] meinem Verhiltnis zu ihm
etwas Unmittelbares und Intimes verlieh, war der Umstand, daf ich heimlich
stets, dem Theater zum Trotz, einen groflen Epiker in ihm sah und liebte. In
einer seiner wahrhaft theatromanischen Kunstschriften hat er es gewagt, das
Epos den diirftigen Todesschatten des lebendigen Kunstwerks, des Dramas, zu
nennen. Aber in seiner Stoffwahl bekundete er einen merkwiirdig epischen
Geschmack, und fiir mich ist es in dem Grade das Epos, das eigentlich aus
seinem Drama wirkt, daf ich fast Miihe habe, ihn als Dramatiker zu empfinden.
Von den schildernden musikalischen Vorspielen zu schweigen: so sind zweifel-
los immer die grofen Erzihlungen Hohepunkte seiner Werke, eingerechnet die
Nornenszene der :Gétterdimmerung: und das unvergleichlich epische Frage- und
Antwort-Spiel zwischen Mime und dem Wanderer. Was ist der dramatische
Wotan, den wir im -Rheingold auf der Bithne sahen, verglichen mit dem
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erzihlten, in Sieglindens Gesang vom Alten im Hut? [...] Und wer das >Leitmo-
tive als ein wesentlich dramatisches Kunstmittel a;isprechen wollte, vergifle, daf}
es seit den Tagen Homers fast ausschliefllich von Kiinstlern der Erzahlung
gehandhabt worden ist« (113). Was den Dialog zwischen Mime und Wanderer
betrifft, so hat Wagner die Anregung dazu dem eddischen Lied vom Riesen
Wafthrudnir entnommen und ihn ohne Riicksicht auf den dramatischen Fort-
schritt eingefiigt, erstrebend, wie P. Wapnewski in seinem Buch Der traurige
Gott gesagt hat, »die ausholende Belehrung iiber die Formationen seiner >Ring:-
Mpythenlandschaft, Fanatiker des Begriindens, Resiimierens, Zusammenfassens,
der er ist« (161). Und bei dem Charakteristikum des Leitmotivs bezog sich
Thomas Mann ebenso auf die epischen Versdichtungen wie — in eigener Sache —
auf den epischen Erzidhler. In der Tat ist das epitheton ornans, das stehende
Beiwort, ein Kennzeichen iltester Epik, ihrer Formeltechnik zugehorig.

Mit dem Leitmotiv, diesem wagnerischen Stilmittel par excellence, ist bereits
das Gebiet der Musik angesprochen. Es ist interessant, dafl, Wagner selbst
berichtet, er habe schon bei seinen Jugendopern immer »mehr Neigung zur
breiten, lang sich hindehnenden Meclodie als zu dem kurzen, zerrissenen und
kontrapunktisch gefiigten Melismus der eigentlichen Kammerinstrumentalmu-
sik« gehabt (VI, 303f.). Die »breite, lang sich hindehnende Melodie« ist sozu-
sagen parataktisch, sie ist episch; der »kontrapunktisch gefiigte Melismus« ist
sozusagen hypotaktisch, er ist dramatisch: Schon der frithe Wagner bekennt sich
auf musikalischem Gebiet zu epischen Strukturen. Auf diesem Weg ist er dann
konsequent fortgeschritten. Die »unendliche Melodie« wurde zu seinem Mar-
kenzeichen. Bedarf es des Erweises ihres urepischen Charakters? Ein unver-
gleichliches Bild Nietzsches in der Schrift von 1889 Nietzsche contra Wagner
verdeutlicht den Unterschied zwischen dem epischen Schwimmen in Wagners
und dem dramatischen Tanzen in der ilteren Musik: »Die Absicht, welche die
neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich, »unendliche
Melodie« genannt wird, kann man sich dadurch klar machen, daf man ins Meer
geht, allmihlich den sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich endlich
dem Elemente auf Gnade und Ungnade iibergibt: man soll schwimmen. In der
dlteren Musik muflte man, im zierlichen oder feierlichen oder feurigen Hin und
Wider, Schneller und Langsamer, etwas ganz anderes, nimlich tanzen« (133).

WAGNER UND DIE ROMISCHE TRAGODIE

Wagners Helden sind modern. Die Problematik aischyleischer und sophoklei-
scher Gestalten findet sich bei ihnen nicht; eher kénnte man sie den euripidei-
schen vergleichen — also den Gestalten des Dichters, den Nietzsche im
Gegensatz zu den beiden ilteren Tragikern als Aufklirer verurteilte, der mit



seinem Rationalismus und Optimismus den Mythos als Grundlage der alten
Tragodie zerstort habe. Im Blick auf das ungeziigelte Verhalten einer Medea oder
einer Phaidra konnte man an wagnerische Gestalten denken. Aber bei einem
allzu schnellen Vergleich+ist Vorsicht geboten. Medea und Phaidra werden bei
Euripides zu ihren letzten Konsequenzen, dem Tod der Rivalin (ja der Kinder)
bzw. des Geliebten, auch aus Riicksicht auf ihre Stellung in der Offentlichkeit
getrieben. Die Gesellschaft der alten Polis ist insofern noch intakt und ein
Handlungsregulativ fiir die tragischen Personen: Diese Frauen téten auch des-
halb, weil sie ihre Ehre retten wollen! Anders steht es mit ihren Nachfahrinnen
in der rtomischen Tragddie. Fiir Senecas Medea oder Phaedra gibt es keine andere
Instanz als ihr eigenes Wollen und Wiinschen — sei es um den Preis der Existenz,
wie bei Phaedra. Von ihr fiithrt ein direkter Weg zu Wildes Salome und zu
D’Annunzios Fedra. Senecas Gestalten sind autonom und monoman. Daher trifft
auch auf sie die Kategorie des Tragischen nicht zu.

Es wurde schon auf die Antithese von »dder Sorge fiir Gewinn und Besitz« und
»Liebe« als eine Grundkonstante fiir Wagners Denken, wie es im Ring zum
Ausdruck kommt, hingewiesen. Auch sie erinnert in auffallender Weise an die
stoische Konzeption von Senecas Trag6dien. In diesen wird der romische Denker
nicht miide, die Gefihrdung \ibermifligen Machtstrebens in grellen Farben zu
zeigen. Viele seiner Helden geraten in Verstrickung und Schuld, wenige (wie
Hercules oder Thyestes) kommen zur Einsicht. Ihnen stehen — in der Minderzahl
~ die von stoischer Weltanschauung geprigten Personen gegeniiber, die zu
Mifigung, Vernunft und Einsicht raten. Bekanntlich war die humanitas mit
ihrer Komponente der Licbe zum Mitmenschen ein Ideal der Stoiker. Freilich
stellte Seneca nur selten Personen beider Prinzipien in scharfer Antithese
gegeniiber (wie etwa in dem Dialog zwischen Agamemnon und Pyrrhus in den
Troades), sondern zeigte sie mehr nebeneinander. Der Monomanie seiner Gestal-
ten entsprechend kennen auch Senecas Tragodien keinen tragischen Knoten,
kein dramatisches Widerspiel. Ihr Charakter und ihre Struktur sind gleicher-
weise episch. In mancher Hinsicht ist der Begriff des Oratoriums auf sie anwend-
bar, zumal ihr Sprachduktus zuweilen von einer einzigartigen Wortmusik
bestimmt wird.

Seneca war, wie Wagner, von seiner Zeit geprigt, ein, wie man sagen kann,
moderner Dichter. Seine Dramen kannte Wagner jedoch nicht niher, wie iiber-
haupt Anspiclungen auf Rémisches bei ihm selten sind (man denkt an die grofie
Lucretia-Pantomime im zweiten Akt des Rienzi). Wenn es eine Verwandtschaft
zwischen Senecas und Wagners Dramen gibt, ist es eine innere Verwandtschaft.
Man beachte Cosimas Eintragung zum 10. Oktober 1878: »Er liest mir einen
herrlichen Auszug aus einem Briefe von Seneca iiber den Tod [...] und riihmt den
Vorzug der antiken Welt vor der kirchlichen jetzigen Anschauung, deren Macht
in Angst des Todes oder vielmehr des Lebens nach dem Tode besteht« (11, 196).
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Man muf} bedauern, dafl Wagners Zeit allgemein noch keinen Zugang zu Senecas
Dramen hatte. Von ihnen hitte Wagner wichtige Anregungen empfangen kén-
nen. Immerhin iiberliefert Cosima zum 21. Dezember 1879 cinen erstaunlichen
Ausspruch: »Am Nachmittag liest R. in Horaz (vorerst die Lebensbeschreibung)
und er sagt: »Von den Romern beginnt unsere Welt,, im Gegensatz zu den
Griechen« (II, 463).

Ui dem Leser die Verifizierung der Zitate aus Wagner, Nietzsche und Thomas Mann zu
erleichtern, wurden gingige Ausgaben benutzt: Richard Wagner, Dichtungen und Schrif-
ten, Jubildumsausgabe in zehn Binden, hrsg. von D. Borchmeyer, Frankfurt/M. 1983 (Insel).
Friedrich Nietzsche, Richard Wagner in Bayreuth, Der Fall Wagner, Nietzsche contra
Wagner, Nachwort von M. Gregor-Dellin, Stuttgart 1973 (Reclam). Thomas Mann, Wagner
und seine Zeit, Aufsitze, Betrachtungen, Briefe, hrsg. v. E. Mann, mit einem Geleitwort
von W. Schuh, Frankfurt/M. 1983 (Fischer); das Zitat aus Auseinandersetzung mit Wagner
wurde dem Band entnommen: Der Festspielhiigel, Richard Wagners Werk in Bayreuth
1876—1976, hrsg. v. H. Barth (dtv). Der Text des Rienzi wurde zitiert nach: Rienzi, der
letzte der Tribunen, nach der Originalpartitur hrsg. von E.Voss, Stuttgart 1983.
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