Kapitel 3 — Kompositionstechnik und Perspektive

Richard Strauss notierte sich wahrend seiner letzten Lebensjahre in seine
Blauen Hefte lingere Abschnitte aus Heinrich Heines Uber die Franzdsische
Biihne, darunter folgenden tiber die Grenzen von Musiktheorie:

Nichts ist unzulénglicher als das Theoretisieren in der Musik; hier gibt es freilich
Gesetze, mathematisch bestimmte Gesetze, aber diese Gesetze sind nicht die Musik,
sondern ihre Bedingnisse wie die Kunst des Zeichnens u. die Farbenlehre, oder gar
Palette u. Pinsel nicht die Malerei sind, sondern nur notwendige Mittel.

Das Wesen der Musik ist Offenbarung, es 163t sich keine Rechenschaft davon geben,
u. die wahre musikalische Kritik ist eine Erfahrungswissenschaft.!

In dieser eigenhédndig iibertragenen Bemerkung Heines findet Strauss offen-
bar seine eigene Haltung pointiert formuliert und bestdtigt. Wie im ersten
Kapitel ausgefiihrt, finden sich konkrete Auflerungen zu kompositionstech-
nischen Details dementsprechend selten. Einzige Ausnahme bildet hier frei-
lich seine Bearbeitung der Berliozschen Instrumentationslehre, die jedoch
ganz bewusst den urspriinglichen Aufbau beibehélt und sich auf geistreiche
Kommentare und Beobachtungen meist zu Wagners Partituren konzentriert:
Strauss® Beitrag versteht sich in keinem Fall als eigenstindiges Konzept oder
systematische Lehre.? So sehr er den theoretischen Unterricht bei Friedrich
Wilhelm Meyer bis ins hohe Alter in guter Erinnerung bewahrte und ihre
Wichtigkeit im Sinne Heines als »notwendige Mittel« erachtete, beschreibt
er seine eigene Klangfindung als freier und intuitiver gebildet, losgeldst von
Systemdenken oder Regelanwendung:

Mein frith entwickelter u. sehr begabter Jugendfreund Ludwig Thuille wurde nie-
mals eine gewisse Pedanterie los u. versuchte bei meinen Anfangswerken Don Juan
etc. mir stets Akkorde zu erklaren, iiber deren theoretische Deutung ich nicht
einmal nachgedacht hatte. Der Freiheit meiner Harmonik u. meines kithnen Con-
trapunkts ist das zu Gute gekommen. Wahrscheinlich ist diese »lockere Methode«
nicht jedem Eleven zutraglich.?

Bereits als 13-jahriger Schiiler habe er versucht, »es >immer etwas anders
zu machenc als es die Regel vorschrieb«, und er rechnet es seinem Komposi-

1 Strauss: SpA, S.128 f.; zur Datierung siehe S. 129

2 In diesem Sinne missversteht Adorno dessen Ansatz, wenn er den Vorwurf erhebt, das
Lehrwerk bleibe im Wesentlichen Instrumentenkunde und wiirde »in industriellem Geist [...]
Produktionsgeheimnisse« hiiten (Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 593.).

3 Strauss: SpA, S.140.
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tions- und Theorielehrer hoch an, dass er ihn »nicht zu sehr in spanische
Stiefel schniirte« wie er es Thuilles Lehrer Rheinberger vorwarf. Hierin sieht
er einen wesentlichen Grund, warum er bald - zumindest in seiner Wahr-
nehmung - seinen engen Freund an kompositorischer Individualitit und
kiinstlerischer Qualitat Gibertraf, obwohl dieser tiber zwei Jahre dlter und ihm
als Pianist iiberlegen war und blieb. Er erinnert,

daf3 schon mein Italien beim strengen Contrapunktiker Kopfschiitteln erregte u. er
mich spater des ofteren frug, wie ich diese oder jene Akkordbildung oder polyphone
Durchgangsstimme erkldren konne. Ich erklarte einfach: ,gar nicht, ich hab’s so
hingeschrieben, weils mir so eingefallen ist.“*

Eine solche (durchaus auch inszenierte) hemdsarmelige Verweigerung einer
theoretischen oder analytischen Durchdringung insbesondere eigener Werke
zieht sich durch Strauss® Schreiben tiber Musik. Dennoch zeigt sich im Alter
doch das Interesse, die »Bedingnisse« musikalischer Wirkungen, von denen
Heine spricht, in eigenen und fremden (meist Wagnerschen) Werken detail-
lierter zu fassen und doch - wenn auch nur lakonisch und in beispielhaften
Andeutungen formuliert - analytisch konkreter zu beschreiben.

Auffillig ist bereits, wie hdufig er etwa Referenzstellen stets mit konkreter
Tonart benennt: das »Fidelio Gdur Canonquartett«, »Tristans Edurvision der
Kommenden Isolde«, »der erste Esmollakkord der Goétterddmmerung«, um
nur eine Passage aus seinen Aufzeichnungen herauszugreifen.> Dies deckt sich
mit der Bedeutung, die Bernd Edelmann dem Denken in tonalen Relationen
als erstem kompositorischen Impuls beim Lesen der Libretti zurechnet;® Pro-
duktion wie Rezeption sind bei Strauss gleichermafien von einer harmonisch-
tonalen Konkretion als Ausgangssituation gepragt.

Dabei ist bemerkenswert, dass Strauss analytische und satztechnische Be-
merkungen so gut wie immer an dramatische Stationen und insbesondere an
psychologische Konstellationen in den Werken zuriickbindet. Wie in Kapitel
1 bereits ausgefiihrt, miissen fiir ihn kompositions-technische Mittel immer
im Dienst des dramatischen Ausdrucks stehen, hier versteht er sich in klarer
Wagner-Folge.” In diesem Zusammenhang spricht er mehrfach Beispielstellen

4 Strauss: SpA, S. 327.

Strauss: SpA, S. 222, 223.

6 Bernd Edelmann: »Tonart als Impuls Strauss’'schen Komponierens«, in: Musik und Theater
im »Rosenkavalier« von Richard Strauss, hg. von Reinhold Schlétterer (Osterreichische Aka-
demie der Wissenschaften, Veréffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung, Heft
22), Wien 1985, S. 61-97.

7 Bereits Wagner verlangt in einem Brief an Franz Liszt: »Jeder Takt einer dramatischen
Musik ist nur dadurch gerechtfertigt, daf3 er etwas auf die Handlung oder den Charakter

w
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an, die klar die Wahrnehmungsperspektiven der jeweiligen Protagonisten be-
schreiben. Primér »durch Harmonik und Klangfarbe«® seien im dritten Akt
von Tristan und Isolde »das Versinken in den Traum« des Protagonisten und
»die Riickkehr [...] in die Trauer des Tages« geschildert; genauer wird Strauss
dann allerdings, wie meistens, nicht.

Neben Ausfithrungen zu klangfarblicher und harmonischer Gestaltung be-
tont er insbesondere die »den Ausdruck der Empfindungen, Leidenschaften
unmittelbar beleuchtenden Tonsymbole«® - eine Bezeichnung, die er dem
Begriff des Leitmotivs vorzieht.

Getrennt nach den Bereichen Harmonik und Tonalitdt einerseits sowie
Leitmotivik andererseits sollen im Folgenden die wesentlichen kompositions-
technischen Mittel in ihrer Bedeutung fiir die Herstellung musikalischer Per-
spektivierung genauer benannt und herausgearbeitet werden. Da sie — wie
Strauss selbst betont — erst in der Interdependenz ihre volle dramatische Wir-
kung entfalten,'” werden in diesem Sinne abschlieflend und zusammenfassend
entscheidende Charakteristika des Straussischen Komponierens kategorial
beschrieben und erfasst. Es kann und soll hier nicht um eine umfassende
Behandlung und Systematisierung der Straussischen Tonsprache gehen - je-
der der Teilbereiche béte die Moglichkeit fiir umfassende monographische
Studien -, sondern um die Herausarbeitung der satztechnischen Grundlagen
und Bedingungen fiir die Herstellung von musikalischer Perspektivierung.

3.1 Tonalitat und Harmonik

Wagners »Todesmotiv im Tristan«!! (»Todgeweihtes Haupt, Todgeweihtes
Herz«, I, 2, T. 318) gilt Strauss als Referenzbeispiel fiir die »Mdoglichkeiten

des Handelnden Betreffendes ausdriickt: Jene Reminiszenz im Thema der Klarinette steht
daher nicht um ihretwillen da, etwa um eines musikalischen Effektes wegen, den Elisabeth
zur Not nur szenisch begleiten sollte -, sondern der nachgewinkte Gruf§ der Elisabeth ist
die Hauptsache, die ich im Auge hatte, und jene Reminiszenz wurde von mir nur gewihlt,
um diese Handlung der Elisabeth entsprechend zu begleiten.« Franz Liszt/Richard Wagner:
Briefwechsel, hg. von Hanjo Kesting, Frankfurt (M.) 1988, S. 33.

8 Strauss: SpA, S.222.

9 Ebd.

10 Der Bereich der Leitmotivik ist ohnehin bereits keine den anderen analytischen Kategorien
(Harmonik, Orchestration etc.) vergleichbare Kategorie, da er nicht auf einzelne Parameter
bezogenen ist. Er fiihrt als musikdramatische Technik, wie Strauss selbst betont (SpA,
S.222), alle tibrigen Bereiche wie Melodiebildung/Linearitat (Strauss spricht von »Zeich-
nung«), rhythmische Gestaltung, Zusammenklang/Harmonik und Klangfarbe zusammen.

11 Strauss: SpA, S. 140.
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des Fortschritts« auf dem Gebiet der Harmonik mittels einer Weitung tonaler
Beziehung und akkordischer Klangverbindungen. Bemerkenswert sei, wie
»Wagner von Asdur tiber Adur so nach Cmoll zuriickcadenziert, dafy man
das Gefiihl hat, niemals Cmoll verlassen zu haben«.? Tonale Konfigurationen
und harmonische Wendungen sind demnach wesentliche Bereiche, in denen
Strauss den kompositorischen Gestaltungsspielraum sieht, um dramatische
Inhalte musikalisch auszudriicken, um innere wie dufiere Konflikte darstellbar
zu machen sowie unterschiedliche Handlungsbereiche und Figurenzugehorig-
keiten »bis zur Eindeutigkeit der Tonarten« abzubilden. An Strauss® Beob-
achtung zeigt sich sein Verstdndnis von Tonart und Harmonik als maximal
geweitet: der A-Dur-Akkord ragt klanglich auffillig aus dem c-Moll-Bereich
heraus - misst man in Graden des Quintenzirkels, liefle sich von grofiter
Entfernung, in etablierter Licht-Metaphorik von einem extremen Hell-Dun-
kel-Kontrast sprechen;!® darauf wird spéter zuriickzukommen sein.
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Notenbeispiel 1: Wagner: Tristan und Isolde, sTodes-Motiv<, Akt I, Szene 2, T. 318

Dennoch ist der A-Dur-Akkord in das Kadenzgeschehen so integriert, dass
er nicht einfach Fremdkoérper oder auffillige Farbe ist, sondern — wie es
Strauss oben beschreibt - als Teil des Kadenzvorgangs fungiert, insbesondere
durch chromatische Stimmfithrung. Auch die orchestrale Klangfiihrung und
-schattierung zeigt einerseits Herausgehobenheit, andererseits Integration:
Die eigentiimliche, gedampft leuchtende Blechfarbe auf »Haupt« (Trompeten,
Posaunen, Paukenwirbel) hebt sich klar von der umgebenden Instrumenta-
tion aus Oboe, Englisch Horn, Klarinette und Bassklarinette ab, {iberlappt
aber jeweils um ein Achtel und ist iiber die lineare Dynamik des Ab- und
Aufschwellens in den Klangfluss eingebunden. Der von Strauss klar empfun-

12 Ebd.
13 So etwa bei Ernst Kurth: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ,Tristan, Berlin
1920, S. 235.
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dene c-Moll-Kontext gilt dabei nur fiir das Motiv selbst: Zum Szenenbeginn
fithrt das Lied des jungen Seemanns nach B-Dur und miindet schliefSlich
in den Halbschluss von g-Moll bei Isoldes Einsatz (»Mir erkoren«). Nach
dem Motiv wendet sich der Dialog zwischen Brangine und Isolde nach
a-Moll/C-Dur. Somit stellt das c-Moll des >Todesmotivs< einen klar umrisse-
nen, von der Umgebung abgehobenen Geltungsbereich dar, der aber in sich
selbst nochmals differenziert ist. Hort man den Einsatz des Motivs klar als
trugschliissige Wendung, so evoziert die chromatische Wendung, insbesonde-
re durch ruhige Liegeklinge, eine temporire neapolitanische Wirkung des
A-Dur- (als Heses) -Akkordes bezogen auf As. Die Riickwendung zur Silbe
»Tod« inf-Moll hingegen bildet eine auffillige Grofiterzverwandtschaft, die
die beiden Akkorde iiber die symmetrische Kleinterz-Sekundschritt-Struktur
eines »hexatonic cycle« zusammenbindet.!* Somit ist die Abfolge der drei
Klénge As-Dur, A-Dur, f-Moll sowohl verbunden als auch getrennt. Denn der
klare Rahmen leitereigener Kldnge in c-Moll, aus denen das A-Dur heraus-
ragt, bleibt bestehen.!®

Strauss weist mehrfach auf solche chromatisch-mediantischen Akkordver-
bindungen bei Wagner als Vorbilder fiir seine eigene harmonische Sprache
hin: »Die Keime meiner Salomeharmonik liegen im Parsifal! Die falschen
Cadenzen zwingend z.B. im dritten Akt: Parsifal: >des Grales (Gmoll) heiligen
(Esmoll) Speer (Gesdur)««.!® Kaum zufillig greift er eine Wendung heraus,
die einerseits von einer entfernten mediantischen Relation und einer chroma-
tischen Paarbildung bestimmt wird, die bei ihm sowohl gesteigert als auch zu
Tonartenkomplexen und Partialtonalititen ausgebaut werden, die iiber ganze
Szenen oder Akte hinweg giiltig sind.

Vergleichbare Wendungen finden sich in all seinen Werken, meist an
herausgehobenen Positionen. Ein Blick in die Anfdnge der ersten Opern
mag dies veranschaulichen. Das Vorspiel zu Guntram ist zundchst mehr von
Klangkontinuitdt und sequenziellem Verbindungsdenken geprégt, insbeson-
dere durch die Vorhaltsbildungen zu verminderten Septakkorden, die bei
den halbtonigen Wendungen (T. 29fF.) stets eine an Tristan gemahnende
Atmosphire schaffen. >Straussische« Charakteristika werden zunachst weniger

14 Zum in der Neo-Riemannian Theory (NRT) etablierten Begriff vgl. Richard Cohn: Auda-
cious Euphony, Oxford u. a. 2012, S. 18.

15 Auflerdem besteht eine Beziehung zwischen der Bassfithrung der hinfithrenden Sequenz:
Grof3terz aufwiérts — Sekunde abwirts und der Akkordfolge As, A, f, die krebsgingig erfolgt
und zuriickfiihrt.

16 Strauss: SpA, S.142. Die Stelle, auf die sich Strauss bezieht, findet sich in: Wagner, Parsifal
111, 1, T. 330-333.
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durch aufféllige harmonische »Side-steps« (Del Mar) als vielmehr durch die
Klangfithrung und Satzstruktur, die aufgebrochene Linienfithrung und die in
Oktaven gesetzte Melodie mit harmonischer Auffiillung erreicht (ab Z. 2) -
das, was Zeitgenossen den Straussischen >Schwung« seines Orchestersatzes
nannten. Doch ist die Passage bereits in weit entfernter tonaler Disposition
zur Ausgangstonart G-Dur gesetzt: Die Kantilene setzt in As-Dur ein, die
anschlieffend in die Tritonus-Distanz Des-Dur zur Haupttonart fithrt. Im
Folgenden treten nun vermehrt harmonische Wendungen auf, die die Tonart
weiten, insbesondere durch chromatische und mediantische Verbindungen;
Strauss nennt sie im obigen Zitat selbstironisch »falsche Cadenzen«.”” Zu-
néchst erklingt ein mehrfach wechselndes Grof3terzpendel G-Dur/H-Dur (Z.
5f),18 schlieflich das >Motiv des Bundes« (»drohend«) mit seiner Fithrung
C-Dur - as-Moll - D-Dur (Z. 12, 9). Es gemahnt in seiner Instrumentation
noch klar an Wagner - Strauss spricht Jahre spater vom »Wagnerschen Musi-
zierpanzer« als einem Element seiner eigenen Musik, das er »nun definitiv
abgestreift» habe.
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Notenbeispiel 2: Strauss, Guntram, a) Grofiterzpendel, Z. 5 b) Motiv des Bundes, Z. 12,9

——
“ﬁ
571 <1
(| Eﬁ;
pre
Ve llelll
<
Vel e
21
o

[
B

17 Schon frith wird dieser Aspekt seiner tonalen Sprache zum Gegenstand der Forschungslite-
ratur. Vgl. z. B.: Roland Tenschert: »Die Kadenzbehandlung bei Richard Straufi. Ein Beitrag
zur neueren Harmonik, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 8 (1925/26), S.161-182.

18 Solche finden sich zwar auch bei Wagner, allerdings im typischeren Dur-Moll- oder Moll-
Moll-Wechsel; bekanntester Fall ist das >Tarnhelm<-Motiv aus Rheingold.

19 Strauss/Hofmannsthal: BW, S.304 (Brief vom September 1916).
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Die genannten Merkmale wird Strauss nach Guntram in seiner einstweiligen
Riickkehr zur Gattung der Tondichtungen aufgreifen; insbesondere in Don
Quixote zeigen sich die gleichen Relationen, allerdings nun verdichtet und
komplettiert. Der Tritonus-Pol wird gleich zu Beginn in wenigen Takten als
Doppeltonart D-As horbar, indem die melodisch in Sextparallelen gefiihrte
Kadenzbewegung (T. 7/8; dann 11/12) erst nach der einen, dann der anderen
Seite gewendet wird. Ebenso finden sich mehrfach Grofterzwechsel, die am
Ende der dritten Variation zum {ibermafligen, vollstandigen >hexatonic cycle«
aus Fis-Dur, B-Dur und d-Moll/-Dur vervollstandigt werden (T. 371 {F.).
Feuersnot und Salome beginnen ab dem ersten Takt mit solchen aufgefa-
cherten und chromatisch buchstablich »ver-riickten« Akkordfolgen, die fiir
den folgenden Verlauf bestimmend bleiben und leitmotivische Funktion er-

halten: die Akkordfolge cis—Cis—Dg— G7 zu Narraboths Worten »Wie schon

ist die Prinzessin Salome heute nacht« (vgl. dazu Kapitel 4, S. 444, dort auch
das Notenbeispiel 18) und in Feuersnot die Wendung, die spater als >Subend-
feuer« bzw. >Sonnwend<«Motiv konkretisiert wird (prominent bei Z. 6,3, Z.
39, spéter auch nur partiell oder verdichtet). Auch dieses Motiv durchschreitet
einen vollstindigen >hexatonic cycle«: Die Haupttonart D-Dur wird einerseits
durch die potenzierte Subdominante B-Dur (selbst in plagaler Akkordfolge
Es-Dur-B-Dur erklingend) und um das dominantische Gegenteil Fis-Dur
symmetrisch eingefasst. Diese beiden Gegenpole sind demnach gleich weit
vom tonalen Zentrum D-Dur entfernt.
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Notenbeispiel 3: Das >Sonnwend«Motiv aus Feuersnot, T. 1-9 (harmonische Reduktion)

Dadurch entstehen auffillige direkte Terzschritte, insbesondere durch die
zusitzlichen kadenziellen Stufen in den jeweiligen Partialtonarten. Strauss
kombiniert so quintbezogene diatonische Harmonik mit hexatonischer, dqui-
distanter Disposition. Feuersnot beginnt mit einer einfachen V-I-Wendung
(allerdings in markanter und ungewohnlicher Stimmfiihrung der Oberstim-
me), die sich im Nachhinein als Wendung in die Subdominante entpuppt.
Dies geschieht analog zu Beginn von Beethovens erster Sinfonie, ist jedoch
durch die Wiederholung bekréftigt. Der Moment des Umschlags ist der
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Fis-Dur-Akkord, der von B-Dur aus als Ges-Dur, vom spateren Ziel D-Dur
jedoch riickwirkend als Fis-Dur - als gespanntester Punkt — gehort wird.
Der Akkord fiihrt schliefilich tiber die abermalige Terzrelation in die V-I-Ka-
denz nach D-Dur. Es handelt sich somit um eine extrem weit gespannte
Klangsukzession, die durch den enharmonischen Umschlagsakkord auffillig
schillert; dabei beschleunigen sich die Entfernungen und mediantischen (und
damit zwanglaufig chromatischen) Relationen in der Mitte, wihrend an den
Randern diatonische bzw. einfache zwischendominantische Relationen vor-
herrschen.
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Abbildung 1, Das »Sonnwend<-Motiv aus Feuersnot, T. 1f.

Das Motiv steht in der Oper als Klangbild fiir die Flamme und Warme
des Subendfeuers sowie fiir die elektrisierte Stimmung der Mitsommernacht,
die im weiteren Verlauf der Handlung sexualisiert wird. Adorno deutet das
neue Ausdruckspotential der Musik von Feuersnot evolutionshistorisch als
Inbegrift des neuen technischen Zeitalters und bemiiht einen Begrift seines
Lehrers Bernhard Sekles, die musikalische »Stichflamme«. »Das grofie Feuer-
werk« sei Strauss® Vorliebe, die »harmonisch-melodischen Gestalten« seien
ein »musikalisches Aquivalent jener Hitzegrade, iiber welche die industrielle
Technik [..] erstmals verfiigte. [...] Musik um 1900 mdchte das elektrische
Licht anknipsen.«?° Ganz gleich, ob Adorno hier durch seine sprachliche Vir-
tuositit und die reizvolle Metaphorik zur Uberinterpretation verleitet gewesen
sein mag: Strauss interessiert an solchen harmonischen Motiven einerseits
die dramatische Gestaltungsmoglichkeit als >Klangsymbol<, andererseits die
einheitsstiftende Funktion. Er hebt zwar, wie gezeigt, anhand von Wagners
>Todesmotiv< aus Tristan und Isolde die Bedeutung als herausgehobene Enti-
tat einer zusammenhdngenden Klangverbindung durch die gemeinsame Ton-

20 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 586.
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art hervor. Doch Wagners siebentaktige Passage wurde deshalb so wirkungs-
machtig, weil sie in tonalen Relationen Konflikte des Dramas abbildet. Die
Dichotomie der Akkorde ist dabei in einem grundsitzlichen Sinne deutbar
als Kontrast zwischen Polen, die als Themen des Dramas das ganze Werk
durchziehen: »Haupt« - »Herz«, Verstand - Gefiihl, bewusst — unbewusst,
Tag — Nacht, Mutter — Vater etc. In einem figurenspezifischen Sinne ldsst sich
die Wendung auch als Isoldes Blick auf Tristan als Reprasentanten der moder-
nen hofisch-ritterlichen Welt von Cornwall (»Haupt«) einerseits sowie als
Innenblick in ihr Wesen (»Herz« mit pathosbehaftetem Tredezimen-Vorhalt)
und ihre Herkunft als Tochter einer méichtigen Zauberin, einer mythischen
Vorwelt andererseits deuten. So versteht etwa Felix Mottl das Motiv; dessen
von Strauss iiber die Maflen geschitzte Wagner-Auftithrungen wurden bereits
im ersten Kapitel thematisiert. In seiner kommentierten Partiturausgabe weist
Mottl in perspektivischer Scheidung die erste Wendung auf »Haupt« in A-
Dur Tristan zu (»Gebarde des Weihens, nicht Fluchens, zu Tristan«); die
zweite auf »Herz« (A-f-G7) gilt Isolde (»Gebdrde zu sich selbst. Die Arme
verschrankt tiber die Achsel«).2!

Eine so verstandene, figurenausleuchtende Funktion von Harmonik wird
fiir Strauss zentral, wie insbesondere in den analytischen Kapiteln zu zeigen
sein wird - auch Salome eréfinet mit Blicken und >Horwinkeln< auf die
beiden noch unsichtbaren Hauptfiguren.

Strauss selbst spricht vom »Wunsch nach schirfster Personencharakteris-
tik«?? als Impetus fiir neue, extreme tonale Kontraste: In Ein Heldenleben
seien die »Beziehungen zweier grundverschiedenen Tonarten zu einander«?
entscheidend, sowohl in der tonalen Konfiguration als auch in der unmit-
telbaren harmonischen Ballung unterschiedlicher Akkorde, wie etwa das g-
Moll-Thema der >Widersacher< gegen den Klanggrund Ges-Dur am Ende des
dritten grofSen Formteils (»Des Helden Geféhrtin«).

Strauss geht weit {iber die von ihm genannten Vorbilder in Wagners Opern
hinaus, indem er, wie am Beispiel von Feuersnot ausgefithrt, die tonalen
Konfigurationen bisweilen zu Komplexen von mehreren Tonarten steigert
und diese teilweise — auch nach Salome und Elektra — simultan {ibereinander-
schichtet. Ein entscheidendes Kriterium ist des Weiteren Strauss’ Bereitschaft,
bisweilen die zusammenhangstiftende Eigenschaft von Tonalitdt zu reduzieren

21 Richard Wagner: Tristan und Isolde. Partitur. Mit den Ergdnzungen von Felix Mottl, Leipzig
0.J. (C. F. Peters PN 9904), S. 36, 37.

22 Strauss: BE, S. 224.

23 Strauss: SpA, S.142.
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oder zu offnen, um maximale Ausdifferenzierung und schérfste Kontrastie-
rung zu erhalten und so das Bithnengeschehen zu perspektivieren sowie in
Partialgestalten aufzufdchern, zwischen denen er hin und her wechselt. Der
Beginn von Salome beriicksichtigt eben nicht mehr die Beibehaltung eines
durchgehenden Tonartgefiihls, wie Strauss es am Beispiel Wagners beschreibt;
die Akkordfolge ist 6ffnend und nicht, wie noch in Feuersnot, gerahmt gestal-
tet. Sie verldsst den Cis-Dur-/Moll-Bereich sogleich, um fiir {iber 30 Takte
weitere Tonarten anzustreben, ohne dorthin zuriickzukehren — um dies aber
an formalen Eckpunkten doch immer wieder zu tun und Cis/cis zu etablieren
(vgl. dazu Kapitel 4, S. 441).

Tonalitatskritik als Ausgangspunkte

Bereits ein Blick ins fruhe Strauss-Schrifttum von Seidl, Steinitzer, Rolland,
Bekker und anderen macht deutlich, wie epochal neu und frappant in der
Wirkung diese ungewdhnlichen Akkordverbindungen aufgefasst wurden -
man denke nur an Debussys in der Einleitung erwédhnte Aussage von den
»entferntesten Tonartenc, die dieser »vollig ungeriihrt iibereinander«?* stelle.

Selbst negative Urteile — im 20. Jahrhundert bekanntermaflen keine Sel-
tenheit — gestehen Strauss immerhin in diesen Bereichen eine Konnerschaft
zu, wenn auch nur im Sinne handwerklicher Routine.2> Dennoch blieb sein
Umgang mit Tonalitdt und Harmonik sehr viel umstrittener als seine allge-
mein anerkannte stupende Instrumentationskunst (dem einzigen kompositi-
onstechnischen Gebiet, dem Strauss eine Lehrschrift widmete: seine Uber-
arbeitung der deutschen Ausgabe von Berlioz” Traité d’Instrumentation et
d’Orchestration).

Aufert sich Debussy noch in einer Mischung aus Bewunderung und Kri-
tik, so bilden sich im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts Parteien heraus,
die unvoreingenommene analytische Blicke kaum mehr zulassen, sondern
vielmehr unter dem Zugzwang &sthetischer Beweisfithrung stehen. Die Kriti-
ker werfen Strauss dabei vor, in tonalen Fragen nur >scheinbar modern< bzw.

24 Claude Debussy: Sdamtliche Schriften und Interviews zur Musik, hg. von Frangois Lesure,
Stuttgart 1974, S. 141.

25 Einige Abschnitte der folgenden drei Unterkapitel enthalten tiberarbeitete und erweiterte
Textpassagen aus einem bereits ver6ffentlichten Aufsatz. Vgl. Michael Lehner: »>Bis an die
duflersten Grenzen der Harmonik<? - Zur tonalen Dramaturgie in Richard Strauss‘ Salome,
in: Am Rand der Tonalitdt. Briiche — Rekonstruktionen — Nachleben, hg. von Volker Helbing
u. a., Wiirzburg 2020, S. 257-280, dort: S. 257-262, 278.
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nach avancierten Neuerungen spiter zum Reaktiondr verkommen zu sein.
Dabei entstehe ein Missverhiltnis zwischen dem &dufleren Klanggewand in
zwar erweiterter, aber immer noch klar akkordisch determinierter Verfasstheit
und der Preisgabe von Tonalitit als strukturgenerierendem und formstiften-
dem Grundelement. Diese wirkungsmachtigen Urteile, in vorderster Linie
vertreten durch Paul Bekker und Theodor W. Adorno, fiihrten insbesondere
im deutschsprachigen Schrifttum zu einer auffilligen analytischen Vernach-
lassigung der Musik von Strauss, verglichen etwa mit der Fiille an kompositi-
onstechnischen Untersuchungen zur Musik Mahlers oder Schonbergs.?® Auch
die jiingere Strauss-Forschung hat diesen Umstand nur teilweise relativiert?”
und vielmehr philologische, biographische oder rezeptions- und gattungsge-
schichtliche Aspekte in den Vordergrund geriickt.

Die Grundziige dieser Kritik seien hier grob umrissen, denn an den be-
anstandeten Eigenschaften ldsst sich Wesentliches ablesen. Einer der einfluss-
reichsten Wortfithrer zu Strauss® Lebzeiten ist Paul Bekker. Dessen allmahli-
che Abkehr vom Bewunderer?® zum immer scharferen Kritiker lasst sich an
seinen gesammelten Schriften historisch nachvollziehen. Bekker entwickelt
auch jenes Narrativ, das bis heute wirkungsmichtig bleibt: Strauss habe als
einer der wichtigsten Neuerer in Harmonik und Tonalitit einen entscheiden-
den kompositionstechnischen Paradigmenwechsel nicht mitvollzogen und
sich dadurch selbst dsthetisch irrelevant gemacht. Dieser Paradigmenwechsel
besteht fiir Bekker im Wandel von der traditionellen »harmonischen Empfin-
dungsart« hin zu einer Vorherrschaft des »melodisch linearen Ausdrucks«.?
Der Bekkersche Begriff »neue Musik« (das »n« ist nur im Titel grof3 geschrie-
ben) zielt genau darauf ab: Die »Erweiterung des Harmonieempfindens«
fithre schlieSlich zum »Protest gegen die Vorherrschaft des Dur- und Mollge-
schlechtes«.30 Zentral ist fiir Bekker dabei nicht unbedingt die vollige Aufgabe
der Dur-Moll-Tonalitit, sondern deren Relativierung (und Offnung) im Geis-

26 Hinzu tritt - vielleicht wirkungsmachtiger — Strauss’ Rolle in der Kulturpolitik des Natio-
nalsozialismus, die nach 1945 zwar seiner Beliebtheit beim Konzert- und Opernpublikum
keinen Abbruch tat, ihn jedoch im wissenschaftlichen Diskurs zu einem problematischen
Fall werden lief3.

27 Zum gleichen Urteil kommt Birgit Lodes: »>Rot« versus >tot«: Blindenklage von Karl Fried-
rich Henckell (1898) und Richard Strauss (1906), in: Richard Strauss. Der Komponist und
sein Werk. Uberlieferung, Interpretation, Rezeption (= Miinchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte, Bd. 77), hg. von Sebastian Bolz u. a., Miinchen 2017, S. 439-468, S. 439 f.

28 Paul Bekker: Das Musikdrama der Gegenwart, Berlin 1909.

29 Paul Bekker: »Neue Musiks, in: Neue Musik. Gesammelte Schriften, Bd. 3, Stuttgart/Berlin
1923, S. 201, S. 95.

30 Bekker: »Neue Musik, S. 98.
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te des Linearen im Gegensatz zum vertikalen Akkorddenken; daher ist fiir
ihn Franz Schreker ebenso Vertreter (oder Vorbereiter) dieser zeitgemafien
Musikauffassung wie Arnold Schonberg. Schreker bezeichnet er sogar als die
»starkste« und »einzige wirkliche musikdramatische Begabung« seit Wagner,
womit er jenen Platz einnimmt, den Strauss in Bekkers fritheren Schriften
innehatte. Er unterscheidet in seiner Schrift Neue Musik verschiedene Ansitze
dieses Neuen nach Gattungen und sieht gerade in der Oper die Berechtigung,
auch mit traditionellen Akkordrelationen zu operieren. Aber er verlangt von
einer Musik, die Ausdruck ihrer Zeit sein will, den melodischen Linienfiih-
rungen die Rolle einer »primére[n] Elementarkraft« zu geben, die form- und
klangbildend wirken solle. Harmonie diirfe nicht die »Voraussetzung und
Bedingung melodischer Entwicklung« sein, sondern miisse der melodischen
Entwicklung »bei- oder, besser gesagt, neben- und untergeordnet« sein.?! In
dieser Ausrufung eines neuen linearen oder polyphonen Zeitalters deckt sich
seine Haltung mit mehreren Autoren der Zeit, etwa Ernst Kurth, den er
namentlich im Aufsatz erwdhnt, ebenso Rudolf Louis und Ludwig Thuille3?
sowie mehreren Vertretern des Schonberg-Kreises.

Wihrend er in Claude Debussy, Max Reger, Gustav Mahler und Beetho-
vens Spatwerk Vorboten einer solchen neuen Musik sieht, féllt Strauss® Name
in einem Atemzug mit Hans Pfitzner und représentiert fiir ihn das Gegenteil.
Insbesondere Strauss beniitze nur das »Schema der polyphonen Musik und
spannte es in den Rahmen des harmonischen Empfindens, innerhalb dessen
es natiirlich jegliche stilbildende Eigenkraft verlor und lediglich als willenlose
Formel wirkte« — die Musik sei eigentlich »bar jeglichen Geistes der Polypho-
nie«. Die Folge dieses Festhaltens am vertikal konzipierten Akkorddenken
sei eine »billige Vergangenheitsmelodik«, die in der Zusammenarbeit mit
Hugo von Hofmannsthal mit einer wenig produktiven »Regenerationsésthe-
tik« zusammenfalle und in den Werken davor allenfalls ein »Spielen und
Kokettieren mit Fortschrittsalliiren« gewesen sei. Auch wenn Strauss dadurch
zum »Gespenst einer leeren, abgelebten Vergangenheit geworden« sei, miisse
man ihm zugestehen, dass er »auch da noch imponiert, wo man ihm die
Gefolgschaft weigert«.3* Grund dafiir ist insbesondere sein Umgang mit Tona-

31 Ebd,, S.108, 99.

32 Rudolf Louis/Ludwig Thuille: Harmonielehre, Stuttgart 71920, S. 416.

33 Zu Strauss’ eigenem Verstindnis von Kontrapunkt und Polyphonie siehe Kapitel 1, S. 51, und
Kapitel 3, S. 362.

34 Bekker: »Neue Musik, S.108; Gesammelte Schriften II, S. 43, S. 97, 127; Gesammelte Schrif-
ten I, S.129.
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litat, den Bekker in einer Kritik zu Béla Bartéks Herzog Blaubarts Burg naher
ausfiihrt (und diesen dabei der »Strauf3-Linie« zuordnet):

Den Ubergang zur freien Behandlung der Dissonanz, wie sie heut Schonberg
anwendet, bildet eine Gruppe von Komponisten, die zwar am tonalen Grundemp-
finden festhalten, dieses aber durch hiufige, scheinbar willkiirliche Verwendung
dissonanter Kldnge auflockern. Man findet Beispiele hierfiir am auffallendsten bei
Richard Strauf3. ,Des Helden Widersacher® etwa oder das Judenquintett in ,Salo-
me“ sind kithne Haufungen von Dissonanzen, aber durchaus tonal gedacht: sie
sollen mifitonend, dissonierend wirken, die Kakophonie ist bewufiter, anormaler
Kontrast.

Theodor W. Adorno greift diese Beobachtung Bekkers auf, seine Positionen
stellen im Grunde nur eine Verscharfung von dessen Gedanken dar, nicht sel-
ten folgt er ihnen bis in den Wortlaut (freilich ohne dies in irgendeiner Form
herzuleiten oder anzugeben). Im zweiten Strauss-Essay, verfasst zu dessen 100.
Geburtstag 1964, findet sich Néheres zum Thema Harmonik und Tonalitdt.
Das Wesen der Straussischen Musik wird darin beschrieben als Folge von
»Turbulenz«: Im harmonisch-tonalen Kontext werden Klangerweiterungen
und Dissonanzballungen gefolgt von »sinnlich-seliger, bald auch billiger Be-
friedigung« in Form althergebrachter Kadenzmodelle. Seine Musik

stiitzt sich auf die ungemein primitive, aus der schulmifligen Harmonielehre extra-
polierte Anschauung, in der Musik entspreche das Dissonante, Vielschichtige, wenn
nicht gar jegliche Polyphonie der Spannung und der Negativitit, wihrend Einfach-
heit, Wohllaut, Konsonanz das Gute und Wiinschbare bedeute. Musikalischer Geist
wird nach Schafen und Bocken aufgeteilt und die Unruhe des nicht sich Beschei-
dens, das zum Werden Treibende unter die zuweilen unvermeidlichen Bocke einge-
reiht. Historisch war das Cliché nicht einmal ganz unmotiviert, soweit Ausdruck des
Leidens im musikalischen Idiom nach Dissonanz begehrte und Gliick nach der in
sich ruhenden Harmonie. Aber wie alle angeblichen Urerfahrungen wird auch diese
verdorben, sobald sie sich fixiert, wie wenn sie ewig wire. Sie ist mittlerweile in
ihr Gegenteil iibergegangen. Der tonische Dreiklang und sein harmonisches Milieu,
Spielmarken von Positivitat, sind Abdruck des niedrigen Betriebs, Maske des Bosen
geworden.*

Nach Adornos Vorstellung entspricht die Beibehaltung der Dur-Moll-Tonali-
tat und der traditionellen Scheidung von auflosungsbediirftiger Dissonanz
und euphoner Konsonanz, der Strauss immer noch angehore, nicht mehr
dem »Stand des Materials«. (Auch wenn dieser Begriff im Strauss-Aufsatz
nicht fallt, ist die materialistisch-dialektische Haltung unverkennbar.) Ein

35 Bekker: GSII, S. 79.
36 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstagc, S. 584.
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Dreiklang konne als Tonsymbol allenfalls noch in sein Gegenteil verkehrt
und zum Ausdruck des Negativen oder Abgeschmackten werden.*” Bei Strauss
spielten dissonante Klanggebilde dagegen eine ganz andere Rolle:

So etwa schleudern die reiferen Werke gern anscheinend beziehungslose Dreikldn-
ge in heftigem Gegensatz umher; der Uberraschungsschock im Kleinsten benutzt
durchweg allenfalls weitherzig interpretierte Terzverwandtschaften, die ohne viel
Schwierigkeiten ins Kadenzschema, als Substitute von dessen herkommlichen Stu-
fen, passen. Die Kadenzen sind haufig, wie am Schlufl des quartigen Hauptthemas
des Jochanaan, kunstreich {iberdehnt, aufgeweicht, miinden mit Hilfe von Vorhalten
anderswo, als man erwartet. Dabei jedoch geben sie dem harmonischen Gefille
nach, werden kaum gegen den Strich gebiirstet, sondern folgen der Schwerkraft von
Leitton und Dominante. Derart gleitend nehmen sie die Tonart und dariiber hinaus
die formbildende Funktion der Harmonie nicht wichtig.3®

Hier werden insbesondere zwei Aspekte verhandelt: Tonalitdt >im Kleinens,
innerhalb des Wirkungskreises einer Kadenz und in geschlossenen Phrasen
(die nicht selten bei Strauss konventionell vier- oder achttaktig bzw. als deren
Ableitungen gebildet sind); sowie Tonalitat >im Groflen<, im Zusammenhang
ganzer Szenen oder Akte, deren Bedeutung und Wirkung er ginzlich bestrei-
tet.

Im ersteren Falle beméngelt Adorno ein wahrgenommenes Missverhiltnis
zwischen der Wirkung — immerhin einem »Uberraschungsschock« — und der
letztlich simplen und wenig avancierten Mittel. Nebenbei bemerkt: Dass diese
Mittel und Wege durchweg mediantisch erkldrbar seien, ist tatsdchlich ebenso
wenig zutreffend wie die Behauptung allgegenwirtiger Substitute. Und da-
riiber hinaus stellt sich schon die Frage, wie denn ein harmonischer oder to-
naler Effekt so unerwartet sein kann, wenn er doch gleichzeitig ausschliefSlich
aus banalen und erwartbaren Bestandteilen zusammengesetzt ist. In Beobach-
tungen wie diesen mischt sich nicht selten Triftiges mit Polemik und unge-
stiitzten Behauptungen, und es ist offensichtlich, dass jemand wie Adorno bei
jemandem wie Strauss kein elaboriertes kompositorisches Konzept fand (oder
finden wollte) und folglich die schroffen Wirkungen nicht aus komplexen
Klangstrukturen resultieren konnten. Aus dieser Art Tonalitit konnte sich
in Adornos Lesart jedenfalls unmdglich eine geistig durchdrungene Form
konstituieren - ein Urteil, das feste Wurzeln schlug und sich hartnickig

37 Es ist anzunehmen, dass er den C-Dur-Dreiklang als Klangsymbol des verdorbenen Geldes
in Wozzek von seinem Lehrer Alban Berg in Erinnerung hatte.
38 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 585-586.
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behauptete.’® Strauss’ Art der Verwendung unterschiedlicher Tonarten kénne
aus sich heraus keine Form erzeugen, da diese »nicht jene Verpflichtungen«
achte, »welche die Mittel der Formorganisation aufbiirden«. Die Folge sei
ein »planloses Herumharmonisieren und -modulieren«, das ausschlieSlich
»aufermusikalisch, tonsymbolisch verklammert« werde.*?

Adorno setzt in obigem Zitat die Formulierung »die formbildende Funk-
tion der Harmonie« in Anfithrungszeichen und macht sie damit zum Auto-
ritdtszitat — gemeint ist natiirlich Arnold Schonbergs Structural Functions
of Harmony (deutsch: Die formbildenden Tendenzen der Harmonie). Er ver-
steht dabei die formkonstituierende Rolle von Tonalitit gerade nicht im von
Schonberg intendierten Sinne: Allein die Unterschlagung des urspriinglichen
Plurals »Functions« ldsst eine andere Agenda erkennen, wie im nichsten
Abschnitt deutlich werden soll. Adorno unterbreitet jedoch unbeabsichtigt in
einer spateren, sehr viel neutraler gedufSerten Beobachtung - die bisweilen
sogar seine Faszination und Bewunderung fiir Strauss® Musik durchscheinen
ldsst — einen ankniipfungsfahigen Vorschlag jenseits aller Polemik und vor-
gefasster Werturteile: sein Befund einer »Straussische[n] Lockerheit«. Diese
verbinde »unermiidlich das Unverbundene«, ein Wesenszug, der insbesonde-
re fiir Harmonik und Tonalitdt gelte und, wie noch zu zeigen sein wird,
wohldurchdachten Prinzipien folgt.!

»Zusammenfassung« versus »Gliederung«: Schonbergs Blick

Auch Schonberg, dessen Musik Bekker wie Adorno als positive Kontrastfolie
zu Strauss prasentieren, hat gewisse Miihen, dessen Musik beschreibend zu
fassen, was an Aussagen erkennbar wird, die sich teilweise widersprechen
oder gegenseitig relativieren. Dennoch ist er, trotz einer personlichen Antipa-
thie und einigen verstreuten polemischen Bemerkungen gegen seinen einsti-
gen Forderer, als Theoretiker sehr viel offener und differenzierter im Umgang
mit dessen Musik.?

39 Anklange dessen finden sich noch in der spéteren Literatur, wie etwa bei Michael Walter:
Richard Strauss und seine Zeit, Laaber 2000.

40 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 585.

41 Ebd., S.588, 589. Vgl. dazu auch Reinhard Gerlachs Erklarungsmodell der »Teiltonalitdten,
die sich auch auf Adornos Beobachtung von musikalischen »Teilgestalten« riickbeziehen
lassen (Adorno: S. 589, bzw. Reinhard Gerlach: Don Juan und Rosenkavalier, Bern 1966).

42 Bereits der erste Satz in Schonbergs spiter Aufzeichnung zu Strauss und Furtwéngler driickt
dessen ambivalentes Verhiltnis aus: »I am not a friend of Richard Strauss, though I do not
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Fiir Schonberg ist Strauss einer der Hauptvertreter von avancierter »erwei-
terter Tonalitit«. Die Moglichkeit, Tonalitdt zu erweitern, ist dabei bereits
in deren grundsitzlicher Definition von Schonberg enthalten: »Die Tonalitat
ist eine sich aus dem Wesen des Tonmaterials ergebende formale Mdglich-
keit, durch eine gewisse Einheitlichkeit eine gewisse Geschlossenheit zu erzie-
len.«* Dabei ist zunéchst festzuhalten, dass bei Schénberg der formbildende
Aspekt das bestimmende Definitionsmerkmal ausmacht. Damit kann hier
eine Andeutung des vorletzten Abschnitts zu Adorno aufgegriffen werden:
Hitte dieser namlich Schonberg genau gelesen, miisste er Strauss’ Harmo-
nik, die er als nicht formkonstituierend erachtet, denn auch als nicht tonal
definieren. Dariiber hinaus fallt auf, dass es sich dabei fiir Schonberg um
eine Moglichkeit unter mehreren handelt, Form herzustellen, wenn auch
als »eines der dankbarsten Mittel«.** Je nach dessen Schwichung konnten
weitere Bereiche (z. B. der motivisch-thematische Zusammenhang) dement-
sprechende Funktionen iibernehmen. Zudem beinhaltet Schénbergs Konzept
die Moglichkeit, nur einen »gewissen« Grad dieser Art Formung zu suchen
- das Wort findet sich in oben zitierter Passage auffallend gehduft. Eindeutige
Tonalitdt - die in Schonbergs Verstandnis monotonal und bezogen auf ein
tonikales Gravitationszentrum gedacht ist — muss erst hergestellt werden:
»Ohne Anwendung ganz bestimmter Kunstmittel gelangt eine Tonart nicht
zum unzweideutigen Ausdruck.«*> Denn »zu diesem Zweck ist es notwendig,
im Laufe eines Tonstiicks nur solche Klidnge und Klangfolgen, und beide nur
in solcher Anordnung, zu verwenden, daf§ die Beziehung auf den Grundton
der Tonart des Stiicks, auf die Tonika, unschwer aufgefafit werden kann«.*6

Neben dieser inhidrenten Wirkung tonaler Offnungen bzw. der Zuriick-
nahme tonaler Zusammenhangbildung, die auch auf einfachem, rein diatoni-
schem Wege herzustellen ist und sogar unbeabsichtigt, bei fehlendem kompo-

admire all of his work, I believe that he will remain one of the characteristic and outstanding
figures in musical history.« Ders.: »Richard Strauss — Wilhelm Furtwingler, in: Arnold
Schionberg: »Stile herrschen, Gedanken siegen«. Ausgewdhlte Schriften, hg. von Anna Maria
Morazzoni, Mainz u. a. 2007, S. 537-539. Siehe zum Verhiltnis der beiden: Craig de Wilde:
»Schoenberg and Strauss«, in: The Cambridge Companion to Schoenberg, hg. von Jennifer
Shaw und Joseph Auner, Cambridge u. a. 2010, S. 68-78.

43 Arnold Schénberg: Harmonielehre, Wien 71966 (ND, Jubiliumsausgabe 2001), S. 27.

44 Ebd,, S.3. Vgl. zu diesem Punkt Hans-Joachim Hinrichsen: » Eines der dankbarsten Mittel
zur Erzielung musikalischer Formwirkung<. Zur Funktion der Tonalitit im Frihwerk Ar-
nold Schonbergs«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 57. Jg., Heft 4 (2000), S. 340-361.

45 Arnold Schonberg: »Probleme der Harmonie«, in: Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik, hg.
von Ivan Vojtéch, Frankfurt/M. 1976, S. 219-235, 224.

46 Schonberg: Harmonielehre, S. 27.
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sitorischen Wissen entstehen kann, sieht Schonberg kompositionsgeschicht-
lich ein Suchen nach Weitungen tonaler Grenzen, insbesondere bei Strauss.
Zwar fallt dessen Name insgesamt seltener als jene Wagners oder Mahlers -
er wird indes tiberwiegend meist anerkennend, nicht selten in Verbindung mit
Mahler genannt. Und aus der Bedeutung von Strauss fiir Schonbergs eigene
kompositorische Entwicklung macht dieser keinen Hehl: Er habe Mahlers
Musik erst »viel spéter zu verstehen« begonnen, und Werke wie Verkldrte
Nacht und Pelleas und Melisande stehen bereits im Gattungsbewusstsein klar
unter dem Finfluss von Strauss, als dessen Bewunderer in dieser frihen Zeit
sich Schonberg riickblickend - und trotz aller spiteren Kritik — dezidiert
bezeichnet.”

Dabei wird Mahler interessanterweise im Zusammenhang mit tonaler Sta-
bilitdt, Strauss mit ersten Experimenten von Tonalitdtsauflosung gebracht:
Insbesondere »Stellen einer unbestimmbaren Tonalitdt« fithrt Schénberg auf
dessen Einfluss zuriick, wobei er von Mahler »durch sein stark ausgeprigtes
Festhalten an der Tonalitdt und durch die breitere Disposition seiner Har-
monik beeinflusst wurde, die linger liegen bleiben konnte, weil sie selten
gezwungen war, ungewohnliche Ausweichungen der Melodie erkldrend, sich
anzupassen«.t8

Einen wesentlichen Impuls bei sich selbst wie in der allgemeinen tonalen
Entwicklung sieht Schonberg dabei in der zunehmenden Bedeutung einer
»descriptive music« im spaten 19. und frithen 20. Jahrhundert. Darunter fasst
er jegliche Musik, die von einem literarischen oder bildhaften Impuls geleitet
ist - was mit wenigen Ausnahmen bekanntlich fiir das komplette Schaffen
Strauss® gilt: »In descriptive music the background, the action, the mood
and the other features of the drama, poem or story become incorporated
as constituent and formative factors of the musical structure. Their union
thereafter is inseparable.«*

Schonberg sieht darin ein vollig legitimes Konzept der Formwirkung und
beschreibt die Verbindung beider Elemente als Amalgam. Er wertet nicht
im Sinne des verbreiteten Programmmusik-Diskurses zwischen >schlechter«
(von auflen herangetragener) und >guter< (innermusikalischer) Formkonstitu-

47 Schonberg: »Riickblick, in: Stil und Gedanke, S.307-409, 399. Auch Weberns Frithwerk
steht in enger Verbindung zu Strauss. Insbesondere Im Sommerwind lasst sich in erster Linie
als Versuch sehen, Strauss’ Kompositionstechniken nachzubilden.

48 Ebd., S.399.

49 Schénberg: Structural functions of harmony, London/Boston 21969, S. 76.
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tion.>® Auch hier wird deutlich, dass Schonberg Tonalitét nur als einen (wenn
auch wichtigen) formbestimmenden Faktor unter mehreren Moglichkeiten
versteht.

Den Vorwurf einer >Formlosigkeit« der Straussischen Musik erhebt er folg-
lich nicht - im Gegenteil: Insbesondere Mahler und Strauss hatten beide noch
einen Formsinn, ein Formgefiihl von Brahms geerbt, das sich sowohl im Ope-
rieren mit tonalen Strukturen als auch an weiteren formbildenden Elementen
zeige.! Diese aufSermusikalischen Einfliisse hétten erst wirklich das »concept
of extended tonality« begriindet, das sich in »remote transformations and
successions of harmonies« dufSere, jedoch seien diese immer als in der Ton-
art verbleibend verstanden worden.>? Allenfalls der funktionale Effekt eines
konkurrierenden oder alternativen tonalen Zentrums kénne aufkommen, je-
doch nur temporir, gewissermafien als harmonisch-tonales Durchgangspha-
nomen.>® Hier zeigt sich klar Schonbergs monotonales Konzept, dass von der
Wirkung eines Bezugspunktes, der Tonika ausgeht. »Fast alle grofien Meister«
- Schonberg nennt 1911 Mahler, Strauss, Reger und Pfitzner - wiirden »noch
grofitenteils auf der Tonalitdt« beharren.>*

Mabhler, Strauss, Debussy, and Reger cast new obstacles in the way of the compre-
hensibility of music. However, their new and more violent dissonance and modu-
lations could still be catalogued and explained with the theoretical tools of the
preceding period.>

Auf diese Aussage konnte sich Adornos dhnlich lautendes Urteil der stets
einfachen Erkldrbarkeit tonaler Weitungen beziehen. Andere Bemerkungen
Schonbergs widersprechen jedoch diesem Befund oder relativieren ihn zu-
mindest: »[A]lm meisten« habe neben Mahler »vielleicht Richard Strauss
ein Verdienst« an der Entwicklung zur Gleichsetzung der Auffassbarkeit von
Konsonanz und Dissonanz.>® Dadurch sei die tonale Harmonik eben nicht
mehr jederzeit und zweifelsfrei auf ein Zentrum beziehbar, sie zahle allerdings
den Preis eines geringeren tonalen Zusammenhangs. Die Musik dieser Vor-

50 Siehe dazu Katrin Eggers: »Narration, que me veux-tu? Uber Untiefen und Chancen einer
Theorie des musikalischen Erzdhlens«, in: Musiktheorie. Zeitschrift fiir Musikwissenschafft,
26.Jg., Heft 1 (2012), S. 69-79.

51 Schoénberg: »Tonalitit und Gliederung, in: Stil und Gedanke, S. 207.

52 Schonberg: Structural functions, S. 76.

53 Ebd., S.77.

54 Schonberg: Harmonielehre, S. 80.

55 Schonberg: Structural functions, S.193.

56 Schonberg: Stil und Gedanke, S. 276.
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gingergeneration sei in ihren Tonbeziehungen namlich gelegentlich dergestalt
komplex, dass

Zweifel aufkommen [...], ob der Fiille von Momenten, die ebensogut anderswohin
weisen, die prinzipienstarre Aufrechterhaltung eines gleichen Grundtons zu Anfang
und zu Ende eines Stiicks noch organisch ist, ob die Anwendung dieses traditionel-
len Kunstgriffs hier nicht blof} geschieht, weil er Tradition ist;?7

Die Verschiebung eines wirksamen tonalen Gravitationsmittelpunkts hin zu
mehreren tonalen Zentren spielt in der Musik von Strauss wie auch in der
Musiktheorie Schonbergs durchaus eine Rolle - auch wenn sie nur rudi-
mentdr angesprochen wird. Sein Konzept einer »schwebenden Tonalitét« ist
ndmlich genau ein solches: Diese ist fiir ihn deshalb schwebend, weil sie
als an mehreren Bezugspunkten verankert verstanden wird und »irgendwo
befestigt« sein miisse.® Hierfiir benennt er beispielhafte Kompositionen (von
Beethoven, Schumann und sich selbst) sowie Relationen von Doppeltonarten
als solche Bezugspunkte. Zwar handelt es sich fiir Schénberg letztendlich
nur um eine Zwischenstufe in seinem teleologischen Fortschrittsmodell, er
skizziert jedoch fiir diese Phase die Idee einer Gewichtung mehrerer Haupt-
tonarten, die unter Einbezug ihrer Paralleltonarten gewissermaflen ein Kréfte-
parallelogramm bilden.” Im Fall von Strauss kann sich dieser Ansatz als un-
gemein aufschlussreich erweisen — vorausgesetzt, die Tonarten werden nicht
nur benannt, sondern das Verhiltnis und die Gewichtung des Tonartengefii-
ges werden in den Blick genommen, was in den Einzelanalysen von Kapitel 4
jeweils im Detail geschehen soll.

Schonbergs Denkmodell von zusammenhangbildenden, zentripetalen und
andererseits gliedernden, zentrifugalen formalen Funktionen von Tonalitét
unterscheidet Klangfolgen als »Sukzession« und »Progression«: Wihrend
Letztere Klangfortschreitungen sind, die als Entwicklung auf ein Ziel hin stre-
ben, dieses dann erreichen (oder auch absichtlich und tiberraschend umge-
hen), fehlt der Klangsukzession als reiner Aufeinanderfolge von Klangen diese

57 Schonberg: Harmonielehre, S. 28.

58 Schonberg: Harmonielehre, S. 460.

59 Diese Vorstellung, wenngleich nicht detailliert ausgefithrt, nimmt spitere Konzepte der
amerikanischen Musiktheorie (»double-tonic complex«; »directional tonality«; »tonal pai-
ring«) in der Folge Robert Baileys sowie von Reinhard Gerlachs »Konfiguration von Teil-
tonalitdten« bereits vorweg. Vgl. William Kinderman & Harald Krebs (Hg.): The Second
Practice of Nineteenth-Century Tonality, Lincoln/London 1996, S.1-13; ebenso: Julian Hor-
ton, »Tonal Strategies in the nineteenth-century symphony«, in: ders. (Hg.), The Cambridge
Companion to the Symphony, Cambridge 2013, S.232-267, 244 ff.; Gerlach: Don Juan und
Rosenkavalier.
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Gerichtetheit auf ein Ziel. Sie sei funktionslos, da sie weder eine unmissver-
standliche Tonart ausdriicke noch nach einer endgiiltigen Fortfolge verlange
- und typisch fiir beschreibende Musik (»descriptive music«) in erweiterter
Tonalitdt.®% Dass Schonberg hier eine saubere Trennung postuliert, mag auf
seinen grundsitzlichen monotonalen Ansatz zuriickzufithren sein; sein Un-
terscheidungsmerkmal zwischen einer »roving harmony« (wenn mindestens
drei Akkorde keine klar bestimmbare Tonalitdt erzeugen) und einer Modulati-
on wirkt denn auch in der Trennscharfe etwas willkiirlich.! Dennoch ist die-
se Unterscheidung bedeutsam. Bereits in seiner Harmonielehre beschiftigen
ihn im Kapitel »Modulation« Klangfolgen, die in ihrer Beschleunigung der
tonalen Transformationen iiber einen traditionellen Modulationsbegriff, der
von der Transition einer Ausgangs- zu einer Zieltonart ausgeht, nicht mehr
befriedigend zu fassen sind:

Fiir so haufigen Tonartwechsel auf so kleinem Raum [...] wird man Literaturbeispie-
le nur aus der nachwagnerischen Zeit nachweisen kénnen. Dort ist es allerdings
nicht Ziel, eine neue Tonart zu erreichen, sondern, eine alte zu verlassen, ohne in
ihr iiberhaupt zu verharren. Die Harmonie ist hier gleichsam melodisch gefiihrt; ihr
Reichtum, ihre Beweglichkeit, ihr rasches Wenden und Drehen entspricht gleichen
Eigenschaften der Hauptmelodie, von der sie abhéngt, wie eine kontrapunktierende
Nebenstimme.®?

Fiir Schonberg muss damit Direktionalitit — der Weg von einer Ausgangs-
zu einer Zieltonart — nicht intendiert sein, die Absicht kann vielmehr in
einer tonalen Offnung und einem Maandern durch den harmonischen Raum
bestehen. Seine Idee einer Ubertragung kontrapunktischen Vorgehens auf
harmonische Verldufe, gewissermafien als akkordische Vergroflerung, bildet
bereits 1911 eine zumindest angedeutete Alternative zu einer analytischen Rat-
losigkeit, die angesichts solcher Phdnomene zum Ergebnis einer willkiirlichen
Absichtslosigkeit kommen musste: Adornos »planloses Herumharmonisieren
und -modulieren«.®3

Spiter verfolgt Schonberg eine weitere grundlegende Vorstellung, die hier
analytisch produktiv sein kann. Sie betriftt Klangfolgen (ganz gleich, ob
Kadenzen oder Modulationen) sowie formale Beziige gleichermaflen: Die
zentripetalen Tendenzen iiben ihre Kraft aus, indem sie die zentrifugalen

60 Schonberg: Structural functions, S. 1.

61 Ebd,S.3.

62 Schonberg: Harmonielehre, S. 344.

63 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 585.
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Tendenzen stoppen oder zuriickdridngen; eine Tonart wird erst »through the
conquest of its contradictory elements«%* etabliert.

Genau dieses Verhiltnis lotet Strauss immer wieder neu aus und sucht
sowohl Bereiche auf, die vollig eindeutig ohne die geringste Gegenkraft tonal
bezogen sind, als auch solche, die disparat auseinanderdrangen. Insbesondere
die Mischung der beiden Bereiche - durch funktionale Mehrdeutigkeiten,
leiterfremde Parenthesen und mehrere Tonalitdtsauffassungen in immer neu-
en Mischungen - tasten das Verhiltnis neu ab, nicht selten in Bereichen,
wo entweder keine der beiden Bestrebungen die klare Oberhand erhélt oder
die zentrifugal auseinanderstrebenden Passagen durch tiberdeutliche Riick-
bindung erst anschlieflend eingeholt werden und fiir einen begrenzen Bereich
die Zusammenhangbildung aufSer Kraft setzen.

Tonale Charakteristika und Beschreibungsmodelle

Strauss’ eigenwilliger Umgang mit Tonalitdt und Harmonik beschiftigte Kom-
ponisten und Musikgelehrte zu seinen Lebzeiten mehr als es die relativ spar-
same Aufarbeitung im spéteren wissenschaftlichen Diskurs vermuten ldsst.
Gerade die negativen Urteile® eignen sich dabei interessanterweise als gute
Ausgangspunkte, um die tonale Seite seines Komponierens préziser zu fassen:
Jenseits ihrer polemischen Anteile, Wertungen und ideologischen Implikatio-
nen benennen sie teilweise wesenhafte Aspekte seiner Musik in pointierter
Form. So ist Strauss in der Tat, wie Bekker und Adorno feststellen, ein durch
und durch harmonisch denkender Komponist - vertikale Klangbildungen
auf Basis terzgeschichteter Akkorde regeln fast durchgingig den musikali-
schen Verlauf.® Auch die Tatsache, dass sein Umgang mit Tonalitdt mittels
gangiger Theoriekonzepte (damals wie heute) schwer zu fassen ist, bringen
beide bereits zur Sprache: weil seine Musik immer wieder mit den etablier-
ten Mitteln der Zusammenhangbildung diatonischer Ordnungen bricht, weil

64 Schonberg: Structural functions, S. 2.

65 Z.B.in: Ernst Bloch: Geist der Utopie, Frankfurt/M. 1964 (Neuauflage der zweiten Fassung
von 1923), S.90 ff.; Franzpeter Messmer (Hg.): Kritiken zu den Urauffiihrungskritiken der
Werke von Richard Strauss, Pfaffenhofen 1989; Igor Strawinsky: Gesprédche mit Robert Craft,
hg. von Martin Hiirlimann, Mainz/Ziirich 1961, S.102 ff.

66 Bekker: Neue Musik, S.127; Adorno: Strauss, S.584; siehe dazu auch Kofi Agawu, der den
Befund analytisch zu bestdtigen sucht: »Extended Tonality in Mahler and Strauss«, in:
Bryan Gilliam (Hg.), Richard Strauss: New Perspectives on the Composer and His Work,
Durham 1992, S. 55-75, 72. Zu Strauss’ eigenem Selbstverstandnis als »Kontrapunktiker< und
zum (scheinbar) widersprechenden Befund einer »Orchesterpolyphonie« siehe S. 250 ff.
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sie »konsequenzlogische« Gesetzméfligkeit nicht achtet oder »Ungebunden-
heit« zu gewinnen sucht.®” Strauss’ Musik ist in der Tat nicht mit einem
einzigen theoretischen Erklarungsmodell vollstindig und zufriedenstellend zu
beschreiben - schon gar nicht mit einem mit den Anspruch, »System« zu
sein, ganz gleich, ob normativ oder deskriptiv. Zu viele Elemente - egal, ob
Einzelklange, Fortschreitungen oder tonale Dispositionen - versperren sich
festgelegten Lesarten. Sowohl eine Ursatztonalitdt nach Schenker oder eine
monotonale Funktionalitit und Kadenzlogik als auch neuere Konzepte wie
die Neo-Riemannian Theory (NRT) oder die Theorie der Tonfelder nach Al-
bert Simon greifen nur bedingt und partiell. Beispielsweise scheint die Musik
von Strauss eigentlich genau in den Geltungsbereich dessen zu passen, was
Vertreter der NRT zu fassen suchen, ndmlich hoch-chromatische Musik bzw.
»triadic post-tonality« beschreibbar zu machen, die zwar noch iiberwiegend
dreiklangbasiert ist, »but not altogether unified«.5®

Prinzipien einer »common-tone tonality« nach David Kopp®® kommen
durchaus zum Tragen, Akkordzusammenhinge lassen sich nach »triadic
transformations« innerhalb von Tonnetzen oder als »hexatonic cycles« nach
Cohn darstellen: Stets finden sich aber Phanomene, nicht selten bereits in der
néchsten Klangbildung, die einen solchen Ansatz entweder verzichtbar oder
wenig aussagekriftig machen, indem sie in den Tonnetzen gewissermaflen be-
ziehungslos springen oder naheliegender erkldrbar sind: Beispielsweise findet
sich im angesprochenen Grofiterzzirkel in Don Quixote (Var. III), kurz vor
dem Tonartenkomplex Fis-Dur-B-Dur-D-Dur/moll ein in die Haupttonart
Fis integrierter G-Dur-Quartsextakkord (Z. 40), der sich nicht in die symme-
trische Struktur einer hexatonischen Skala fiigt. Fiir die Suche nach geschlos-
senen Tonfeldern nach Bernhard Haas bzw. Albert Simon”® (deren Konzept
ohnehin grof3e Schnittmengen zur NRT hat) gilt dies ebenso: Hier finden sich
Klangkomplexe und Akkordfolgen, die sich in ihren Grofi- und Kleinterzver-
héltnissen als Tonfelder beschreiben lassen, etwa in Elektra, insbesondere

67 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S.573. Diese Beobachtung Ador-
nos steht im Widerspruch mit seinem gegensitzlichen Befund der strikten Befolgung einer
»schulmédflen Harmonielehre« und der Behandlung der Dissonanzen und kadenziellen
Zielpunkten als althergebrachte »billige[] Befriedigung«.

68 Richard Cohn: »Introduction to Neo-Riemannian Theory: A Survey and a Historical Per-
spectives, in: Journal of Music Theory, Vol. 42, No. 2 (1998), S. 167-180, 167-168.

69 David Kopp: Common-tone tonality. Chromatic Transformations in Nineteenth-Century Mu-
sic (Cambridge Studies in Music Theory and Analysis 17), Cambridge 2002, S. 1-17.

70 Bernhard Haas: Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern. Horen und Analysieren nach
Albert Simon, Wilhelmshaven 2004.
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in der Traumerzdhlung Klytdmnestras, die aber selten eine durchgehende
Konsistenz aufweisen. (Als Ausnahme liefle sich z. B. das Klavierlied Blauer
Sommer, Op. 31 Nr. 1, nennen, siehe Notenbeispiel 4).

Teilweise finden sich Akkordverbindungen, die duflerst strikt einem kom-
positorischen Automatismus gleich verlaufen, etwa die chromatische Akkord-
fithrung im Finale von Ariadne auf Naxos, die nach Zerbinettas letzter Bemer-
kung bemerkenswert konsekutiv in die finale Des-Dur-Apotheose fiihrt (Z.
327):7! Im stetem Wechsel eines Dur-Quartsextakkordes mit darauffolgendem
dominantischem Septnonen-Akkord entsteht so eine reale >Tritonus-Fall-Se-
quenz<, die damit an das historische Vorbild des prominentesten Sequenzty-
pus Uberhaupt, der Quintfallsequenz, gemahnt, dabei jedoch harmonisch
weiteste Rdume durchmisst. Sie fithren aber meist wenige Takte spater —
wie auch in diesem Beispiel (Z. 329) - zu anderen Verbindungsprinzipien;
hiufig ist die quintbezogene Kadenzharmonik mit den genannten Prinzipien
verschrankt.

Daher tberrascht es auch nicht, dass analytische Studien meist einen
Bogen um Strauss machen; die 30 Jahre alte Beobachtung Derrick Puffetts
scheint immer noch Geltung zu besitzen: Wenn die Musik von Strauss zur
Sprache kommt, geschieht dies kaum in grofleren Zusammenhangen.”? Nicht
selten wird sie in ein Erkldrungsmodell gezwingt, das dann wenig {iberzeu-
gende Ergebnisse zu Tage fordert. Oder die zu einer gewissen Inkonsistenz
gezwungenen analytischen Beobachtungen schlussfolgern daraus ein astheti-
sches Defizit.”? Es mag dabei zunichst tiberraschen, dass dieses >Problemc«
selbst Arbeiten betrifft, die Strauss durchaus sehr wohlgesonnen sind. So
verstellt sich etwa Kurt Overhoffs Elektra-Studie — bei allem Detailreichtum
- wesentlichen Einsichten, da auch hier die zu konstatierenden Ergebnisse
im Vorhinein feststehen: funktionsharmonisch erkldrbare Fortschreitungen
einerseits und sonatenhafte tonale Organisation des Ganzen andererseits.”*

71 Vgl. dazu: Adrian Kech: Musikalische Verwandlung, S.321., 242 .

72 Derrick Puffett: Introduction, in: ders. (Hg.), Richard Strauss: Elektra (Cambridge Opera
Handbooks), Cambridge 1989, S. 1.

73 Diese Sichtweise zieht sich auch durch die Strauss-Monographie Michael Walters: Richard
Strauss und seine Zeit, Laaber 2000. Ebenso in Tethys Carpenters Salome-Betrachtung:
Strauss sei »unable to create either a self-contained tonal structure - with resolution - or any
real sense of dramatic progression«. Vgl. dies.: »Tonal and dramatic structure«, in: Derrick
Puffett (Hg.): Richard Strauss. Salome (Cambridge Opera Handbooks), Cambridge 1989,
S. 88-108, 107.

74 Overhoff versucht, die tonale Dramaturgie in Elektra als 90-miniitiges Sonatenmodell zu
erklaren: Die Elektra-Partitur von Richard Strauss, S. 69 ff.
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Strauss scheint analytisch >undankbar< zu sein, nichts will so recht greifen.
Musik, auf die das zutrifft, kann dsthetisch problematisch sein, und Theorien,
die nicht funktionieren, kdnnen falsch oder von geringer Aussagekraft sein
— sicher. Solche Musik kann aber auch auf eine Weise mit Elementen und
Maf3stdben operieren, fiir welche die konventionelle Theorie schlichtweg kein
Rezept hat (und das nebuldse, in solchen Fillen gelegentlich verwendete
Schlagwort >Postmoderne« bietet an sich noch keine hilfreiche Sortierung der
Erkenntnisse).

Der Musikbegrift von Strauss ist integrativ: Er bricht nicht mit Altem,
indem er z. B. traditionelle Kadenzordnungen aufgibe, wie dies etwa Debussy
zeitgleich einfordert.”> Die Lesart eines tonalen >Systemwechsels< weg von
einem >nicht mehr« und hin zu einem >Neuen« greift nicht: Strauss’ Musik
beruht sowohl auf kadenziellen Prozessen und traditionellen Verwandtschafts-
verhiltnissen von Skalen und Leiterstufen, auf Klangfortschreitungen tiber
Halbtonbewegungen und gemeinsamen Tonen als auch auf akkordischen und
tonalen Spriingen, Mixturen und Riickungen im chromatischen Raum. Sie
integriert in ihrer pluralistischen Aufficherung sowohl historistische Klang-
sprache(n) mit klassizistischer Kadenzgestalt und Oktavregelharmonik als
auch impressionistische Schichtklédnge, bi-harmonische Klangkomplexe, po-
lytonikale Aufficherungen und einfache harmonische Muster in volkstiimli-
cher Tanzstilistik. Sie ist eine Musik der Briiche und Bezugswechsel, strin-
gente Modellbewegungen und Regelmifligkeit spielen eine untergeordnete
Rolle. Das betriftt insbesondere sequenzielle Muster, die bereits der 14-jah-
rige Strauss als stilbildenden Wesenszug Wagners erkennt und ablehnt.”®
Uberhaupt ist auch der spitere Strauss als exzellenter Wagner-Kenner und
-Bewunderer kompositorisch bestrebt, einen >Umweg« um Wagner herum zu
finden,”” sowohl in der dramatischen Konzeption als auch in der Orchesterbe-
handlung und tonalen Konzeption.

Diese integrative Musiksprache sollte nicht vorschnell als beliebig diverses
Sammelsurium verstanden werden, denn man kann durchaus Grundcharak-
teristika der Straussischen tonalen Sprache dingfest machen, was im Folgen-
den in einer ersten Auflistung geschehen soll, die dann im weiteren Verlauf
der Betrachtung Orientierung liefern kann. Dazu zéhlen folgende Merkmale:

75 Vgl. Debussy: Lettres. 1884-1915, hg. von Frangois Lesure, Paris 1980, S. 70.

76 »Uberhaupt hat Wagner die Sequenzen sehr gern.« Richard Strauss an Ludwig Thuille, in:
Strauss/Thuille: BW, S. 47.

77 Stefan Zweig: Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europders, Frankfurt/M. 21982,
S. 418.
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Kadenzprozesse finden zwar (oft in grofier zeitlicher Ausdehnung) immer
noch statt, bilden jedoch héufig nur formale Eckpunkte zwischen Berei-
chen mit tonal nicht eindeutig ortbaren oder schnell und bestdndig wech-
selnden tonalen Zentren.

Tonale Zentren stehen meist in nicht-diatonischer Beziehung: Insbesonde-
re Halbtongruppierungen,’® Terz- und Tritonusrelationen bilden Gruppen
von Partialtonalititen.

Strauss’ Kadenzen und Progressionen enthalten meist Akkordbildungen
aus entfernten tonalen Bereichen zur gerade vorherrschenden Haupttonart,
die zusitzlich zu oder anstatt konventioneller Kadenzakkorde gewisserma-
Ben als Fremdkorper dastehen. Del Mar bezeichnet sie als »side steps«,
Strauss spricht (wie bereits ausgefiihrt) selbstironisch von »falschen Ca-
denzen«.”® Dabei geraten der Akkordtyp, dessen eigene kontextunabhéngi-
ge Funktionalitit,?° die Skalenposition innerhalb der gerade vorherrschen-
den Tonart oder deren Position innerhalb der Kadenz miteinander in
Konflikt.

Besondere Signalfunktion erhélt dabei der Quartsextakkord, der unvermit-
telt eintreten und weit entfernte Relationen iiberbriicken kann, haufig tiber
chromatische Stimmfiithrung eingebunden, aber auch sprunghaft einset-
zend. In vielen Kompositionen bildet er den harmonischen Einstieg als
Sprung ins Ereignis (Don Juan, Salome, Der Rosenkavalier); auch fur die
melodische Motivbildung spielt er eine wichtige Rolle. Strauss nutzt die
eigentiimliche Duplizitdt des Akkordes, der als simple >zweite Umkehrung:«
eines Dreiklangs einerseits Bestandteil jeder basalen Harmonielehre ist,
andererseits als kadenzierender, traditionell auflésungsbediirftiger Akkord
harmonische Spannung verkorpert.8!

78

79
80

81

Schldtterer spricht von »zweiwertiger Diatonik«: »Komddie als musikalische Struktur«, in:
ders. (Hg.): Musik und Theater im »Rosenkavalier«, Wien 1984, S. 23. In der amerikanischen
Music Theory ist der Begriff des »tonal pairing« etabliert (nicht nur auf Halbtonrelationen
bezogen). Vgl. z. B: Kinderman/Krebs: The Second Practice of Nineteenth-Century Tonality,
Lincoln/London 1996, S. 18 ff.; ebenso Peter H. Smith: »Tonal Pairing and Monotonality in
Instrumental Forms of Beethoven, Schubert, Schumann and Brahms«, in: Music Theory
Spectrum 35, Issue 1 (2013), S. 77-102.

Strauss: SpA, S.142.

Vgl. Ludwig Holtmeier: »Der Tristanakkord und die Neue Funktionstheorie«, in: Musik-
theorie, Jahrgang 17, Heft 4 (2002), S. 361-365, 361.

Der simple Umstand, dass unterschiedliche Ansitze einer Stufentheorie ihn entweder als I
oder als V erkldren, ldsst dies bereits deutlich werden. Sowohl Adorno als auch Stravinsky
kritisieren den rezepthaften Gebrauch des Akkordes bei Strauss. Vgl. Igor Stravinsky/Robert
Craft: Conversations with Igor Stravinsky, New York 1959, S. 82; Adorno: »Richard Strauss.
Zum hundertsten Geburtstagc, S. 585.
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« Die Musik ist in ihrer harmonischen Ereignisdichte und ihrer tonalen
Beweglichkeit extrem beschleunigt, weitet dabei den traditionellen Modu-
lationsbegriff als Bewegung aus einer Ausgangstonart in eine Zieltonart aus
und wirkt damit gewissermafSen aushohlend.

« Neben den genannten alternativen Konzepten tonaler Relationen finden
sich bei Strauss stets auch etablierte kadenzharmonische Progressionen
und damit verbunden nicht selten ein absichtliches Operieren mit Kli-
schees. Beide Prinzipien sind hiufig im Sinne eines Ausgleichs und der Ba-
lance gestaltet: erweiterte, bisweilen freitonal anmutende Klangverbindun-
gen sowie duflerste Simplizitat und »sentimentalisch«® gedehnte Kaden-
zen. (Vgl. in der Einleitung zu Guntram die weitraumige C-Dur-Kadenz,
Z. 12,9, die in mehreren Wellen gesteigert wird. Dieses Verfahren findet
sich bei Strauss von den frithen Tondichtungen bis zu den letzten Thea-
terwerken und Orchesterliedern.) Einfache Dreiklangmelodik steht dabei
meist auf Grundstufen und Oktavregel gemiflen Basstonen, in die die
chromatisch >verrutschten< Akkorde eingefiigt werden. Gerade dieses Ge-
geneinander so unterschiedlicher tonaler Konzepte ist ein hdufiger Grund
fiir negative Kritiken, die einer solchen Ambiguitit anstelle von kiinstleri-
scher Absicht Zusammenhanglosigkeit unterstellen.83

Man konnte es sich nun leichtmachen und mit Carolyn Abbate und Roger
Parker die Suche nach Einheitlichkeit in den Kompositionen als Manie der
Analytiker abtun, die stets nach »einer autonomen Struktur oder Kohérenz
oder organischen Einheit in einem Werk« suchen wiirden, um je nach Er-
gebnis dessen kiinstlerischen Wert zu bemessen.3* Denn natiirlich fithrt die
Suche nach einer alles ordnenden Einheit gerade bei der Kunstform Oper an
Vielem und Wesentlichem vorbei. Fragen von Kohérenz, Zusammenhang und
Verweisbildungen zu missachten tut das aber ebenso: Sie sind fiir das Musik-
theater von Strauss ein selbstverstindlicher Rahmen der Gesamtkonzeption,

82 Das Wort findet sich hdufig in Strauss’ Wortschatz und ist dort nicht negativ konnotiert.

83 Vgl. Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 585, 586. Camille Saint-
Saens spricht von »entziickenden Siiligkeiten, die auf grausame Selbstzerfleischungen fol-
geng, zit. nach Bekker: Musikdrama, S. 47. Dieser Umstand ist auch Gegenstand der Satire:
»Erst etwas, das selbst die gescheitesten Leut’ nicht kapieren, und gleich darauf etwas,
das auch die diimmsten Rindviecher nachsingen konnen«, vgl. Messmer, Kritiken zu den
Urauffiihrungen, S. 80.

84 Carolyn Abbate/Roger Parker (Hg.): Analyzing Opera: Wagner and Verdi, Berkeley 1989,
S.3. William Kinderman greift diesen Vorwurf auf und geht dabei auf Alfred Lorenz'
Arbeiten zu Wagner ein: William Kinderman/Harald Krebs (Hg.): The Second Practice of
Nineteenth-Century Tonality, Lincoln/London 1996, S. 1-13.
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der sich im Anspruch sowohl Hofmannsthals als auch von Strauss dufSert,
»ein Ganzes von Text und Musik«3> zu schaffen. Trotz der beschriebenen
Vielgestalt bricht Strauss namlich nicht mit dem romantischen Werkbegriff,
eine Idee von Geschlossenheit iiber die Briiche hinweg bleibt stets dstheti-
sches Ziel (Collage-artige Verfahren wie etwa jene des Zeitgenossen Charles
Ives waren Strauss fremd).

Um sich diesem Problem von Zusammenhang einerseits und auseinan-
derklaffender Vielgestalt andererseits produktiv ndhern zu konnen, sei noch
einmal Debussys Ausspruch aus der Einleitung aufgerufen: Ja, Strauss stellt
>kaltbliitig« Tonarten gegeneinander, aber er mache sich durchaus Gedanken,
ob und auf welche Weise diese »die Ohren beleidigen konnten«. Denn bei al-
ler Schwierigkeit der addquaten Beschreibung: Strauss bleibt sein Leben lang
einer Ausdrucksésthetik verhaftet, und im Rahmen dieser Sichtweise werden
Tonarten und dreiklangbasierte Akkorde zu Ausdruckstrdgern, insbesondere
in der dramatischen Anlage seiner Opern. Entscheidend dafiir bleibt die
Distanz von Tonarten und Akkorden zueinander, innerhalb eines aufgestellten
tonalen Rahmens oder Beziehungsgetiiges. Es ist falsch, Tonalitdt bei Strauss
jegliche formkonstituierende Wirkung abzusprechen; genau so wenig ist es
zielfiihrend, die angesprochene Aufgebrochenheit und Multiplizitit seiner
tonalen Sprache eindeutig und monokausal zu erkldren oder gar als geheimes
System zu iiberhdhen, in der Absicht, die Musik gegen teils harsche Kritik zu
verteidigen. Uberfiille und Zusammenhang sowie deren Riickbindung werden
von Strauss immer wieder neu ausgelotet und verhandelt: Er braucht die
groflen Briiche und Kontraste, um eine radikale psychologisch-dramatische
Aufficherung der Charaktere zu erreichen und die perspektivischen Raum-
wirkungen und Fokalisierungen der Biithnenfiguren zu konzipieren. Diese
fithren zu einer Aufspaltung in mehrere Teilkomplexe, wovon die tonale Ge-
stalt nur ein Aspekt ist - wenn auch ein hervorstechender und nachweislich
in Strauss’ Kompositionsprozess am Anfang stehender.3¢ Die Wirkung der
vielfach aufgeficherten und teilweise (scheinbar) beziehungslos oder frei-as-
soziativ wirkenden tonalen Konfigurationen dienen dabei einer Beweglichkeit
und Anschmiegsamkeit an das dramatische Geschehen. Aus dieser stindigen
Vermittlung einer Uberfiille einzelner Teilgestalten und Zusammenhangbil-

85 Vgl. Frangoise Salvan-Renucci: »Ein Ganzes von Text und Musik«. Hugo von Hofmannsthal
und Richard Strauss, Tutzing 2001.

86 Vgl. Edelmann: »Tonart als Impuls Strauss’schen Komponierens«, in: Musik und Theater im
»Rosenkavalier” von Richard Strauss, S. 61-97.
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dungen entsteht der Personalstil des »Allegro-Komponisten«,3” der von hoher
musikalischer Ereignisdichte und schnellen Fakturwechseln lebt. Daraus re-
sultieren auch die vielen Beschreibungen der Zeitgenossen, die seine Musik
in diesem Sinne charakterisierten. Dieser Straussische >Schwung< war ein All-
gemeinplatz in der zeitgendssischen Kritik: Der Regisseur Rudolf Hartmann
hob ein quasi-improvisatorisches Element hervor,?® Adorno spricht von »Lo-
ckerheit« und »Lust am Auseinanderfallen«.® Im Sinne dieser Untersuchung
kann man festhalten, dass es sich dabei um eine durchaus bewusste Lust
handelt — mehr noch um eine wohlkonstruierte, die sowohl der Figurendispo-
sition und den dramatischen Konflikten als auch der formalen Disposition
als haltendem Gesamtrahmen Rechnung trigt; dieser Umstand wird in den
analytischen Detailbetrachtungen nachverfolgt werden. Nur an dramatischen
Extremstellen wird diesem Auseinanderfallen komplett nachgegeben, um den
entstandenen Ausdruck dann allerdings umso eindriicklicher nachtriglich
wieder mit Stabilitdt zu konfrontieren, beispielsweise in der Erkennungsszene
der Elektra und dem anschlieffenden »Auszittern« (Adorno) im Erreichen
einer stabilen As-Dur-Kadenz.

Um die Jahrhundertwende beginnt Strauss mit tonalen Moglichkeiten in
zwei Extremen zu spielen: den »duflersten Grenzen« und dem Auffichern
unterschiedlicher Tonalitdten einerseits, und andererseits mit dem Operieren
mit (scheinbarer) Einfachheit, z. B. in den Kinderreimen, Volksliedern und
Walzern in Feuersnot. Insofern trifft Bekkers Beobachtung eines »Kokettie-
rens mit Fortschrittsalliiren« (liest man diese ohne die implizierte Wertung)
durchaus einen Punkt, wie es kleine, humoristische Seitenhiebe zeigen, die
sich auch als Kritik am allgemeinen Moderne-Verstindnis lesen lassen. So
versieht er beispielsweise das Klavierlied »Wenn...« (op. 31 Nr.2), das in Es-
Dur beginnt und in E-Dur endet, mit folgendem Kommentar:

Sangern, die noch im 19ten Jahrhundert dieses Lied zu singen beabsichtigen, rét der
Componist, dasselbe von hier ab einen halben Ton tiefer (also in Es dur) zu nehmen
und das Musikstiick somit in der Tonart seines Anfangs auch abzuschlieflen!!!*®

87 Der Begriff geht laut Adorno auf Willi Schuh zuriick (Adorno: »Richard Strauss. Zum hun-
dertsten Geburtstag, S. 589). Vgl. dazu: Walter Werbeck: »Der Allegro-Komponist Richard
Strauss«, in: Gemurmel unterhalb des Rauschens. Theodor W. Adorno und Richard Strauss,
hg. von Andreas Dorschel, Wien u. a. 2004, S. 147-176. Siehe dazu auch Kapitel 3.3, S. 379.

88 Hartmann spricht von »scheinbare[r] Improvisation«, vgl. Richard Strauss/Rudolf Hart-
mann: Ein Briefwechsel mit Aufsitzen und Regiearbeiten von Rudolf Hartmann, hg. von
Roswitha Schlotterer, Tutzing 1984, S.106.

89 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 587, 588.

90 Richard Strauss: 4 Lieder op. 31, in: Richard: Strauss: Lieder. GA, Bd. 1, S. 157-174, 166.
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In jedem Fall treten duflerst simple, historisierende >Tonalitatskostiime« (etwa
im >Es war einmal«-Rahmen von Till Eulenspiels lustige Streiche) gleichwertig
zu bis dato unbekannten Klangbildungen und Experimenten auf. Das zeigt
sich insbesondere in den Werken nach Guntram, beispielsweise an eben je-
nen Liedern op. 31 von 1895. Blauer Sommer iibertragt etwa den bekannten
Brahmsschen Kleinterz-Zirkel (aus dessen Immer leiser wird mein Schlummer,
op. 105 Nr.2), der dort innerhalb von sechs Takten als Klangfolge und als
finales Steigerungselement eingesetzt wird, systematisch auf die Grofdform
des Liedes (und kehrt in der Richtung um): Die einzelnen Formabschnitte
brechen durch chromatische Riickungen in die terzverwandten Beziehungen
aus,” und die traditionellen V-I-Kadenzen werden auf metrisch leichte Ach-
telpositionen degradiert.

T.1-5 T.6-10 T11-15 T.16-20 T.21-31
!
i1

T
( © 3 L3 o
g

D) ul o 'S

Notenbeispiel 4: Blauer Sommer (op. 31 Nr. 1), Tonale Struktur

Eine solche »erweiterte Tonalitdt« (bei Strauss und anderen Zeitgenossen)
fithrt laut Schonberg dazu,

dafl man in jeder Tonart [...] unter dem Vorwand einer Ausweitung fast alles bringen
kann, was in anderen, sehr fremden Tonarten leitereigen ist, ja, daf§ man die Tonart
geradezu ausschliefllich durch andere Akkorde ausdriickt, als durch ihre leitereige-
nen, ohne dafl man deshalb die Tonalitét fiir aufgehoben ansieht. Besteht sie aber
dann wirklich noch? ,Wirklich, das heifdt: wirkend®, als Wirkung eines Grundtons?
Oder ist sie damit eigentlich schon aufgehoben??

Eine Riickbesinnung auf Schonbergs oben ausgefiihrtes Tonalitdtsverstindnis
kann bei der néheren Bestimmung dieses Zwischenbereichs helfen. »Die
hauptsichlichen Leistungen der Tonalitédt« liegen fiir ihn in zwei Funktionen,
die beide die formale Gestaltung betreffen: in einer zentripetalen »zusammen-
fassenden, vereinheitlichenden« einerseits und einer zentrifugalen »gliedern-
den, charakterisierenden« andererseits.”

Dass Letztere bei Strauss zu voller Wirkung kommt, ist unbestritten und
in Schonbergs Terminologie klar tonal verortet: Die unterschiedlichen Ton-

91 Strauss kiimmert sich dabei, wie so oft, nicht um orthographische Korrektheit in der Dar-
stellung der Sekund- und Terzrelationen und verwechselt enharmonisch im Dienst der
Lesbarkeit.

92 Schoénberg: Harmonielehre, S. 29.

93 Schonberg: »Probleme der Harmonie«, in: Stil und Gedanke, S.227.
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arten und >Tonalititskostiime¢, mit denen er seine Bithnenfiguren versieht,
gehen weit tiber seine Vorganger (inklusive Wagner) hinaus und erzeugen
die Wirkung, die Adorno als ein bestindiges Verbinden des Unverbundenen
umschreibt.**

Doch wie verhilt es sich mit dem ersten Aspekt, der einheitsstiftenden
Formkonstitution von Tonalitdt? Folgt man Schonberg, muss diese entweder
so stark ausgepragt sein, dass sie den gegenldufigen Tendenzen Einhalt bieten
kann, oder andere Arten der zusammenfassenden Formgestaltung miissen an
ihre Stelle treten.”> Sicherlich muss diese erste formbildende Funktion einen
Teil ihrer Wirkung preisgeben, um die zweite, zentrifugale voll zu entfalten.
Dennoch ist Strauss bestrebt, diesen Aspekt tonaler Ordnung und Gestaltung
nicht aufzugeben, und zwar in zweierlei Hinsicht:

(1) Zum einen greifen an mehreren Stellen in Strauss’ Werken tonale
Klammern und Beziehungen, die nicht kadenzharmonisch funktionieren und
Quintbeziehungen bzw. Leittonwirkungen suspendieren - und die dennoch
zusammenhangstiftend sind. Die Unzuldnglichkeit eines >Tonalitdtssystemss,
das ausschlieSlich auf Pramissen der funktionsharmonischen Kadenztona-
litdit oder auf einem diatonischen Ursatzgedanken beruht, wurde in der
musiktheoretischen Forschung ldngst aufgedeckt, sowohl durch historisch
informierte Ansdtze als auch neue theoretische Konzepte — genannt seien
stellvertretend Robert Bailey, Richard Cohn, David Kopp oder Bernhard
Haas. Der oben genannte Kleinterzzirkel aus Blauer Sommer wire ein solches
alternatives, strukturbildendes Element (nach Simon/Haas entspricht es dem
Tonfeld der >Funktion<), welches als symmetrische Mitte demnach eine Trito-
nus-Relation beinhaltet. Letztere spielen in Elektra eine mafigebliche Rolle
- insbesondere in Klytimnestras Traumerzéhlung -, neben den typischen
chromatischen oder Kleinterz-Relationen, die hdufig einen Zentralton sym-
metrisch umklammern: in der Magdeszene, wo h-Moll und f-Moll gegen die
Grundtonart d-Moll gestellt werden, oder in Salome, wenn die Haupttonart
cis/Cis gleich in der ersten Szene durch c-Moll und d-Moll umstellt wird.

Mit gewisser Gewaltanwendung ist es moglich, solcherlei Relationen inner-
halb funktionsharmonischer Beziige auf eine Tonart gerichtet zu erklaren
- ob das Strauss” Klangkonzeption entspricht, ist zu bezweifeln. Was sich
im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts als selbstverstindlich zeigt, gilt
bereits partiell fiir Strauss: es gibt unterschiedliche alternative tonale Konzep-
te, nicht nur >die< Tonalitdt, von der auch Schonbergs Schriften bei aller

94 Vgl. Kapitel 3, Anm. 41
95 Schonberg: »Tonalitdt und Gliederung, in: Stil und Gedanke, S. 206.
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Differenziertheit zumeist noch ausgehen und damit die tonale Organisation
der klassisch-romantischen Musik meinen (die selbst schon ausdifferenziert
genug ist). Diese alternativen Tonalitdtsauffassungen zeigen sich zu Lebzeiten
Strauss’ genauso in Debussys Modus-, Skalen- und Schichtdenken sowie in
den Konzepten jiingerer Komponisten der 1880er Generation, worauf spétere
Analysekonzepte reagieren. Als prominentes Beispiel lieSe sich die Linie Béla
Bartok - Ern6 Lendvai — Albert Simon - Bernhard Haas nennen. Diese
konnen sich — vorausgesetzt, man versteht sie als Analysewerkzeug und nicht
als Tonalitéts-System - eignen, auch im Falle von Strauss tonale Ordnungen
aufzudecken.

(2) Zum anderen nutzt Strauss nach wie vor die im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts immer weiter ausgedehnte Moglichkeit, {iber tonartliche Verhiltnisse
Néhe und Ferne auszudriicken: einerseits solche von musikalischen Teilen
und thematischen Gestalten zueinander, andererseits symbolisch, als {ibertra-
gene dramatische >Ausdruckstriager<, indem er diese unterschiedlichen tona-
len Bereiche als Teiltonalitaten verselbstandigt.”®

Ob und inwieweit ein monotonales Erklarungsmodell, von dem Schonberg
vorrangig ausgeht, dem Straussischen Vorgehen Rechnung trigt, ist dabei
fraglich — Gerlach konstatiert eine »konfigurierte Pluralitat von Teil-Tonalita-
ten«.”” Deren Verhiltnisse und Gewichtungen zueinander sind dabei jeweils
von Fall zu Fall genauer zu diskutieren — genauso wie die Frage nach der Do-
minanz einer bestimmenden Haupttonart. Diese kann dabei die anderen Teil-
gestalten deutlich dominieren oder iiberlagern, wie etwa das klar artikulierte
d-Moll der Migdeszene in Elektra. Die notierte Haupttonart kann jedoch so
weit zurlicktreten, dass sie rein quantitativ — was Taktanzahl und Anzahl der
Kadenzbildungen betrifft - mit konkurrierenden Tonarten gleichgestellt wird
und in einen symmetrischen Gesamtkomplex mehrerer Tonarten integriert
ist, wie im Beginn von Salome. Die Beziehungen zwischen den Tonarten
lassen sich dabei meist weniger als quintbezogene Verhiltnisse erklaren, so
dass sie sich neben Gravitationsvorstellungen, wie sie funktionale Theoriebil-
dungen implizieren (etwa Ernst Kurths Modell potenzierter Dominant- und
Subdominantwirkungen), auch als Tonfelder oder Netzbeziehungen der NRT
fassen lassen. Insbesondere in diesen Fillen greifen die Idee der Formkonsti-

96 Gerlach, Don Juan und Rosenkavalier, S. 117 ff.

97 Vgl. Gerlach: »Die Orchesterkomposition als musikalisches Drama: Die Teil-Tonalititen der
>Gestalten< und der bitonale Kontrapunkt in Ein Heldenleben von Richard Strauss«, in:
Musiktheorie 6, Nr. 1 (1991), S. 55-78, 63.
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tution und die tonale Darstellung dramatischer innerer wie duflerer Konflikt-
Konstellationen, der sich das folgende Teilkapitel widmet, ineinander.

Musikdramatische Tonalitat

Strauss reizt diese Gliederungs- und Differenzierungsmoglichkeiten von To-
nalitdt weit aus und geht damit, was die zusammenfassende Funktion von
Tonalitdt betrifft, an die Grenzen. So sind nur 31 der insgesamt 158 Takte
der ersten Szene in Salome auf die Haupttonart cis/Cis zu beziehen, dennoch
bleibt diese sowohl durch die dramatische Zuordnung zur Hauptperson als
auch durch die symmetrische Zentrierung im Tonartengefiige mafigeblicher
Bezugspunkt.”® Die Gesamtanlage wird durch den Tonartenkomplex zwar
zusammengehalten, aber nicht im Sinne eines festen Gefiiges, sondern eher
als ein fragiles Netz, in welchem das Verhaltnis der zentripetalen und zentri-
fugalen Krifte in ein Gleichgewicht gesetzt werden. Daraus resultiert jene
tonale Offenheit, die Schénberg als ein >Schweben« der Tonarten umschrieb.
Strauss nutzt Tonalitdt demnach als historisch gewachsenes Ordnungsprin-
zip, als »hierarchisierte Ton- und Akkordbeziehungen voller konventionali-
sierter Bedeutungen«,” begreift sie jedoch nicht systemisch, sondern tiberla-
gert historische Tonalitdtsstadien mit neu gefundenen Prinzipien und deutet
diese Beziehungen im Dienst der dramaturgischen Anlage neu aus und um:

Der Wunsch nach schirfster Personencharakteristik brachte mich auf die Bitonali-
tat, da mir fiir die Gegensitze Herodes—Nazarener eine blof8 rhythmische Charakte-
risierung, wie sie Mozart in genialer Weise anwendet, nicht stark genug erschien.!?

An anderer Stelle heifst es:

Mozart charakterisiert seine Bithnenfiguren (besonders in den Finales) durch diffe-
renzierte Rhythmik bei gleicher Harmonie. Mir schien in der Salome dies viel zu
schwach, als ich die verschiedensten Contraste: Herodes, die Nazarener, die Juden,
Johanaan [sic] gegeneinander auszuspielen hatte; so verfiel ich bei des Herodes
Ausruf: Wie, er erweckt die Toten? [1, Z. 212] als wirkliche, auch von Thuille »nicht
mehr erklarbare« Dissonanz ihn reines Amoll gegen Asdur rufen lassen — ebenso
wie spiter die Herodias gegen das Cdur des Propheten [Z 244].1%!

98 Vgl. dazu Kapitel 4, S. 441.

99 Hinrichsen: »Eines der dankbarsten Mittel zur Erzielung musikalischer Formwirkunge,
S. 356.

100 Strauss: BE, S. 224.

101 Strauss: SpA, S.142.
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Gegensdtze wie dieser — Salome-Jochanaan, Elektra-Chrysothemis, Ariad-
ne-Bacchus, die Figurenkonstellationen Marschallin-Sophie-Octavian bzw.
Mariandl-Ochs - bilden einen wesentlichen Impuls Straussischen Komponie-
rens und machen nach eigener Aussage einen entscheidenden Ausschlag bei
seiner Repertoirewahl aus.!®? Aus der dramatischen Anlage — und nicht nach
einer historischen Tendenz oder einer als notwendig empfundenen Weiter-
entwicklung des Materials heraus - konzipiert Strauss seine Offnung und
Ausdifferenzierung von Tonalitdt(en) bis in die Extreme.

Nicht im Entferntesten mochte er auf die Wirkungsmacht tonaler Bezie-
hungen verzichten, weder aus musikdramatischen noch aus formkonstituie-
renden Griinden, die gar nicht voneinander zu trennen sind: Diese tonalen
Relationen zwischen nicht selten weitgespannten Dur- und Molltonarten stel-
len sowohl die musikalische Basis fiir das Beziehungsnetz der Biihnencharak-
tere als auch formale Achsen dar. Wenn etwa das Es-Dur der Marschallin, das
C-Dur des Barons Ochs und das E-Dur Octavians klar in Kadenzprozessen
artikuliert und einander entgegengestellt werden, sind dadurch die Grundton-
arten genannt, die durch weitere Beziige ausdifferenziert werden und mitein-
ander in Beziehung treten: Ochs wechselt in seiner Rolle als Brautigam um
zwei Quintenzirkelgrade aufwirts nach D-Dur, und diese potenzierte Domi-
nantisierung erfolgt genauso bei Octavian, wenn er im Fis-Dur-Glanz als
Brautwerber erscheint (Rosenkavalier 11, Z. 24,2) oder wenn er, als Mariandl
verkleidet, in ein einfacheres F-Dur verwandelt erscheint. Die Marschallin
wiederum sinkt aus dem Es-Dur in subdominantische Bereiche, wenn sie
den Abschied im berithmten Terzett in Des-Dur initiiert oder wenn sie in
Ges-Dur die jiingere, zukiinftige Partnerin Octavians antizipiert und damit
das Fis-Dur der Roseniiberreichung enharmonisch aus ihrer Melancholie
heraus vorausahnt (I, Z. 317).

Strauss nutzt so die traditionellen Zuschreibungen der Néhe und Ferne
von Tonarten zueinander und verwendet sie figurenperspektivisch: Durch die
Flexibilitdt und Beschleunigung modulatorischer Prozesse markieren Tonar-
ten so Richtungen und Lenkungen. Aus den zuvor gesetzten tonalen Orientie-
rungspunkten lassen sich Standpunkte formulieren, aus denen etwas gesehen
oder beleuchtet wird.

Im Monolog der Marschallin im ersten Akt 6ffnet sich z. B. tonal ein se-
mantisches Verweisfeld, wenn sie in ihrer sinnierenden Melancholie mehrere
(Selbst-)Bilder von sich zeichnet.!9 Es-Dur reprisentiert auch dort ihre Tona-

102 Strauss: BE, S. 230.
103 Vgl. zur gleichen Passage auch die Ausfithrungen zur Leitmotivik (S. 297 ff.)
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litat in ihrer gegenwirtigen Situation, allerdings ist es nicht deutlich gesetzt,
sondern vielmehr in tonaler Tendenz oder gar Latenz artikuliert (z. B. als kur-
ze Kadenz bei Z. 268 zu den Worten: »Ich werd' jetzt in die Kirchen geh'n«,
ebenso bei Z. 279, dort aber nur als Halbschluss: »Wie macht denn das der
liebe Gott?«). Kurz zuvor jedoch ist durch die Tonart der Fokus auf diese eine
Figur sowie ihre gedanklichen und emotiven Prozesse angezeigt: Im kurzen
viertaktigen Rezitativ der Fiirstin inmitten der Massenszene wahrend ihres
Levers (I, Z. 250), in der sie sich im Spiegel als »altes Weib« zu sehen meint,
erklingt — hier ohne motivische Zuordnung - die Tonart Es-Dur in Streicher-
fithrung. Es-Dur wird dort als konventionalisierte Folge Sekundakkord-Sext-
akkord (@®2-)%) in typischer Oktavregelharmonik erreicht und beschwort
damit in historisierender Harmonik einerseits einen altertiimlichen rezitativi-
schen Gestus; andererseits ist es diese generische Wendung, die Strauss in
lyrischen Passagen hiufig setzt und die er in Till Eulenspiegel karikierend
tiberzeichnet ausfiithrt.!04

Uberdeutlich horbar wird Es-Dur erst am Ende des ersten Aktes als die
Tonart der Marschallin. Auch bei ihrem finalen Auftritt im letzten Akt (III,
Z. 210) ist der einsetzende Es-Dur-Quartsextakkord auffillig und gemahnt
deutlich an den letzten Akt von Wagners Tannhduser, wenn Wolfram Tann-
héusers Riickkehr zu Venus verhindert und damit dessen Erlosung ermdglicht
wird: Die Erinnerung an Elisabeth erfolgt ebenfalls auf einem ausgehaltenen
Es-Dur-Quartsextakkord (III, T. 445), der dem (jedoch voéllig verschiedenen)
turbulenten Geschehen ein Ende setzt und die Peripetie ermdglicht. Im Mo-
nolog selbst kommen jedoch vielmehr die tonalen Relationen zur >Leittonart«
der Figur zum Tragen: Die Riickblende, in der sie sich selbst als »Kleine Resi«
erinnert, ist als schlichtes F-Dur gesetzt; durch diese einfache Tonart ist auch
ein Bezug zum G-Dur Sophies denkbar, die Bezugnahme ist auch im Text
thematisiert (»Kann mich auch an ein Midel erinnern«). Der selbstironische
Blick auf das eigene Alter erfolgt anschlieflend als Absenkung in den tieferen
b-Bereich. Tonale Verweise driicken so Zeitperspektiven der Figur selbst auf
ihre eigene Vergangenheit, Gegenwart!% und Zukunft aus.

104 Der >Eulenspiegel<-Akkord ist, dem Tristan-Akkord vergleichbar, eine mit dem halbver-
minderten Septakkord klangidentische Schichtung, die Strauss allerdings als alterierte
@—@6—Wendung einsetzt. Der klassizistisch anmutende, sentimentalische Tonfall wird
insbesondere im Epilog deutlich (T. 647, 639).

105 Nochmals deutlich bei der Quintessenz der Reflexion: »Und in dem »Wiex, da liegt der
ganze Unterschied«. Genau auf »Wie« weist der B-Dur-Septakkord wieder auf das Ziel
Es-Dur.
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Es wire aber nun ein Fehler, diesen Relationen eine ausschliefilich klang-
symbolische oder charakterzeichnende Rolle zukommen zu lassen:!% Diese
weit verbreitete Denkweise unterschldgt eine im Grunde einfache musikdra-
matische Tatsache, die von Seiten der Musikanalyse erstaunlicherweise selten
beriicksichtigt wurde: >Form« in der Oper ist zunédchst in der Dichtung ange-
legt: Strukturbildende Elemente (wie der Auftritt und Abtritt von Personen,
Wandlungen, Wiedereintritte, Trennungen, Zusammenfithrungen) lassen sich
musikalisch betonen, verstiarken und interpretieren. Musikalische Gestaltung
kann in diesem Sinne durch Verklammerungen, Beziige, Erinnerungen, Ver-
dnderungen, Ableitungen oder Reprisen (der Widereintritt der Marschallin
im dritten Akt in >ihrer< Tonart und >ihrer< musikalischen Faktur) den Rah-
men der Handlung mit ihren formalen Mitteln ausgestalten, verstirken oder
abschwichen.

Dabei strebt Strauss stets nach einem Ausgleich zwischen einheitlicher
Formdisposition einerseits und einer Partikularisierung und Individualisie-
rung andererseits, die dieser Ordnung entgegengesetzt ist. Der von Adorno
konstatierte Wechsel von konventionell kadenzierenden Passagen (hdufig
Uberdehnt und erweitert) hin zu dissonanten, teilweise bi-, poly- oder freito-
nalen Abschnitten und Parenthesen findet sich bei Strauss gerade deshalb.
So legt er in Elektra (auf Grund seiner schroffen Klangwirkungen eines der
meistbehandelten Werke im analytischen Schrifttum) besonderen Wert auf
groflangelegte Kadenzwirkungen, welche die Szenen abschlieffen und die
symmetrische Anlage des Werkes betonen. Dadurch wird die bereits in der
Dichtung angelegte blockartige, symmetrische Tektonik des Werkes hervorge-
hoben, wie Hofmannsthal betont: »Mir war iibrigens hier deutlich, daf3 der
Anteil der Dichtung an der Wirkung ein sehr grofler ist: nicht durch die
Worte, aber durch ihre Structur.«!%”

Erst durch diese Riickbindung an tonartliche Stabilitit, die das oben ausge-
fithrte, gleichermaflen formal-konstitutive wie symbolisch-charakterisierende
Beziehungsgeflecht deutlich artikuliert, sind exterritoriale Inseln »schweben-
der Tonalitit« oder alternativer Ordnungen fiir Strauss musikdramatisch
sinnvoll. Und auch jenseits dieser tonalen Grundpfeiler bleibt er bestrebt,

106 Sadrieh z. B. spricht von der »Entbehrlichkeit der Tonalitét als formale[r] Einheitsstifte-
rin«; Astrid Sadrieh, Konvention und Widerspruch: Harmonische und motivische Gestal-
tungsprinzipien bei Richard Strauss, Univ. Diss. Bonn 1997, S. 62. Ebenso Walter: Strauss,
S.260: »Die Harmonik wurde damit zu einem bloflen Hilfsmittel, um den gewiinschten
Effekt zu erreichen, ohne aber konstitutiv zu sein.«

107 Brief Hofmannsthals an Kessler vom 26.03.1909, in: Hofmannsthal/Kessler: BW, S. 216.
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wichtige tonale Ebenen als Orientierungslinien immer wieder aufzugreifen,
teilweise nur als Zentralton in Ostinato-Strukturen oder als Orgelpunkt: Bei
aller Unbestimmtheit zieht sich z. B. der Grundton d durch die Magdesze-
ne in Elektra, am Ende wird in einer groflangelegten Kadenz die Szene in
d-Moll abgeschlossen und gerahmt. Der Epilog dient damit leitmotivisch
einem musikdramatischen Zweck, indem er einerseits »der mifShandelten
Magd nachtrauert« und andererseits (dies gesteht sogar Adorno ein) »die
anscheinend wild zusammengestiickte Szene rundet, ehe der Gang der Basse
den Elektra-Akkord erreicht«.!08

Insofern ist die tonartliche Personen- oder Szenencharakterisierung bei
Strauss immer untrennbar mit der dadurch entstehenden formalen Anlage
verbunden - Schonberg gebraucht fiir jede Wort- oder Sujet-bezogene Musik
das Bild einer unaufldsbaren Legierung (»alloy«).1% Es muss fiir Strauss bei
jedem Musiktheaterwerk nach diesem Verstandnis neu und singulér entstehen
- und ebenso verstanden und interpretiert werden. Dadurch ist ein solches
tonales Personennetz auch immer auf Grund der ihm innewohnenden tona-
len Beziehungen zusammenhangbildend wirksam. Wenn also Feststellungen
wie das »Erloschen der formorganisierenden Kraft der Tonalitat«!!® und das
Ausspielen von »eigengesetzlicher Logik« von Tonalitdt versus »psychologi-
scher Chiffrierung«!! in ihrer Ausschliefilichkeit zu weit fithren mégen, haben
sie insofern ihre Berechtigung, als Strauss® dafiir ein Einbiiflen an zusammen-
bindender Kontrolle in Kauf nimmt - dies bedeutet aber mitnichten einen
Verzicht, sondern vielmehr eine gezielte, planvolle Abschwichung, eine dra-
maturgisch motivierte Offnung.

Wenn man also ein generelles Prinzip Straussischer Tonalitdt formulieren
mochte, dann vielleicht dieses: Fiir den Opernkomponisten Strauss, der psy-
chologische und rdumliche Perspektivierung ins Zentrum seines Schaffens
stellt, bilden Tonalititen — neben ausgefeilter Klangdramaturgie, Zeitgestal-
tung und differenzierter Leitmotivik — einen zentralen Darstellungsmodus.
Tonalitdt kann dabei in unterschiedlichen Graden ausgeprigt sein, von tona-
ler Latenz als Moglichkeitsraum iiber tonale Tendenz als Artikulation dramati-
scher oder formaler Fluchtpunkte bis hin zu tonaler Prisenz, wenn Tonarten
die Form (temporérer) Zentren innerhalb eines tonalen Beziehungsgefiiges
einnehmen.

108 Adorno: Strauss, S. 589, 1.

109 Schonberg: Structural functions, S. 76.

110 Adorno: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 589.
111 Liitteken: Richard Strauss. Die Opern, S. 37.
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Wie entscheidend die psychologische Ausleuchtung und die Figurenper-
spektivierung insbesondere fiir die Findung und Konzeption der Komplexe
sind, macht nicht nur die Skizzenforschung deutlich.? Strauss fithrt einige
Stellen beispielhaft in seinen spéten Aufzeichnungen an: So kdnne er »gewisse
»atonale« Stellen (Helena - Riickkehr des Menelas I. Akt) |...] heute als Zuhorer
nicht mehr fassen. Sie sind nur als >Verwirrung der Gefiithle< von den Nerven
zu erleben, vom Kunstverstand im Moment nicht zu deuten. Derartiges ist
tberhaupt nur im Drama verwendbar.«!"* Der Wunsch nach einer »Personen-
charakteristik« ist der mafigebliche kompositorische Impuls, so relevant in
der Konstruktion und Ausarbeitung dann innermusikalische Griinde auch
werden mdgen. So seien in den tonalen Konflikten in Ein Heldenleben »die
duflersten Grenzen der sog. Absoluten Musik erreicht u. begriindet durch die
poetische Idee«. 14

In Extremfillen, wie sie in Strauss’ Beispielen angesprochen werden, soll
Tonalitdt so auch Disparates, Unversohnliches ausdriicken. So schreibt er
mit gewissem Stolz: »Die bitonale Harmonik der Salome ist, glaube ich,
meine Erfindung.«!™> Die Gleichzeitigkeit harmonischer Schichtungen zeigt
sich in Salome mehrfach und in unterschiedlichen Graden. Manche Akkord-
komplexe lassen sich ebenso in gegenseitiger Ergdnzung als Einheit oder
Ubersteigerung horen und interpretieren, etwa gleich zu Beginn das a-Moll
des Salome-Ausrufs von Narraboth (T. 5), der sich auch als >upper structure«
der Quinte, Septime und None des ihm zugrunde liegenden D-Dur-Akkords
horen liefle (aber durch die melodische Abwértsfithrung des Molldreiklangs
in der Singstimme als eigene Einheit gehort wird). Andere Klangballungen,
am prominentesten am Schluss, klaffen bitonal (bzw. -modal) auseinander
oder lassen sich kaum zufriedenstellend kadenziell oder funktionstheoretisch
deuten 6

Strauss selbst nennt an der oben zitierten Stelle eine kurze Passage in
der vierten Szene der Oper als Beispiel. Er iibertrdgt und vergroflert dabei
den intervallischen Dissonanzbegrift auf das Akkordische, wenn er von der

112 Vgl. Walter Werbeck: »Strauss’s compositional process«, in: The Cambridge Companion to
Richard Strauss, hg. von Charles Youmans, Cambridge 2010, S. 34 ff., 40 f.

113 Strauss: SpA, S.142. Vergleichbar spricht er von »harmonische[n] Ballungen« in der
Traumvision der Klytdmnestra, wo ihm nach eigener Aussage selbst Mahler nicht mehr
folgen wollte — Elektra war das letzte Werk, woraus Strauss ihm auszugsweise am Klavier
vorspielte (SpA, S.100).

114 Strauss: SpA, S.142.

115 Ebd., S. 141

116 Vgl. dazu Kapitel 4, S. 446.
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»Dissonanz des Amoll ins Asdur hineinschreienden Herodes« bei dessen Frage
»Wie, er erweckt die Toten?« (Z. 212) spricht. Strauss nutzt mehrfach den be-
rickenden Effekt der Absenkung des Quintrahmens bei Terzgleichheit (z. B.
im Orchesterlied Im Abendrot die Folge es-Moll/D-Dur bei den Worten »Wie
sind wir wandermiide. Ist dies etwa der Tod?«, T. 681f.). Er ist auch hier
mit einer Todessymbolik verhaftet. In Salome erklingt die Relation jedoch
simultan und erzeugt einen symmetrischen Zusammenklang mit der Terz ¢
als Spiegelachse {iber dem »>sakralen< As-Dur, das in der ersten Szene fiir die
Ankiindigung des Messias (»Nach mir wird einer kommen«) verwandt wurde.
Zuriick zu Strauss’ Beispiel in der vierten Szene: Auch bei der Weiterfithrung
des a-Moll-Dreiklangs in die Dominante im folgenden Takt bleibt die Halb-
tondifferenz stehen, nun ohne gemeinsamen Ton, so dass Herodes® Stimme
im Quintrahmen versetzt bleibt. As-Dur ldsst sich einerseits auf die Aura des
Heiligen beziehen (insbesondere ist der Verweis auf Parsifal naheliegend!”),
die gegen die grelle Aufgeregtheit des Herodes steht.® Doch ist bei Strauss
auch eine parodistische Lesart des Weihevollen denkbar. Dies lasst sich im
Fall des Jochanaan nicht nur durch Auflerungen von Strauss nachweisen,
sondern auch durch Vergleiche stiitzen: der blinde Glaube der »Hinterwelter«
in Also sprach Zarathustra erhilt dieselbe Tonart. Die Befunde decken sich
auch mit den Eintragungen in den Skizzen: Strauss benennt in der Arbeit zu
Also sprach Zarathustra diese Passage zundchst »Anbeten As«, was er spéter in
»Andacht As« andert.!®

In Passagen wie derjenigen des Herodes gibt Strauss gezielt ein integratives
Bestreben auf. Dies betrifft insbesondere die Stoffe, wo eine Lésung (und erst
recht eine Erlosung) mitnichten geschieht: wo die Dissoziation, der Konflikt
und das Nicht-Vermitteln im Zentrum stehen konnen, demnach auch eine
Auflosung oder Zusammenfithrung des Disparaten im Harmonischen nicht
erfolgen soll. Die Schlussbildungen in Salome und Elektra sind dafiir die
eindriicklichsten Beispiele.

Wo sie doch geschieht, wie in den Komddien, bleibt trotz aller harmoni-
schen Resolution ein Teil der Turbulenz zuriick, gewissermafien ein kleiner

117 Der Gesang der Wachter in Die Frau ohne Schatten wird klar einen solchen Bezug aufwei-
sen (Vgl. Kapitel 5, S. 506).

118 Auch eine Tristan-Referenz ist denkbar: Auch das eingangs besprochene Todesmotiv Isol-
des weist die gleiche Halbtonrelation As/A und einen vergleichbaren Bezug auf, dort
allerdings realisiert durch zwei Dur-Akkorde. Ein sarkastischer Kommentar auf das buch-
stablich »todgeweihte Haupt« ist zwar eine reizvolle Interpretation, muss aber Spekulation
bleiben.

119 Werbeck: Tondichtungen, S.122 ff.
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Einspruch oder ein immer noch existentes Gegengewicht. In Ariadne auf
Naxos ist nicht nur die kurze subdominantische Passage Zerbinettas mit ihrer
vollig kontraren Perspektive auf den Schluss zu nennen, wo die sowohl davor
als auch danach klare dreiklangbasierte Harmonik in eine impressionistische,
distanziert anmutende Mixtur-Fithrung gerdt (Z. 326). Auch die mehrfachen
Ausbriiche aus der Tonart Des-Dur stellen diesen Eindruck her, da der me-
diantische Pol A-Dur und dessen konsequente chromatische Riickfithrung
zentrale Partialtonart bleibt (ab Z. 327). Arthur Seidl stellt dieses Prinzip
bereits in den Tondichtungen fest, der Schluss von Also sprach Zarathustra ist
mit dem bleibenden Auseinanderklaffen der beiden Haupttonarten das wohl
deutlichste Beispiel.!?’ Diese doppelte formale Funktion der Schlussgestaltung
als Abschluss einerseits und bleibender >Rest< andererseits — er spricht von
einem mitklingenden »Moment des Ekels als letzte Unbefriedigung« im e-
Moll-Ende von Don Juan - stellt Seidl als besondere Trouvaille, als »genia-
le[n] Zug« der Formgestaltung von Strauss vor, der »technisch beinahe mit
dem Ei des Kolumbus zu vergleichen« sei.1!

>Leittonartenc

Zusitzlich zu den klaren Figurenzuordnungen und der Konstruktion tonaler
Komplexe ist bei Strauss eine generelle, vor aller Werkindividualitét stehende
Grundbedeutung und semantische Zuschreibung von einzelnen Tonarten zu
beachten, mehrfach kamen solche Bedeutungsebenen bereits zur Sprache.!??
Ein Katalog allgemeingiiltiger >Tonartencharakteristiken« ist dabei ein durch-
aus heikles Terrain: Zu leichtfertige, teilweise unseridse Urteile sind schnell
bei der Hand. Dies gilt bereits fiir einzelne Komponisten, mehr noch fiir
ganze Zeitabschnitte: Zuordnungen zu Affekten, Gefiihlslagen und Ausdruck-
scharakteren sind historisch wandelbar, hingen mit Stimmungssystemen, In-

120 Dieser >Rest< muss nicht primar tonal, sondern kann auch durch kontrastierende satztech-
nische Mittel wie ein Bruch in Tempo, Satzstruktur oder Orchestergestaltung hergestellt
werden. In Der Rosenkavalier etwa ist es z. B. nicht die Tonart, sondern die humoristische
Musik der Schlusspantomime, die eine Brechung in der Stimmung des Duetts herbeifiihrt.

121 Arthur Seidl: Strauffiana. Aufsétze zur Richard-Strauf3-Frage aus drei Jahrzehnten, Regen-
burg [1913], S.22. Ganz anders Adorno, der Strauss die Fahigkeit tiberzeugender Finalge-
staltung generell abspricht: »Richard Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S. 590 f.

122 Eine erste Beschreibung, allerdings unter der Annahme eines umfassenden »Systems der
Tonartenbestimmungx, findet sich bei Edmund Wachten: »Der einheitliche Grundzug der
Straulschen Formgestaltungs, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Jg. 16, Heft 5/6 (1934),
S.257-274, 262 ff.
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strumentenbauentwicklung und, nicht zuletzt, mit der Kompositionsgeschich-
te und individuellem Horen zusammen.!?* Nicht nur historisch etablierte
tonale Semantik pragt individuelle Werke, auch diese gestalten oder vertiefen
tonartliche Zuschreibungen fiir alle folgenden Zeiten - man denke nur an
Strauss' eigenen Verweis auf Beethovens Es-Dur als Tonart des Heroischen.!?*

Ein haufig nicht erwahnter Umstand ist das Zusammengehen von tonartli-
cher Gestaltung und Klang bzw. Instrumentation, teilweise bis hin zu rein
praktischen instrumentalen Realisierungsmdglichkeiten als ausschlaggeben-
dem Punkt der jeweiligen Wahl. Dies ldsst sicherlich manche allzu festen
Urteile relativieren, die ausschliefflich fixe semantische Ausdrucksbereiche als
Kriterium annehmen. Doch der Komplexitit des Horprozesses und den Mog-
lichkeiten auditiver Identifikation wird erst dadurch vollumfinglich Rech-
nung getragen, da sie nicht ausschliefSlich auf den Parameter der absoluten
Tonhohe fixiert sind. Michael Walter lehnt z. B. eine Horbarkeit sowohl kon-
stitutiver Beziehungen als auch semantischer Referenzen bei Strauss rundweg
ab (um solche Verweise aber an spiteren Stellen doch selbst anzuwenden):
Sie kénnten schlicht nicht - »was durch die zeitgendssische Kritik an der
»Formlosigkeit« der Opern von Strauss bestitigt wird — gehort werden.«!%
Zunichst: Diesen Befund an Kritikerurteilen festzumachen ist durchaus ge-
wagt — nahezu jedem bekannten und im Feuilleton seiner Zeit besprochenen
Komponisten wire dann eine >Formlosigkeit« und Beziehungslosigkeit der
tonalen Gestaltung zuzusprechen. Dass konkrete Tonarten nur von Absolut-
Horern treffsicher identifiziert werden, ist eine zutreffende, wenn auch triviale
Erkenntnis. Sie unterschlagt aber einerseits, dass harmonische Relationen
gerade bei Strauss sehr deutlich, bisweilen schockhaft wahrnehmbar sind und
sowohl der Bruch selbst wie auch der ihn umgebende tonale Geltungsbereich
durch den Kadenzrahmen klar (Strauss wiirde sagen: >drastisch«) gesetzt ist.
Andererseits, dass die wiederkehrenden Tonarten auch durch den vokalen
und instrumentalen Klang (einen entsprechend hohen oder geringen Anteil
an leeren Saiten in den Streichern, die jeweilige Tessitur oder Stimmlage
und vieles mehr) durchaus und sogar iiber grofiere Zeitraume hinweg Wie-
derkennbarkeit ermoglichen (bzw. bei fehlendem Benennungsvermégen auch

123 Das Standardwerk zum Thema ist immer noch: Wolfgang Auhagen: Studien zur Tonarten-
charakteristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom spéten 17. bis zum Beginn
des 20. Jahrhunderts, Frankfurt (M.) 1983.

124 Willi Schuh: Richard Strauss. Jugend und frithe Meisterjahre. Lebenschronik 1864-1898,
Ziirich 1976, S. 493.

125 Walter: Strauss, S.260. Walter scheint vom Hauptfall der Relativhorer im Publikum auszu-
gehen.
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unbewusst wirken mégen). So ist z. B. der Wiedereintritt des b-Moll als Ton-
art der hereinbrechenden Nacht in der Alpensinfonie an seinem orchestralen
Klangcharakter als Rahmung und Riickkehr zum Anfang sicher zu identifi-
zieren: In den Streichern erklingen keinerlei leere Saiten, der eigentiimlich
abgedunkelte, verhaltene Klang (zusétzlich sordiniert) ist unverkennbar. Dass
Tonart und orchestrale Ausgestaltung zusammengehen, liegt gerade beim Ver-
fasser (bzw. Bearbeiter) einer der einflussreichsten Instrumentationslehren
des 20. Jahrhunderts auf der Hand.

Bei aller Vorsicht und unter Einbeziehung der relativierenden Faktoren
soll eine solche Bedeutungszuweisung von Tonarten ausschliefilich auf Strauss
bezogen diskutiert werden. Folgt man Eva-Maria Axt, so werden bei ihm »vor
allem durch Tonarten [...] Ausdrucksgehalt und Wesensmerkmale von Gestal-
ten differenzierend interpretiert«. Die jeweiligen Tonarten werden »wie nie
zuvor zu einem Instrument symbolischer Vertiefungen und leitmotivischer
Bezugnahmen gemacht«.1?6 Diese fiir Strauss nachweisbare, allerdings durch-
aus flexible Semantik einzelner Tonarten speist sich dabei aus verschiedenen
Quellen: Seine eigene musikalische Sozialisation lief3 ihn dabei einerseits
gefestigte, historisch gewachsene Konnotationen erlernen,'?” andererseits auch
individuelle Zuschreibungen und personliche Assoziationen entwickeln. Des
Weiteren ist die Verortung von >hellen< Kreuz- und >dunklen< b-Tonarten
im Quintenzirkel fiir Strauss ein grundsatzlich giiltiges musiktheoretisches
Koordinatensystem, eine tonale Lichtmetaphorik ist in diesem Sinne cum
grano salis leicht analytisch nachweisbar.!?8

Die wichtigste Basis ist sicherlich Wagners Umgang mit Tonarten, wie es
nicht nur Werkvergleiche, sondern auch zahlreiche Aufferungen von Strauss
nahelegen, ein Umstand, der erstaunlicherweise in der existierenden For-
schungsliteratur wenig Erwdhnung findet. Bei allem Anspruch, sich gerade
im Kompositorisch-Technischen aus Wagnerschem Fahrwasser zu entfernen,
ist in diesem Feld eine enge Orientierung auszumachen. Viele tonartliche
Zuweisungen sind teilweise frappant iibereinstimmend - erste Beispiele wie
das >sakrale< As-Dur oder das >erotische« E-Dur kamen bereits zur Sprache.

126 Eva-Maria Axt: »Das Ineinanderwirken von Bewufitem und Unbewufitem - Zum Stim-
mungs- und Symbolcharakter der Tonarten bei Richard Strauss«, in: RSB NF, Heft 29 (Juni
1993), S.7-19, S. 10, 18.

127 Willi Schuh betont die Bedeutung pridgender Hérerfahrungen in der Adoleszenz und im
jungen Erwachsenenalter fiir das Tonartenempfinden: Hugo v. Hofmannsthal und Richard
Strauss. Legende und Wirklichkeit, Miinchen 1964, S. 18.

128 Vgl. Eva-Maria Axt: »Musikalische Lichtdarstellungen bei Richard Strauss«, in: RSB NF,
Heft 27 (Juni 1992), S. 41-47.
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Diese Semantisierungen werden dann allerdings weiter ausdifferenziert und
individualisiert, haufig verzerrt oder parodiert und ermdglichen so neue Les-
arten. So weist Sadrieh auf die Zuweisung des >koniglichen< C-Dur ausgerech-
net fir den Emporkdmmling Herodes in Salome hin.”?® Orientierungspunkt
ist Wagners Verwendung der Tonart als Chiffre fiir Macht, in Lohengrin
sowie Tristan und Isolde ist es die Tonart der Konige. In Salome wird das
zu Grunde liegende C-Dur jedoch bisweilen deformiert, etwa nach Herodes’
erster paranoider Wahnvorstellung (Z. 167); zudem wird die Figur tiber weite
Strecken eben nicht durmoll-tonal, sondern (wie bereits oben ausgefiihrt)
durch bitonale Entgleisungen und ganztonige Klangkomplexe'*? dargestellt.

Nicht fiir alle Tonarten herrschen dabei gleich evidente Bestimmungsmog-
lichkeiten: Manche sind klar und in der Tat werkiibergreifend semantisiert,
wihrend andere weniger eindeutige Verwendungen kennen; Bedeutungen
kénnen in den Zuweisungen auch auseinanderklaffen. Einige Tonarten sind
dariiber hinaus durch Auflerungen Strauss selbst teilweise prizise charakteri-
siert, andere nicht. G-Dur, E-Dur und Fis-Dur sind in diesem Sinne klar
bestimmbar.

G-Dur ist die Tonart, die Strauss fiir die Sphare von Unschuld und Naivitat
einsetzt — es ist die Tonart Sophies in Der Rosenkavalier und wird die bestim-
mende Tonart des Schlussduetts. Ebenso eréftnet Guntram mit einem Topos
der Reinheit, bevor Leid und Schicksalhaftigkeit leitmotivisch artikuliert wer-
den. Vorbild diirfte auch hier Wagners Verwendung sein, insbesondere in
Tannhduser: Der Szenenwechsel im Wartburgtal® und die pastorale Unschuld
nach dem Verschwinden der Venuswelt stehen in G-Dur; ebenso die Eroft-
nung des zweiten Akts mit der »Hallenarie«, die Tonart wird von nun an der
heiligen Elisabeth zugeordnet.®> Wagner wird diese Zuweisung auch in Lo-
hengrin fortfithren, wenn Elsas naive Zugewandtheit gegen Ortruds boshaften
Racheplan steht (Lohengrin, 11, 2, T. 547-630: Die markante G-Dur Kadenz
Elsas fithrt iiber die verminderte Farbe Ortruds nach Fis-Dur/fis-Moll, bei
Elsas abermaligem Erscheinen wieder nach G-Dur: »Ortrud, wo bist du?«).
Teilweise verbindet Strauss die Tonart als chromatische Paarbildung mit dem

129 Z.B. bei Z. 173, wenn Herodes vom Wein spricht, den »Caesar selbst« ihm geschickt habe.
Vgl. Sadrieh, Konvention und Widerspruch, S. 79.

130 Bernd Edelmann: »Die Ganztonleiter bei Richard Strauss und seinen Zeitgenossen, in:
Richard Strauss und die Moderne, hg. von Bernd Edelmann u. a., Berlin 2001, S.185-212,
S.196-198.

131 Eine der frithesten Erinnerungen an ein Opernerlebnis von Strauss. Vgl. dazu Kapitel 1,
S. 69.

132 Auch Wolframs Anrufung des Abendsterns steht in dieser Tonart.
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semantisch-dhnlich besetzten, aber gedimpften As-Dur (siehe oben'?), etwa
gleich zu Beginn der >Hinterwelter<-Passage des Zarathustra, wenn deren
erste Kadenz ins aufhellende G-Dur fithrt (Also sprach Zarathustra, T. 35-42).
Die >Heiligkeit< — in diesem Beispiel durchaus ironisiert zu verstehen — wird
zusitzlich durch den Orgelklang unterstiitzt und bekriftigt. Eine vergleichba-
re Lesart scheint auch Gustav Mahler an den Tag zu legen, gemeinsame
Waurzel ist wohl auch hier beider bestimmender Wagner-Bezug. So notiert er
in einem Brief an Strauss die ersten Takte aus Guntram und schreibt dazu:
»[Guntram] klingt tief nach. Heiliges G-Dur.«!** Dies diirfte nicht nur als
Schmeichelei verstanden werden. Obwohl die angebliche Begeisterung fiir
das Werkganze gegeniiber Strauss wohl nicht seiner tatsichlichen Meinung
entsprach - eher dem Gegenteil'® -, schitzte Mahler in der Tat das Vorspiel
zur Oper und fithrte es mehrfach auf, selbst noch in seiner letzten Anstellung
in New York.16

G-Dur steht in Der Rosenkavalier vergleichbar zu Tannhduser als Ausdruck
des »kindlichen, von Leidenschaften noch unberiihrten Wesens«!¥” — und da-
mit in Opposition zur erotischen und sexuellen Sphére des E-Dur. Insbeson-
dere in der Venusberg-Musik des Tannhduser erhélt E-Dur unverhohlen diese
Zuweisung, auch die Szene im Brautgemach zwischen Elsa und Lohengrin ist
ein Beispiel dafiir (Lohengrin III, 2, T. 306 ff.). E-Dur wird von Strauss seit
Don Juan in diesem Kontext vielfach verwendet, Beispiele dafiir finden sich in
fast allen Strauss-Opern. Als ein besonders eindriicklicher Fall sei der Auftritt
des Kaisers in dieser Tonart in Die Frau ohne Schatten genannt. Bereits bei
der der ersten Erwdhnung seiner Person reduziert die Amme im einleitenden
Dialog mit dem Boten seine Bedeutung auf das Erotisch-Sexuelle (I, Z. 13), die

133 Auch Overhoft bezieht beide Tonarten auf gleiche emotionale Bereiche in Elektra. Vgl.
Overhof: Elektra-Partitur, S.7.

134 Strauss/Mahler: BW, S. 22 (Brief vom 26.01.1894). Mahler kannte das Werk nur aus einem
»unvollkommenen Particell« (S.35) und von einer personlichen Begegnung, bei der
Strauss ihm daraus vorspielte.

135 Mahler berichtet Strauss, er habe sich fiir das Werk beim Hamburger Opernintendanten
Pollini eingesetzt mit den Worten, er schitze einen jungen Komponisten, »der hat eine
Oper komponiert, deren Text und Musik ich kenne, und welche ich seit Wagners Parsifal
fir das Bedeutendste (vielleicht fiir das einzig Bedeutende) halte, was auf dramatischem
Gebiet geleistet worden ist« (BW, S.32). Dem entgegen steht jedoch seine spitere Aussage:
»Etwas so kindisch Unreifes und zu gleicher Zeit anmaflliches Produkt [sic] ist mir aufler
»Guntram« noch nicht vorgekommen« (zit. nach Herta Blaukopf: »Rivalitit und Freund-
schaft. Die personlichen Beziehungen zwischen Gustav Mahler und Richard Strauss«, in:
Strauss/Mahler: BW, S.129-225, S.147).

136 Ebd.

137 Axt: »Das Ineinanderwirken von BewufStem und Unbewufitem, S. 10.
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Musik moduliert nach E-Dur: »Er ist bei ihr. Die Nacht war nicht in zwo6lf
Monden, daf3 er ihrer nicht hitte begehrt. Er ist ein Jager und ein Verliebter,
sonst ist er nichts.« Genauso wiren die Figur des Kunrad in Feuersnot, der
Beginn des Rosenkavalier und vieles mehr zu nennen. Bisweilen kennt die
Tonart bei Strauss auch die Schilderung einer psychischen Ausnahmesituation
und der Ektase: Elektras Traum von der Rache an der Mutter und Aegisth
am Ende des Monologs schildern ebenfalls einen Rausch, der durch Imagi-
nation erzeugt wird und aus dem Elektra schockartig durch den Weckruf
ihrer Schwester aufwacht (Z. 64). Auch hierfiir gibt es Vorbilder bei Wagner;
Strauss selbst benennt »Tristans Edur-Vision von der kommenden Isolde«,!38
II1. Akt (1, T. 893 ff.), als ein Beispiel fiir eine solche Entriickung.

Fis-Dur ist weniger an Wagnersche Vorbilder gekniipft und Strauss’ selbst-
erklirte »Lieblingstonart«.!* Ganz allgemein ist es eine Tonart fiir besondere,
herausgehobene Momente und klar positiv konnotiert — gewissermaflen eine
Ubersteigerung des >strahlenden< Elements des E-Dur. Es findet hiufig in
dieser Weise Verwendung, auch mit illustrativ-darstellender Funktion; das
bekannteste Beispiel ist sicherlich die Roseniiberreichung in Fis-Dur (siehe
dazu Kapitel 5, S.323f). Ulrich Konrad spricht vergleichbar bezogen auf
Intermezzo von den »Fis-Dur Seligkeiten« des Finales.* Uberhaupt driickt
Strauss Extrembereiche durch besonders vorzeichenlastige Tonarten aus —
Des-Dur etwa als selbstbezeichnete »gottliche Atmosphire«,*! wie im Fina-
le von Ariadne auf Naxos oder im Rosenkavalier-Terzett,'*? und b-Moll als
Nachttonart in Eine Alpensinfonie. Auch der Goldregen in Die Liebe der Da-
nae (Z.19-30) in Ges-Dur ist dafiir ein Beispiel. Cis-Dur ist die nochmalige
Uberdehnung oder Uberreizung dieses Konzepts, Strauss spricht etwa vom
Kontrast zwischen dem »berauschenden Cis-Dur« im Finale von Salome,
dem der »brutale Cmoll Schluf3« folge.!3

Neben diesen klaren Konnotationen miissen jedoch auch mehrdeutige
oder weniger eindeutig bestimmbare Falle beriicksichtigt werden. Es-Dur, das
gemeinhin als fest semantisiert gilt, kennt bereits zwei Lesarten, die beide ihre
interpretatorische Berechtigung haben. Zum einen ist es fiir Strauss - durch-

138 Strauss: SpA, S.223.

139 Axt: »Das Ineinanderwirken von Bewuf3tem und Unbewuf3temx, S. 14.

140 Ulrich Konrad: »Intermezzo — Die Agyptische Helena — Arabella«, in: Richard Strauss
Handbuch, hg. von Walter Werbeck, Stuttgart/Weimar 2014, S. 214-241, S. 219.

141 Strauss/Gregor: BW, S.132.

142 Doch genauso auch ironisch gebrochen in der Arie des Tenors.

143 Strauss: SpA, S.140.
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aus erwartbar — die »Tonart des heroischen, begeisterten Entschlusses«,4
zum anderen kennt es aber auch die Verwendung als abschattierte, nunmehr
von aller sexuellen Implikation befreite Variante des E-Dur, abermals im Sin-
ne einer chromatischen Paarbildung oder »zweiwertigen Diatonik«.4> In der
Alpensinfonie reprasentiert das Wanderthema des Aufstiegs (Z. 11,5) »sehr leb-
haft und energisch« auch in seiner ausgreifenden Intervallik den ersten, dem
Heldenleben durchaus verwandten Typus; im »Ausklang« desselben Werks
hingegen herrschen in der gleichen Tonart Es-Dur eine elegische Stimmung
und grofle Melodiebdgen vor. »Etwas breit und getragen« (Z. 134) gemahnt
die Passage bereits in ihrem Einsatz auf dem Straussischen Quartsextakkord
an die Musik der Marschallin - gegeniiber Zweig spricht er Jahre spiter selbst-
ironisch von seinem Talent fiir »siiddeutsche Bourgeois >Gemiitskisten««.!
Das aus der Gipfelpassage (Z. 81) bekannte Thema erklingt nun »in sanfter
Ektase« (Z.135) — mit dieser Charakterbeschreibung benennt er eben jenen
zweiten Typus. Der bekannteste Fall fiir eine solche tonartliche Zuweisung
ist wohl das Finale des ersten Aktes des Rosenkavalier mit seinem Beginn in
E-Dur und dem finalen Absinken ins melancholische, gemilderte, gleichsam
verdunkelte Es-Dur.

Manche Tonarten kennen deutlich voneinander abweichende Verwendun-
gen oder sind weniger klar bestimmt. B-Dur ist z. B. sehr viel offener in
seiner Verwendung, auch F-Dur ist weniger eindeutig. Einerseits finden
sich Passagen, die Axts Zuschreibung als Tonart des »heiteren Gemiits«
nahelegen,*” etwa das Thema des Mannes in der Sinfonia Domestica, des
Schelmen Till Eulenspiegel oder die F-Dur-Erinnerung der Marschallin an
ihre unbeschwerte Kindheit. Allerdings ist auch Aegisth in Elektra damit
belegt; eine parodistische Verwendung, wie im Falle des D-Dur als Tonart des
Triumphes fir Don Quixote,'® ist hier weniger triftig. Ein weiteres Beispiel
ware das d-Moll-Quintett der streitenden Juden in Salome: Dieses in Bezie-
hung zur d-Moll-Zuschreibung Overhoffs als »Todestonart« und Sphire der
Entsagung zu setzen,'* die dieser iiber Elektra hinausgehend als allgemein
gliltig konstatiert, fallt schwer. Axts Zuweisung zu »schwermiitigen, triibsinni-

144 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 338.

145 Vgl. S.181, Anm. 78.

146 Strauss/Zweig: BW, S. 55.

147 Axt: »Das Ineinanderwirken von Bewuf3tem und Unbewufitem«, S.13.
148 Sadrieh: Konvention und Widerspruch, S. 87.

149 Overhoftf: Elektra-Partitur, S.127.

281



https://doi.org/10.5771/9783988581549-237
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kapitel 3 - Kompositionstechnik und Perspektive

gen Gestalten« wire evtl. als antisemitische Farbung erklarbar,>® tiberzeugt
aber ebenfalls nicht vollstindig. Womdoglich war hier die Kontrastbildung
zweier Lesarten des Religiosen — As-Dur/C-Dur fiir den Eiferer Jochanaan
und d-Moll fiir den Disput der Schriftgelehrten — der Ausgangspunkt des Re-
ligionskritikers Strauss und weniger eine spezifische Tonartencharakteristik.
Uberhaupt kénnen auch Tonarten in ihrer allgemeinen Zuschreibung und
individuellen Werkbedeutung auseinanderklaffen. Bei aller Unwiderlegbarkeit
dieser Konnotationen muss betont werden, dass in so gut wie jedem Werk
Passagen zu finden sein werden, wo der Einsatz einer bestimmten Tonart we-
nig markant erscheint oder sogar der schliissigen Deutung anderer Passagen
entgegensteht. Systematisch ist der Zugang Strauss® eben nicht, wie auch Axt
mit Recht betont und wie es Wachten noch postulierte. Aus diesem Grund
widersprechen sich Zuschreibungen in der Sekundérliteratur bisweilen, wie
ein Vergleich der Kategorisierungen und Interpretationen demonstriert.!> Aus
jeder tonalen Situation, wie sie in Strauss’ »lockere[r] Methode« schnell und
wandelbar erreicht werden kann, sinnerschliefende Riickschliisse zu ziehen
ist deswegen problematisch. Erst wenn die klare strukturelle und dramaturgi-
sche Bedeutung einer Passage, die Figurenzuschreibung und die tonartliche
Semantik zusammenkommen, lassen sich somit triftige Befunde konstatieren.

3.2 Leitmotivik

Strauss hebt mehrfach die Bedeutung leitmotivischen Komponierens insbe-
sondere fiir die Darstellung der »Seelenregungen u. Gefiihlsbewegungen«
hervor, die dadurch »in wenigen Takten u. Akkorden« zum Ausdruck kdmen
- die Betonung liegt somit im Psychologischen und Emotiven. Einerseits ist
ihm diese Akzentuierung seines kompositorischen Interesses (und damit eine
spezifische >Modernitat< seines Ansatzes) bewusst, andererseits reiht er sich
selbst damit in eine kompositionstechnische Tradition des 19. Jahrhunderts
ein, die er als einen wesentlichen Grund ansieht fiir die Herausgehobenheit
der Gattung Oper, die ihm allen Theaterformen, ja sogar allen sonstigen
Formen musikalischer und literarischer Mitteilung gegeniiber als {iberlegen

150 Axt: »Das Ineinanderwirken von Bewuftem und UnbewufStem«, S. 13. Zum Thema Antise-
mitismus bei Strauss siehe: Walter: Strauss, S. 76 ff.

151 Solche lassen sich in mehreren Arbeiten partiell oder vollstindig finden, hierzu sei auf die
zitierten Arbeiten von Overhoff, Axt und Sadrieh verwiesen.
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gilt.!>2 Er nennt als ein frithes aussagekriftiges Beispiel leitmotivischen Kom-
ponierens Webers musikalische Darstellung von »Emmas Geist in der Eu-
ryanthe«,!3 um gleich darauf - kaum zufillig - auf Wagners Lohengrin
sprechen zu kommen. Strauss spricht die Verbindung zwischen Webers und
Wagners Werk zwar nicht an, aber die Assoziationskette ist durchaus plausibel
und nachvollziehbar: Das édtherische Motiv, das zum ersten Mal in der Ouver-
tire (T. 129-143) von Euryanthe erscheint, erklingt in acht sordinierten Solo-
Violinen zunichst in bassloser Gestalt und nimmt damit bereits 1823 teilweise
Klangwelten des Lohengrin vorweg. Zudem ist es ein frithes, von Wagner
genau zur Kenntnis genommenes Beispiel™* einer komplexen Akkordfolge
iber chromatisch-lineare Einzelbewegungen und gemeinsame Téne (im Sin-
ne einer common-tone tonality),!>> wie er sie ab den 1850er Jahren weiter
ausgestalten wird.

In beiden Beispielen zeigt sich die Relevanz fiir den Aspekt musikalischer
Fokalisation: Weber thematisiert musikalisch eine Geistererscheinung, die
nicht unbedingt gesehen, sondern nur von den iibrigen Figuren >gespiirt<
werden kann und immer dann, wenn sie handlungsrelevant wird, als musika-
lische Chiffre und Atmosphirenschicht zur Verfiigung steht. Emma tritt als
Figur selbst nicht auf, sondern existiert nur als Erzdhlung der tragischen Vor-
geschichte (erstmals in I, 6a Rez.: »Freundin, Geliebte«): Im dritten Akt singt
Adolar zur Losung des die Handlung bestimmenden Fluches in »propheti-
scher Entziickung«: »ich ahne Emma, selig ist sie jetzt« (III, Finale, Szene
7, T. 43ff.) . Horbar wird also die Vision einer Figur im Sinne eines hoheren
Sehens bzw. einer Clairvoyance, die Wagner insbesondere in Tannhduser,
Lohengrin und Tristan aufgreifen wird. Vermittelt durch die Musik, erfdhrt
das Publikum, was in einer Figur vorgeht und wie sie die Ereignisse wahr-
nimmt; in Webers Falle handelt es sich dabei um die Perzeption einer Geis-

152 Vgl. dazu Kapitel 1, S. 33.

153 Wenig plausibel verweisen die Herausgeber der spiten Aufzeichnungen auf das letzte
Erscheinen der Motivsphdre im Finale des dritten Aktes, das jedoch die finale Losung
darstellt. Strauss bezieht sich vermutlich auf die erste Version der Ouvertiire und der
fritheren Akte. Vgl. Strauss: SpA, S.226, Anm. 67.

154 Auch wenn Wagner Euryanthe in der Gesamtkonzeption als »misslungene[n] Versuch«
(SSuD, Bd. 1, S.164) bezeichnet, erwahnt auch er mehrfach die »Geistervision der Ouver-
tiire« (SSuD, Bd. 2, S.44). Anlisslich der Uberfithrung der sterblichen Uberreste Webers
von London nach Dresden komponierte Wagner eine Trauermusik (WWV 73), die zu
grofien Teilen auf diesem Motiv griindete.

155 Insbesondere die T. 7-8 des Motivs, in der eine Kette von halbverminderten Septakkorden
chromatisch abwirts fallt, wihrend sie sich jeweils in einen vollverminderten Septakkord
auflost.
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tererscheinung, bei Wagner um Elsas Traumvision des rettenden Gralsritters.
Strauss versteht sich demnach zwar in der Tradition Webers und Wagners
in seinem Bestreben, innere Vorginge iiber leitmotivische Techniken préziser
darstellen zu konnen.”® Allerdings wird er derlei Erscheinungen — Herodes'
Visionen, Agamemnons Geist, die Illusionszauber in Die Frau ohne Schatten
- leitmotivisch subjektivieren und psychologisieren, sie werden dabei gezielt
eines metaphysischen Hintergrunds beraubt. Sie werden zu perspektivierten
Psychosen und Wahnvorstellungen einzelner Protagonisten, die sich eines
erahnbaren, existierenden Hintergrunds entledigen, wie er noch im Falle
Webers und Wagners vorhanden war. War etwa die Venuswelt in Tannhduser
auch Wolfram ersichtlich (»Weh! Boser Zauber tut sich auf«, III, T. 353 ff.),
so durchleben Klytdmnestra oder Herodes ihre psychologischen Martern und
Traumwelten alleine, abgekoppelt von jeglicher Intersubjektivitit.

Emmas Geistermusik mag aufgrund ihrer fehlenden Abgegrenztheit und
Pragnanz noch kein Leitmotiv im Wagnerschen Sinne sein. Ein solches
nimmt Weber z. B. im Motiv des Samiel im Freischiitz vorweg, dessen aus-
komponierte Erscheinung auch in Strauss® Schriften als explizit Erwédhnung
herausragendes Beispiel findet.”” Dennoch handelt es sich fir Strauss in
beiden Fillen um ein »Tonsymbol«, einen Begriff, den er der Bezeichnung
des Leitmotivs deutlich vorzieht.!8 Uberhaupt wendet Strauss den Begriff des
Tonsymbols in einem iibergeordneten Sinne an. Ein solches kann, wie er wei-
ter schreibt, auch musikalische »Bildmomente« umfassen, es kann eine moti-
visch-thematische Priagnanz der Singstimme bedeuten und ist nicht einmal an
die wiederkehrende Verweisfunktion durch mehrfaches Auftreten im Verlauf
der Handlung gebunden. So werden auch charakteristische Themen und Me-
lodien in Mozarts Opern von ihm so bezeichnet. Als Leitmotive im engeren
Sinne sind die von Strauss enger gefassten und mehrmalig erklingenden »Ton-
symbole im Orchester« zu verstehen. Primér bestehe ihre Aufgabe darin, »den
Ausdruck der Empfindungen, Leidenschaften unmittelbar [zu] beleuchten[]«
und sich dabei »dem Ohr u. Gefiihl des Zuschauers mit solcher Eindringlich-
keit ein[zu]pragen, daf sich dies sogar bis zur Eindeutigkeit der Tonarten

156 Manfred Hermann Schmid sieht insbesondere in der Fragmentierung der Wirtshaus-Mu-
sik im ersten Akt des Freischiitz eine Initialwirkung fiir motivische Perspektivierungen auf
einzelne Protagonisten in der Oper des 19. Jahrhunderts. Vgl. Kapitel 2, S. 194 f..

157 Strauss: SpA, S.222.

158 Die Tonsymbole wiirden »nicht sehr gliicklich Leitmotive genannt«, SpA, S.222. Zur
Bedeutung der Rezeption Goethes fiir Strauss’ Verwendung des Symbolbegrifts siehe Hott-
mann: Historismus und Gattungsbewusstsein, S. 264 ff.
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erstreckt, in denen diese Motive zum ersten Mal erklungen waren«!>® Im
Begriff der »Eindringlichkeit« wird abermals die Wirkungsasthetik Strauss’
deutlich, die von einer Immersion, einem bannenden Bithnenerlebnis fur das
Publikum ausgeht; Richard Specht spricht diesbeziiglich von der »Freude an
emotivem Miterleben« auf Seiten des Publikums.10

Ebenso zeigt sich hier wieder die bereits im vorigen Teilkapitel angespro-
chene Bedeutung der tonalen Konkretion fiir den »Tonartendramaturgen«!6!
Strauss. Mit der »Eindeutigkeit der Tonarten« meint er dabei nicht nur
das Wiedererscheinen des Motivs in der gleichen Tonart, wie es gerade bei
Wagner hiufig erfolgt, sondern auch eine mogliche Bedeutungsverschiebung
durch verdnderte Relationen zur Original- bzw. Erstform des Motivs. Insbe-
sondere halbtonige Verschiebungen werden in diesem Sinne musikdramatisch
relevant. Zwei Beispiele aus Der Rosenkavalier sollen dies verdeutlichen:
Am bereits erwahnten Ende des ersten Aktes reflektiert die Marschallin das
Geschehene »in traumerischer Haltung« (I, Z. 339 ff.), mehrere Motive des
Aktbeginns erklingen, unter anderem das ehemals stiirmische Octavian-Mo-
tiv, nun jedoch klangfarblich und tonal in >ihren< Bereich verwandelt. Der
Streichersatz in Es-Dur dominiert, die mit der Figur des jungen Liebhabers
assoziierten Horner schweigen nach Z. 341. Thre emotionale Verfasstheit riickt
ins Zentrum, in der sowohl konkrete Gedankeninhalte als auch diffuse Ge-
fithlslagen musikalisch-leitmotivisch semantisiert werden. Tonartlicher und
motivischer Verweis kdnnen dabei auch auseinanderklaffen und eine doppelte
Beziiglichkeit ausbilden, so zum Beispiel an einer fritheren Stelle des ersten
Aktes: Nach dem Abgang des Barons sinniert die Marschallin iiber das bal-
dige Ende ihrer Liaison mit ihrem jugendlichen Liebhaber Octavian und
teilt — mehr sich selbst als diesem - die unausweichliche Gewissheit mit:
»Quinquin, heut oder morgen geht Er hin und gibt mich auf um einer andern
willen, die jinger und schoner ist als ich« (I, Z. 315,3). Bestimmend fiir den
Klangfluss ist in der ganzen Passage das von Schattmann so genannte »Motiv
der resignierenden Liebe«,'9? das als eines der Hauptmotive des ersten Aktes
bereits seit der Einleitung der melancholischen Aura der Marschallin zuge-
dacht ist. Durchaus provokant und anst6f3ig wurde es von Strauss dort in der
klar sexuell konnotierten Einleitungsmusik gewissermaflen als auskomponier-

159 Strauss: SpA, S.222.

160 Specht: Strauss, Bd. 2, S. 240.

161 Kurt Wilhelm: Richard Strauss personlich, Miinchen 1984, S. 356.

162 Alfred Schattmann: Der Rosenkavalier von Richard Strauss. Ein Fiihrer durch das Werk,
Berlin 1911, S. 2.
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te postkoitale Dysphorie der Protagonistin vorgestellt. In dieser Passage dient
es als Nachklang der >Zeit-Arie« iiber die Bewusstwerdung der Verganglichkeit
und des nahenden Endes ihrer Liaison. Strauss schildert die Wahrnehmung
der Marschallin auf diese Paarbeziehung, die als Affire begann und bei der
von Anfang an klar war, dass sie enden wird.!> Wahrend ihrer Worte »um
einer andern willen« erklingt in besagter Passage als Vorwegnahme das Motiv
Sophies, das erst im zweiten Akt zentral sein wird. Es ist hier eine Protover-
sion: Der markante Themenkopf des melodisch aufgefacherten Dur-Quarts-
extakkordes ist noch nicht rhythmisch konturiert, als sei noch nicht ganz
klar, wer diese »andere« sein wird. Zudem steht es in Ges-Dur und nicht in
Sophies Tonart G-Dur und verweist damit auf jene der Roseniiberreichung in
Fis-Dur. Dieser Moment des Kennenlernens des jungen Paares wird hier aus
dem um Es-Dur herum zentrierten Tonartenbereich der Marschallin enhar-
monisch verwechselt antizipiert und erreicht.!®* Doch Strauss beriicksichtigt
im Verweis auf den zweiten Akt nicht nur das Figurenmotiv Sophies und
das vorausgeahnte Ereignis der Begegnung mit Octavian, sondern wenige
Takte spéter auch die Tonart der Tochter Faninals: Die Phrase endet ndmlich
in einer enharmonisch auffilligen Modulation,!®> die die Ges-Dur-Passage
plotzlich nach G-Dur kadenzieren ldsst: Auf dem Wort »schoner« leuchtet
unmissverstandlich der >Straussische Quartsextakkord« in Sophies G-Dur auf.
Insofern zeigt die Passage musterhaft, wie dicht und schnell die leitmotivi-
schen Anspielungen und Fingerzeige erfolgen konnen.

Zudem lassen sich perspektivisch zwei unterschiedliche Ebenen feststel-
len: Dient das Resignationsmotiv in der ganzen Passage der fokalisierenden
Gefiihlsdarstellung der Marschallin - ihre emotionale Verfasstheit bestimmt
schliefllich den gesamten Aktschluss —, so sind die Verweise auf den zweiten
Akt extradiegetische Kommentare, die somit ein Informationsgefille zwischen
Publikum und den beiden Protagonisten herstellt. Die Zuhdrer erhalten klare
Fingerzeige auf die Unausweichlichkeit eines zukiinftig eintretenden Ereig-

163 In diesem Sinne reiht sie sich in Strauss’ Paarbeziehungen seit Guntram ein, die sich
als Absage auf die >Liebestode« des 19. Jahrhunderts verstehen lassen, auf metaphysische
Konzepte bis iiber den Tod hinaus. Stattdessen stehen dynamische Beziehungen im
Vordergrund, die neu beginnen (Sophie-Octavian; Ariadne-Bacchus), enden (Marschal-
lin-Octavian), in Krisen geraten (Barak-Férberin; Helena-Menelas), die einseitig (Salo-
me-Jochanaan; Narraboth-Salome) oder primar von sexuellem Begehren geleitet sind
(Salome-Jochanaan; Herodes-Salome; Kunrad-Diemut).

164 Zu Beginn des zweiten Aktes sind es konsequenterweise die Kreuz-Tonarten E-Dur und
G-Dur der beiden jugendlichen Protagonisten Octavian und Sophie, die den Weg nach
Fis-Dur bahnen werden. Vgl. dazu Kapitel 5, S. 463 ff..

165 Uber den verminderten Septakkord in Quintsextposition (vom Bass aus: e,g,b,cis).
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Notenbeispiel 5: Strauss, Der Rosenkavalier, 1, Z. 315, 3 L.

nisses im folgenden Akt, das von der Marschallin in der Eindeutigkeit der Or-
chesterkommentare nicht konkret gewusst werden kann, aber doch geahnt
wird.

Generell betont Strauss fiir leitmotivisches Komponieren ein Zusammen-
spiel der musikalischen Parameter, wobei von Motiv zu Motiv einzelne Aspek-
te im Vordergrund stehen oder in der jeweiligen Mischung ihre Wirkung
entfalten konnen:

Der Tonsymbole sind vielfache: ihr Ausdruck ist besondere melodische Linienfiih-
rung (Zeichnung), charakteristisches Motiv, besondere rhythmische Bewegung in
eigentiimlichem Klangcharakter (Klangfarben) des einzelnen Instrumentes oder
seiner Mischung mit anderen.

An spiterer Stelle betont Strauss gleichermaflen: »Thema, Farbe, Rytmik
[sic] wirken zusammen.« Je nach angesprochenem Beispiel verortet er die
Individualitat solcher Leitmotive anders: Ein einzelner Akkord (»Der erste
EsmollAkkord der Gotterdimmerung«), sogar die blofle Zuweisung einer
Klangfarbe (»Die einsamen Clarinetten der Uberleitung zur letzten Scene des
I. Aktes«)!%¢ kann bereits eine solche tonsymbolische Bedeutung aufweisen,
aber genauso alle oben genannten Parameter als geschlossene, mehrtaktige
Passage meinen.

166 Strauss: SpA, S.222,223.
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Aus diesem offenen Verstindnis resultiert eine Vielschichtigkeit leitmotivi-
schen Komponierens, die bei Strauss durch die Entwicklung ganzer Motiv-
komplexe und -sets hergestellt wird, die sich permanent verzweigen, verin-
dern und ebenso Haupt- wie Nebenstimmen und Begleittexturen gleicherma-
en bestimmen konnen. Durch diese flexible Netzstruktur biifen die Motive
zwar einerseits ihre Markierungsfunktion im Sinne Wagners ein, anderer-
seits werden ihre Kommentierungs- und Perspektivierungsmoglichkeiten po-
tenziert und beschleunigt. Strauss ordnet somit »bestimmten Personen und
Handlungen zwar bestimmte motivische Spharen zu, dies jedoch nicht mehr
[in erster Linie] um der theatralen Vergegenwirtigung willen, sondern im
Sinne von psychologischen Zustandsbeschreibungen«.!¢” Durch die Varian-
tenbildung und Ableitung aus Motivelementen (meist) weniger Kernmotive
bildet sich so eine Pluralitit aus, die sich einer Etikettierung von vornherein
entzieht. Zwar kennt auch Wagners Leitmotivik insbesondere seit Tristan
motivische Abwandlungen und Ableitungen, diese sind jedoch meist durch
narrative Einschiibe oder durch eine theatrale Markierung in unmissverstand-
licher Deutlichkeit herausgestellt. Als Beispiele seien fiir den ersten Fall das
Tantris-Motiv in Isoldes Erzdhlung iiber die erste Begegnung mit Tristan, fiir
den zweiten Fall Mimes Bewegungsduktus genannt, der durchweg von einer
aus dem Nibelungenmotiv gebildeten Begleittextur (Siegfried, II, T. 705ff.)
untermalt wird. Durch repetitive Strukturen und vielfache Sequenzbildungen
bleiben die Wandlungen zudem fasslich, gerade Letztere bilden bei Strauss
eher die Ausnahme. In der psychologischen Ausleuchtung und der Darstel-
lung unterschiedlicher soziale Rollen und Personlichkeitsstrukturen, die nicht
selten mehrere Motivelemente simultan oder unmittelbar aufeinanderfolgend
erklingen lassen, spielt so die Motivverwandlung und -dichte eine deutlich
groflere Rolle als bei Wagner, die sich dabei hdufig weniger >dinghafts,
nicht als fixe Einheiten bzw. geschlossene Entitdten prisentieren, sondern die
Strauss meist auf Basis eines pragnanten Motivkopfes »zu wenden, zu para-
phrasieren« versteht, »aus ihm alles herauszuholen, was drinnen steckt«, wie
er diese Technik der Variation und Re-Kombination Stefan Zweig gegeniiber
selbst beschreibt.!68

Oskar Bie beschreibt damit iibereinstimmend bereits 1905 ebenfalls
Strauss® Féhigkeit der Wandelbarkeit der Motive als hervorstechendes Merk-
mal: »Strauss kennt nicht die Wagnersche Systematik der eng verstrebten Mo-

167 Laurenz Liitteken: Richard Strauss. Die Opern, Miinchen 2013, S. 36.
168 Stefan Zweig: Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europders, Frankfurt (M.) 1982,
S. 421.
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tivwelt, obwohl er sie innerlich wandelt und kombiniert. Er ist zu malerisch
dafiir, zu fliissig. Er lasst die Motive auf dem Meere seiner leuchtenden Wasser
schaukeln.«'®Manche dieser Submotive davon erhalten nur eine fiir den Mo-
ment relevante Bedeutung, andere verschwinden und tauchen unerwartet und
in veranderter Funktion wieder auf. Sie konnen dabei auf Grund der Dichte
und Geschwindigkeit des musikalischen Verlaufes leicht tiberhort werden.
Schattmann erwahnt im Vorwort zu seinem Werkfiihrer Strauss’ Weigerung
einer zu detaillierten Namensgebung der einzelnen Motive, sie hitten dem-
nach in seiner Beschreibung auch »in vielen Fillen, dem Wunsche des Kom-
ponisten entsprechend, keine >schematische Abstempelung« erfahren«. Dies
gelte ohnehin fiir die »viele[n] Floskeln und melodische[n] Fortfithrungen,
denen eine andere Bedeutung, als nur des augenblicklich ndtigen Ausdrucks,
nicht innewohnt«.”0

Von musikalisch-technischer Seite ist das Verstindnis vom Leitmotiv dem-
nach ein sehr weites, bezogen auf die musikdramatische Funktion und die
asthetische Bedeutung wird Strauss praziser. Er ordnet die ihm relevanten
Beispiele aus fremden und eigenen Werken in zwei Kategorien: erstens, »wo
ein besonderes Gefiihl zum Ausdruck gebracht wird u. unmittelbar zum Ho-
rer spricht«, und zweitens »die Naturstimmungen u. Landschaftsbilder«.!”!

Fiir den ersten Fall spricht Strauss auffillig hdufig von einer Figurenzuge-
horigkeit im Genitiv, z. B. von »Isoldes Todesmotiv, Wodans [sic] Schicksals-
motiv«. Es wird also klar den Charakteren zugeordnet, meint aber nicht
(primir) die blofle Verweisfunktion als musikalische Etikettierung im Sinne
eines einfachen Personenmotivs. Mit dem zweiten Fall bezeichnet Strauss die
musikalische Darstellung der Auflenwelt bzw. eine spezifische Wahrnehmung
derselben aus der Sicht einer Figur - im Gegensatz zu den psychologischen
»Ausdrucksmotiven, die gerade in der Kontrastierung und Alternation der
beiden Bereiche relevant werden, z. B. in den »contrapunktischen Verkniip-
fungen der Naturstimmungen mit den Schmerzen der menschlichen Seele im
3. Akt Tristan«. Als Kontrastebene, vor der sich die emotiven Motive entfal-

169 Messmer: Kritiken, S. 45.

170 Schattmann: Rosenkavalier, S. VIL. Richard Specht betont berechtigterweise noch eine wei-
tere Bedeutung dieser leitmotivischen Technik von Strauss, die hier weniger im Zentrum
steht, ndmlich die zusammenhangbildende Funktion. Er spricht vom »Reiz der Motivbil-
dungen, der »vor allem im Organischen der Weiterentwicklung der thematischen Linien«
liege und »durch Umformung der Motivelemente des Beginns und durch das Stiitzen
neuer Tonfolgen durch Teilmotive der Vorangegangenen« entstehe. Vgl. Specht: Strauss,
Bd. 2, S.242.

171 Strauss: SpA, 223.
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ten, konnen sie dabei selbst eine leitmotivische Konkretion erfahren, wie sie
Strauss beispielhaft im Fall Wagners (spéter auch Berlioz‘) nennt: »der Rhein,
das Bild der Stadt Niiremberg. Siegfrieds Wald.«!7? Strauss hatte wohl auch die
vielschichtige Verwendung der Walzer-Motive in Der Rosenkavalier, die ihm
Hofmannsthal bereits zu Beginn der gemeinsamen Arbeit vorschlug,”” als
eine solche tonsymbolische Reprisentation der Stadt Wien bezeichnet — Ahn-
liches versuchte er bereits durch den volkstiimlichen Einschlag in Feuersnot,
der dort allerdings mehr als Kolorit, weniger integrativ und motivisch-variativ
erfolgt.” Dass er zwischen Natur- und Kulturlandschaften und -szenerien
nicht unterscheidet, wird in seinen oben genannten Beispielen ohnehin offen-
bar. Sie konnen fiir ihn sowohl einen Grundcharakter, gewissermaflen eine
Atmosphirenschicht reprasentieren — wie das »von Ferne anpochende Meer«
in Eriks Erzahlung in Der fliegende Holldnder oder die lindliche Idylle in
»Berlioz* Scéne au champs«; sie konnen aber auch selbst die Funktion einer
Fokalisation der Wahrnehmung einer einzelnen Figur auf der Biihne sein.
Interessanterweise erhélt »Siegrieds Wald« bei Strauss in dieser Aufzihlung
dieselbe possessive Zuordnung wie die Autorschaft von Berlioz, so als wire
Siegfried selbst der Urheber dieses >Waldwebens«. Bereits die Formulierungen
legen offen, dass beide Bereiche, >Innen< und >Auflen<, nicht immer strikt
getrennt sein miissen. Das Waldweben oder auch die in Kapitel 2 bereits
thematisierte Szene des Hornerschalls im zweiten Akt von Tristan und Isolde
sind Passagen, in denen die subjektive Wahrnehmung des >Auflen< in den un-
terschiedlichen Figurenperspektiven thematisiert wird — Brangéne hort etwas
anderes als Isolde, Mime sieht und empfindet im Wald Bedrohung, Siegfried
hingegen Idyll und Verbundenheit. Die vollig unterschiedliche Wahrnehmung
des Mondes durch die Charaktere Salome, Narraboth, Herodes und Hero-
dias ist die konsequente Weiterfithrung dieser Idee, die auf den gesamten
dramaturgischen Verlauf einer Oper angewandt wird. Strauss® Scheidung
zwischen emotiven (oder gedanklichen) Innen- und landschaftlichen Auflen-
welten ldsst deutlich werden, dass er im Ausloten dieser beiden Bereiche
eine wesentliche Aufgabe dramatischen Komponierens sieht. Er geht bereits
von einem dhnlichen Denkmodell aus, wie es Melanie Wald und Wolfgang
Fuhrmann bezogen auf die kompositorischen Mdéglichkeiten leitmotivischer
Perspektivierung annehmen. Sie unterscheiden hinsichtlich der »Perspektiven

172 Ebd., S.222,223.

173  Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 48.

174 Bereits Specht weist jedoch auf eine weitere Funktion der Walzer hin, die er die »psycholo-
gische Themenverkniipfung« nennt (Specht: Strauss, Bd. 2, S. 225).
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des Orchesters« zwischen der »subjektiven Innenperspektive, also [der] musi-
kalische[n] Vergegenwirtigung von Gedanken und Gefiihlen der gerade akti-
ven Bithnenfigur«, und der »synidsthetische[n] Verdoppelung des Visuellen
durch das Akustische«./”> Dies meint freilich mehr als Strauss® Darstellung
eines Aufleren und schliefit jenseits des landschaftlichen Hintergrundes der
Szenerie die Nachzeichnung der Bewegungen und Gebérden der Figuren so-
wie die Bithnenaktion selbst mit ein./”® Dabei betonen auch Wald/Fuhrmann,
dass die Leitmotive einerseits »zwischen Innen- und Auflensicht changieren,
andererseits aber tiber die Markierung der Gegenwart hinaus auch die Zeit-
ebene ins Spiel bringen» kdnnen. Ebenso sprechen sie die im vorigen Kapitel
thematisierte Illusion einer Aktivitit oder Zugehorigkeit der Motive an, also
die Frage, »ob die Leitmotive die Geschehnisse auf der Bithne steuern oder
erzwingen, oder einfach nur illustrieren oder kommentieren», die sich »buch-
stablich als eine Frage der Perspektive erweisen« konnten."””

Diese Uberlegungen aufgreifend, soll im Folgenden die Bedeutung leit-
motivischer Perspektivierungsmdoglichkeiten bei Strauss geordnet in vier zen-
tral erscheinenden Kategorien ausgefiihrt werden. Erstens soll der bereits
als zentral benannte Bereich der psychologisierenden Funktion der Motive
behandelt werden. Als zweiter Punkt soll die von Strauss angesprochene
bildhafte Funktion, die Bedeutung von Auflensichten (oder neutraler: Auflen-
darstellungen) im Zentrum stehen. Dabei werden, iiber seine schriftlichen
Ausfithrungen hinausgehend, auch Bewegungsmotive und die (damit hiufig
zusammenhingende) musikalische Schilderung von Objekten zur Sprache
kommen. Drittens soll der insbesondere fiir Strauss (und weniger fiir Wagner)
relevante Aspekt der sozialen Rollenbilder diskutiert werden, welche imstande
sind, die Leitmotive divers aufzufdchern. Abschlieflend wird die Frage nach
einer musikalischen Warte aufgegriffen - Wald/Fuhrmann sprechen von der
leitmotivischen »Einschaltung eines Erzdhlkommentars«, wenden also narra-
tologische Verstehenszuginge an. Inwieweit diese hilfreich sein, aber auch
Widerspriiche kreieren kénnen, soll - ausgehend von den Uberlegungen aus

175 Melanie Wald/Wolfgang Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung. Die Dramaturgie der Leit-
motive bei Richard Wagner, Kassel 2013, S.58. Ob der Begrift der Verdoppelung wirklich
den Kern der Sache trifft, bleibt allerdings fraglich. Durch den anderen Darstellungsmodus
ist Tautologie ohnehin ausgeschlossen. Nicht selten dient eben jener als Angriffspunkt in
den kritischen Werturteilen zu Strauss (und Wagner), als Vorwurf des bloflen akustischen
Duplizierens (etwa bei Adorno).

176 Vgl. dazu Sonja Bayerlein: Verkdrperte Musik. Zur Dramaturgie der Gebdrde in den friihen
Opern von Strauss und Hofmannsthal, Hamburg 2004.

177 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 59.
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Kapitel 2 - dort diskutiert werden. Selbstverstandlich greifen alle genannten
Punkte in der musiktheatralen Konzeption letztlich ineinander, bedingen sich
gegenseitig und sind bisweilen nicht voneinander zu trennen; sie sollen hier
aber der argumentativen Stringenz wegen einzeln thematisiert werden. Um
dem oben angesprochenen weiten Verstindnis Strauss’ von Leitmotiv bzw.
Tonsymbol Rechnung zu tragen, soll auch hier ein ebenso offenes Verstindnis
bei der Wahl der exemplarischen Beispiele folgen und auf weitere Eingren-
zungs- bzw. Definitionsversuche!”® verzichtet werden, um vielmehr die Vielfalt
der Anwendung und der Bedeutungsebenen zu zeigen.

a) Psychologische Funktion der Leitmotive

Als Ausgangspunkt der Betrachtungen soll eine Feststellung von Laurenz
Litteken dienen: Im Vergleich zu Wagner hitten bei Strauss »die Motive
einen grundsitzlich anderen Charakter«: Wihrend sie bei Wagner »eine
theatrale, bestenfalls geradezu dinghafte Evidenz oder Pridsenz« erzeugen
wiirden, dienten sie bei Strauss einer »psychologische[n] Chiffrierung, eine[r]
»Farbung««!7 Liitteken fiihrt dafiir Strauss’ Formulierung von der »Darstel-
lung der seelischen Erlebnisse der handelnden Personen« an - die dieser
eigentlich fiir die Funktion der orchestralen Zwischenspiele in Intermezzo
insgesamt versteht — und @ibertrigt sie im engeren Sinne auf dessen leitmoti-
visches Komponieren. Sicherlich ist diese Scheidung - bei aller Triftigkeit
der Kernaussage — sehr pointiert formuliert und trégt, kritisch gelesen, der
Komplexitit leitmotivischen Komponierens bei Wagner wie Strauss nicht voll
Rechnung. Wald und Fuhrmann betonen mit Recht, dass es nicht Wagners
Absicht war, »einen toten Gegenstand, ein blofles Requisit mit einem musika-
lischen Motiv zu schmiicken«.8Y Um das Paradebeispiel des >Schwertmotivs<
aufzugreifen: Auch wenn es Qualititen des Gegenstandes musikalisch thema-
tisiert (C-Dur->Glanz<, Klangfarbe, Materialitit der Trompete), ist es ein nach
oben fithrendes Bewegungsmotiv, symbolisiert in seiner letzten Konkretion
am Ende des ersten Aktes von Die Walkiire als geziicktes Schwert menschliche

178 Ubliche Kriterien und Unterscheidungen sind etwa: >blofles< Szenen- versus >eigentlichess,
tiber die ganze Handlung hinweg auftretendes Leitmotiv, die Haufigkeit des Auftretens,
eine Hierarchisierung in Haupt- und Nebenmotive, Personen-, Erinnerungs-, Handlungs-
motive etc. Vgl. dazu Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 40 ff,, ebenso: Joachim
Veit: Art. »Leitmotiv, in: MGG2, Sachteil, Bd. 5, Sp. 1078-1095.

179 Laurenz Liitteken: Richard Strauss. Musik der Moderne. Stuttgart 2014, S. 198, 199.

180 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S.10.
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Willensfreiheit.!8! Es wird von Wagner zunéchst jedoch weder dinghaft noch
gestisch, sondern als ausschliefllich klingend zugénglich gemachter Gedan-
kengang von Wotan'®? in der letzten Szene von Das Rheingold fokalisierend
eingefiihrt (Szene 4, T. 3779 ff). Es beinhaltet somit gleichermafien gegen-
standliche Versinnbildlichung, gestische Qualitit, die Darstellung eines Denk-
aktes und eine symbolische Verweisebene. Und auch Strauss’ Musik kennt
Dingmotive, also den »Verweis von einem Motiv auf einen Gegenstand«,!33
die insbesondere in ihrer optischen Wirkung oder ihrer Bewegungsform im
Gebrauch sinnbildlich nachgezeichnet werden: das Beil in Elektra, die Edel-
steinkette der Klytdmnestra, die silberne Rose in Der Rosenkavalier, der Talis-
man in Die Frau ohne Schatten. Dabei transportieren auch sie - wie schon
bei Wagner — meist mehr als nur die klangliche Reprisentation eines Gegen-
standes und implizieren psychologische Deutungen, etwa Elektras immer
wieder erfolgendes Durchleben des Traumas der Mordtat oder Klytdmnestras
verzweifelten Versuch einer Abwehr ihrer — in moderner Terminologie - sich
immer weiter ausbildenden dissoziativen Stérung bzw. psychosomatischen
Erkrankung.!84

Verstanden als Tendenz und kompositorische Schwerpunktsetzung, be-
nennt Liittekens Aussage dennoch Wesentliches, artikuliert eine wichtige Ver-
schiebung des kompositorischen Interesses. Dies zeigt sich schon daran, dass
die Anzahl solcher >Dingmotive« bei Strauss nach Die Frau ohne Schatten ab-
nimmt.'®> Auflerdem sind sie dramaturgisch weniger zentral; eine vergleichba-
re Bedeutung etwa der sich durch die Ring-Tetralogie ziehenden Bedeutung
des >Speermotivs< findet man bei Strauss vergebens. Bereits Sonja Bayerlein
konstatiert eine solche Konzentration des Musiktheaters von Strauss auf psy-
chologische Inhalte, begriindet dies jedoch weniger aus dem Gegensatz von
Ding- zu seelischen Motiven: Strauss baue ein Moment der Wagnerschen
Leitmotivtechnik, die »Vergegenwirtigung des dramatischen Augenblicks«,
aus zu einer »differenzierte[n], psychologischen Ausrichtung auf die Figuren«

181 Zudem ist die Darstellung von Virilitat durch den Aktschluss evident.

182 Wagner geht freilich von einer Verwirklichung als Bithnenrequisit im Hintergrund aus,
eine Verdeutlichung, die die meisten Inszenierungen heute weglassen oder alternativ 16sen.

183 Liitteken: Strauss. Musik der Moderne, S.199.

184 Zum Thema der auch im Text von Hofmannsthal ausgearbeiteten Personlichkeitsspaltung
und der Bedeutung der zeitgendssischen psychoanalytischen Schriften fiir die Gestaltung
der Figur, insbesondere im Kontext des damals dafiir gebrauchlichen Begriffes der »Hyste-
rie«: S. Panagiota Varvitsioti, Klytdmenstra oder die Muttermetamorphosen: Ihre Gestalt in
Hofmannsthals ,Elektra®, Diss. Univ. Jena 2014, S. 185 ff.

185 Einen ahnlichen Befund stellt Liitteken auch fiir die vielfach erwahnten Wortmotive aus,
Liitteken: Strauss, Musik der Moderne, S.197.
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und stelle dafiir die »iiber die Handlung hinausweisende Funktion« der
Leitmotive als »Medium einer iibergeordneten Erzahlinstanz« zuriick.!®¢ In
dieser Lesart ldsst sich von einer Verlagerung von der Diegesis auf die Mime-
sis sprechen, die die narrativen Elemente des Wagnerschen Theaters nicht
verschwinden, aber doch zugunsten der prasentischen Darstellungen in den
Hintergrund treten lasst. In einem dhnlichen Sinne charakterisierte bereits
Rudolf Hartmann, Strauss’ bevorzugter Regisseur der letzten Jahre, dessen
Musiktheater (vgl. Kapitel 1), ebenso spricht Adorno vom gegenwirtigen Cha-
rakter der »prall geladenen Augenblicke[]« seiner Musik.!8”

Wie sehr Strauss dabei die musikalische Darstellung psychischer Prozesse
interessiert, wurde bereits im ersten Kapitel anhand seiner Aussagen zu Mo-
zarts Cosi fan tutte deutlich, den er in diesem Zusammenhang dezidiert einen
musikalischen »Psychologen« nennt.®® Es sind die musikalischen Charakter-
zeichnungen, die Strauss hier in erster Linie in der melodischen Gestaltung
verortet, welche die beiden Protagonistinnen Dorabella und Fiordiligi bei
letztlich gleichem Verhalten und Handlungsverlauf so unterscheidbar werden
lasst. In Strauss® leitmotivischem Komponieren wird diese Individualitdt der
Figuren insbesondere durch die Uberlagerung und Variantenbildung mehre-
rer Motive hergestellt. Dafiir lassen sich drei typische Darstellungsmodi kon-
statieren:

Der erste bezieht sich auf die musikalische Vermittlung einander wider-
sprechender oder widerstrebender Gefiihlskomplexe einer oder mehrerer
Figuren - hierein ist ein wesentlicher Grund von Strauss’ Bewunderung
fir Mozart zu sehen. Er begreift sein eigenes Bestreben, die Satzstruktur
in mehrfache Uberlagerungen von Texturen und Linien aufzufichern, als
Weiterfithrung von Mozarts psychologischer Charakterisierungskunst, insbe-
sondere durch die Moglichkeiten leitmotivischer Verweise und semantischer
Konkretion. Die bereits zitierte Auflerung iiber Salome lisst dies deutlich
werden: »Eine blof§ rhythmische Charakterisierung wie sie Mozart in geni-
alster Weise anwendet«, empfand Strauss fiir den »Wunsch nach scharfster
Personencharakteristik« als »nicht stark genug«!# Dies bezieht sich hier auf
Gegensitze zwischen Figuren(gruppen), das Verfahren schliefit aber auch
miteinander in Konflikt stehende seelische Verfasstheiten eines Charakters
mit ein. Gegensitzlichkeiten werden klangfarblich und tonal ausgestaltet bis

186 Bayerlein: Verkorperte Musik, S.193.

187 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 593.
188 Vgl. S.74, Anm. 202.

189 Strauss: BE, S.224.
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hin zur Uberlagerung mehrerer Klangkomplexe oder ganzer Satzstrukturen.
Specht spricht diesbeziiglich von Motiven, die »oft drei- und vierfach inner-
halb zweier Takte verschlungen manchmal ganz Kontréres aussagen, alles Ge-
fuhlte und Gedachte und auch alles Unsagbare«.”® Die Wiedererkennungs-
szene aus Elektra mit ihren disparaten Schichtungen und Teiltonalitdten im
vollen Orchester, die Strauss mehrfach unter den Passagen aus seinen Werken
anfiihrte, stellt dafiir sicherlich ein Extrembeispiel dar;'"! sie bewegt sich nach
seinen dsthetischen Wertmafistdben an den Grenzen des Mdoglichen einer jeg-
lichen musikalischen Charakterisierungskunst, und ihre Komplexitét begriff
er nur auf Grund der psychologischen Ausnahmesituation als legitim.!? Eine
fassliche Aufnahme durch das Gehor wird bewusst tiberstiegen, performativ
werden die Zuhorer - wie Elektra selbst — iiberfordert und tiberwiltigt. Selbst
Adorno zollt der Passage bewundernde Anerkennung:

Seine Fahigkeit, in isolierte Komplexe die Fiille der Affekte, auch der unvereinbaren,
zusammenzudréangen, in einen einzigen das wogende Auf und Nieder des Gefiihls,
hat aufler vielleicht am paradoxen Einstand von Entziicken und Entsetzen am
Ende des ersten Tristanakts kein Vorbild. Im dissonanten Wiedererkennungsakkord
der Elektra konzentriert sich ein Reichtum des einander Widerstreitenden, an den
Worte wahrhaft nicht heranreichen. Das stilistisch fast Unmdgliche, gerade diesen
komplexen Akkord in das siiffe As-Dur-Feld verzittern zu lassen, scheint gegliickt,
wie wenn die Energie, welche der Akkord in sich aufspeichert, in die Losung
verstromte.”

Solche musikalischen Psychogramme finden sich — wenn auch meist weniger
komplex - bereits seit Guntram in allen Strauss-Opern und kennen neben
dem hier angesprochenen Fall der Gleichzeitigkeit auch unterschiedliche
Techniken der Juxtaposition. In Salome etwa wird die gemischte Gefiihlslage
aus erotischer Anziehung und Abscheu, aus Faszination und Ekel durch Par-
odie und Deformation der Motive aus Salomes Werbegesangen ausgedriickt,
die so die Extreme in Salomes Empfinden nah zueinander riicken lassen
(Szene 2, Z. 76 f£.). Derlei komplexe Aufficherungen betreffen so gut wie alle
Hauptfiguren, sie werden seit Salome auch auf Nebenfiguren tibertragen.'*4

190 Specht: Strauss, Bd. 2, S. 241

191 Vgl. dazu auch Overhoft: Elektra-Partitur, S.178 ff.

192 Vgl. dazu Kapitel 1, S. 50.

193 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 594.

194 In Feuersnot und Guntram verhindert dies in erster Linie noch das jeweilige Libretto,
da Nebenfiguren dort weder eine entsprechende dramaturgische Bedeutung noch eine
pragnante Charakterzeichnung erfahren.
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Der zweite Modus bezieht sich auf den Kontrast zwischen Sozialverhalten
und innerer Befindlichkeit, betriftt also bereits ein Ineinanderwirken mit der
Kategorie des Sozialstatus (siehe das tiberndchste Teilkapitel) und thematisiert
die Darstellung eines >Auflen< gegen ein >Innen<. Er wird insbesondere seit
Der Rosenkavalier bedeutsam, da in den Hauptfiguren selbst schon die unter-
schiedlichen sozialen Rollen motivisch aufgegliedert sind, kennt aber bereits
seit Feuersnot die kompositorische Thematisierung dieses Umstandes. Dieser
Modus wird insbesondere dann relevant, wenn das Verhalten der Person nicht
kongruent zu ihrer psychischen Verfasstheit steht. Verhdlt sich in Feuersnot
der >wahrhaftige<, vom Elan vital getriebene Kunrad zu jedem Zeitpunkt der
Handlung unverstellt - in seiner Selbstkritik, seiner Verliebtheit in die Tochter
des Biirgermeisters und seinem Hass auf die kleinbiirgerlichen Miinchner -,
so ist es bei Diemut anders. Verstecktes Wohlgefallen am >Junker Ubermutc
fithrt bei ihr nach dessen allzu forschem Dréingen schliellich zu gespieltem
Liebeswerben, hinter dem sich gekrénkter Stolz verbirgt, der letztendlich -
wie konnte es anders sein — doch von Verliebtheit und erotischem Interesse
geleitet ist. So eindimensional die Wolzogensche Handlung, so simpel bis
platt die Beziige und so problematisch wie fragwiirdig die Losung des drama-
turgischen Knotens sein mogen: Die Handlung bot Strauss die Moglichkeit,
im Falle der méinnlichen Hauptfigur musikalische Subjektivitit — durchaus
als asthetisches Bekenntnis der Autoren zu verstehen - gegen die vielfalti-
gen Auflensichten auf sie zu stellen (insbesondere in der Erdffnung) und,
im Falle der Protagonistin, Differenzen zwischen Verhalten und Verfasstheit
einer Figur kompositorisch durch Motivtransformationen und -ableitungen
zu thematisieren. Wire es nicht gelungen, dies in einer Musik zu fassen,
der abermals Adorno - iiblicherweise einer seiner hértesten Kritiker - eine
Faszination abgewinnen musste'®> und die Specht als »die jugendvollste, ker-
nigste, frischeste« bezeichnete!® — wenig spriche dafiir, Feuersnot heute noch
aufzufiihren.

195 Vgl. Reinhold Schlétterer: »Adornos Sympathie fiir Feuersnot«, in: Andreas Dorschel
(Hg.): Gemurmel unterhalb des Rauschens. Theodor W. Adorno und Richard Strauss, Wien/
London/New York 2004, S. 88-107.

196 Specht: Strauss, Bd. 2, S.85. Gerade deshalb hadert er mit dem Werk, denn Strauss habe
»kaum jemals vorher und nachher so kiinstlerisch so geirrt in der Wahl dieses Opernbu-
ches, oder richtiger: in der seines Verfassers« (ebd.). Strauss selbst blieb das Werk als
»Auftakt« ins neue Jahrhundert stets nahe, und auch aus spéteren Briefen und Schriften
wird ersichtlich, wie er bei der Planung von Konzerten und Theaterspielplanen Feuersnot
als Startpunkt eines festen Werkkorpus zu integrieren und verankern suchte.
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Ein dritter und letzte Modus ist die Darstellung eines emotionalen Um-
schlags oder Wechsels einer Figur, bis hin zur Zeichnung einer Personlich-
keitsentwicklung oder -veranderung. Schattmann spricht hinsichtlich Flexibi-
litdit und Wandelbarkeit von einem »Mittel ,psychologischer Anderung’ ein-
zelner Motive«.!” Insbesondere fiir die laut Hofmannsthal zentrale Denkfigur
der Verwandlung, aber auch in den Werken vor und nach der gemeinsa-
men Zusammenarbeit ist dies kompositorisch relevant — auch wenn Strauss
Hofmannsthals hermetisch-verstiegenen Begriff des Allomatischen,® der ge-
genseitigen Verwandlung sehr viel unmittelbarer als Gefiihlsbewegungen der
jeweiligen Figuren verstanden haben mag.!”®

Psychologische Verwendung der Leitmotivik im ersten Akt von Der Rosenkavalier

Anhand der Marschallin als Fokalisationsfigur im letzten Drittel des ersten
Aktes von Der Rosenkavalier lasst sich exemplarisch das Zusammenkommen
aller drei genannten Punkte verdeutlichen. Eine kurze zehntaktige Passage
daraus wurde bereits im Zusammenhang mit motivischen und tonartlichen
Verweisen erwdhnt (Z. 315,4), im Folgenden soll die erste monologische Pas-
sage der Figur ab Z. 269 im Zentrum stehen. Die turbulenten Ereignisse des
Aktes, ausgelost durch das Erscheinen des Barons, losen vielschichtige emoti-
ve Prozesse, Gefiihls- und Denkbewegungen aus, die sowohl auf Vergangenes
(der Opernhandlung und weit dariiber hinausfithrend) als auch auf Zukiinfti-
ges bzw. Erwartbares verweisen. Allgemeine Reflexionen tiber Vergédnglichkeit
und den »Lauf der Welt« (Z. 271), wie die individuelle Situation und die
besondere Beziehung zu Octavian, wechseln sich ab, die Figur pendelt dabei
zwischen emotionaler Affiziertheit und selbstironischer Distanz zur eigenen
Person. Dramaturgisch stellt die Passage eine bedeutsame Veranderung in
der Konstellation der Paarbeziehungen dar, indem die anfénglich geschilderte
Unbeschwertheit der Affire Marschallin-Octavian ihr Ende findet. Ausgeldst

197 Schattmann: Rosenkavalier, S. VII.

198 Vgl. Gernot Gruber: »Das >Allomatische< — von Richard Strauss komponiert?«, in: Mythos
- Metamorphosen — Metaphysik. Die Dialektik von Treue und Wandel im Opernschaffen
von Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal, hg. von Gernot Gruber und Oswald
Panagl, Heidelberg 2016, S. 1-16. Ausfiihrlich geht Adrian Kech auf den Begriff des Alloma-
tischen und das Konzept der Verwandlung bei Hofmannsthal und den kompositorischen
Umgang bei Strauss ein: Kech: Verwandlung, S.1-11.

199 Wihrend der Arbeit an Ariadne auf Naxos, wo Hofmannsthals Konzept des Allomatischen
ganz im Zentrum steht, sind weite Teile der brieflichen Kommunikation von einem gegen-
seitiges Nicht-Verstehen bestimmt. Vgl. Strauss/Hofmannsthal: BW, S.105 ff.
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wird dieser emotionale Umschlag weniger durch eine wirkliche Veranderung
oder gar Wandlung der Figur, wie sie Gernot Gruber annimmt?®® — solche
Prozesse werden erst in den folgenden Projekten Ariadne auf Naxos und
Die Frau ohne Schatten ganz ins Zentrum riicken. Es handelt sich vielmehr
um ein Inne-, ein Bewusstwerden der aktuellen Situation, der keine Zukunft
beschieden ist.

Musikalisch wird die komplexe Gefiihlslage insbesondere durch eine viel-
schichtige motivische Aufficherung bereits bekannter und daraus abgeleiteter
neuer Motive ausgedriickt. Strauss ermdglicht damit die Darstellung eines
sinnierenden Bewusstseinszustands einer Person, den die Worte allenfalls
andeuten. Kompositorisch wird der fiir die Figur selbst nicht kontrollierbare
oder vorsehbare Verlauf der gedanklichen und emotionalen Zustédnde abgebil-
det: Durch die teils plotzlichen Wechsel der musikalischen Elemente und
Satzstrukturen wird der assoziative Gedankengang so performativ nachvollzo-
gen und fiir das Publikum erfahrbar, wie es die Marschallin spéter gegeniiber
Octavian zu erkldren sucht: »Ich kann halt meine Gedanken nicht komman-
diern« (I, Z. 286). Wahrend der Verabschiedung des Barons iiberlagert sich
zunehmend die mit ihr assoziierte Motivik der Akteinleitung mit der hofisch-
galanten Reverenzgeste des Barons; strukturell handelt es sich somit um einen
doppelten Riickgriff. Einerseits wird der Bezug zum Aktbeginn hergestellt,
andererseits wird der formale Abschluss des Mittelteils angekiindigt, der von
der Figur der Anwesenheit des Barons bestimmt wird. Das in weiten Inter-
vallspriingen gefiihrte Motiv aus Z. 11 der Einleitung?® tiberlagert dominie-
rend die auf einen pochenden Bass reduzierte Ochs-Musik (Notenbeispiel 6a)
- hier wird unmissverstindlich klar, dass die Audienz beendet ist.

Auflen und Innen iberlagen sich: Ochs® Motivik ist generell von einer
gestischen Versinnbildlichung von Aktion bestimmt, insbesondere durch die
galante Geste der hofischen Reverenz, aber auch durch die dringende Unruhe
aus seiner >Don Juan«Erzdhlung (Z. 148, 3; z. B. bei Z. 264,1).292 Die Motivik
der Marschallin ist jedoch eine inwendige, sie dient der Darstellung innerer
Bewegtheit. Nach auflen, gegeniiber Ochs und selbst Octavian wahrt sie den
ganzen Aktschluss tiber ihre Contenance, die sie erst am Ende fiir einen

200 Gruber: »Das >Allomatische« - von Richard Strauss komponiert?«, S. 4.

201 Es wird (wie das frithere von Z. 8) von Schattmann ebenfalls der Sphére der Resignation
zugeordnet.

202 Ebenso bei der Andeutung des Motivs der »galanten Konversation« (Rosenkavalier, S.15)
bei »als miisst so sein« (Z. 269,8), das an die galante Plauderei mit dem Baron und die erste
Erlduterung seiner Heiratsplane erinnert.
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a) Der Baron (macht die Reverenz, entfernt sich unter Ceremoniell.) b)

Marschallin .
3% T T O T b, 1
Y4 f f y o I - — —
> S i i {5 i T
4 1 t O t 7 —
© 4
und kriegt das
espr.
S KU S '
C i N gt I
i — 1 o
o e e e e e be oo
e e e o -8 8¢
Sv o v e JooiT 8 8 oS
e _
— .
prp |,l7 dim
: el 5 5 5 bo 8
i@. o ——— i o} N o} -
i — N7 = i = N7 —= e - -
o i o i o It o v} iy s
L]
[ N \
- i T N—t; t ) E— T T T !
e i e s . - S e B - s I I | I il
e —— ) —Dbe {12 17— 1 1 | 1 il
—7—7 Y—7—2— i —— | 1 1 1 1l
D) 4 f 4 4
hiib-sche, jun-ge Ding und ei-nen Pin-kel Geld da-zu, Heiter bewegt (con moto)
0\ N
7—N N N T T
Ty T T T o f i
gt < < g < i
% i L? & + P
S L 53 4
prp
) h.d A It A\
17 =N =N =N
(= 5=  — T =  — T
f & P  —n 5
] e
0 (nimmt den Handspiegel) (seufzend) .
) T T  —— —T—k T T " t 1
& e B . s & 1 & T nE N |
1 AR 1 i i 1 1 T P — i
Wo ist die jetzt? Ja, die al te Frau,
a tempo (un poco moderato)
atempo
— — o —
0 #e e % = = —— ] =
= T oo N—————r— P 4, - Co———v4
% t + I v L e P e s e R E—_—
2 T —— i I — L o e o e e e 1 U S —
% Free e B q T B e K 5
= — b P e | vy *
= mf| — P | —/—
P ) | | —_
o & 2 = X~ = o S — 5 -
(B 7 F £ i3 i — . — e =i
b b = 12 e s e i e i
= : ! A7 +e - b - e o

Notenbeispiel 6: Motivgestaltung in Der Rosenkavalier, Z. 266 ff.

a) Ochs’ Verabschiedung (Z. 266); b) nach Ochs’ Abtritt (Z. 269,4); c) Die »kleine Resi«;
d) Die Betrachtung im Spiegel (Z. 275); e) Die »alte Fiirstin Resi« (Z. 277,5)

kurzen Moment verlieren wird (Z. 333). Strauss nutzt die Struktur der Dich-
tung, die einfache Rahmung ihres Monologes durch den Abtritt von Ochs und
den Wiederauftritt Octavians, um ihre Motivsphére an den Randern mit der
jeweils anderen (zu Beginn Ochs, spéter Octavian) zu kontrastieren und dort
die aktuelle psychische Befindlichkeit der Fiirstin gegen ihr eingeiibtes stan-
desgemifles Sozialverhalten zu stellen. Nur im mittleren Teil erhdlt ihre Ge-
fithlsdarstellung freien Lauf. Im Dialog der Marschallin mit Octavian offen-
bart sich dies spater in Form einer scheinbaren Kiihle, Abgeklartheit und Dis-
tanziertheit, mehrere sakrale Verweise finden sich in Dichtung und Musik
(»Ich werd" jetzt in die Kirche gehen« (Z. 327), »und Gott erbarmt sich Threr
nicht« (Z. 325) etc.); Strauss’ Rede von »sixtinischer Objektivitdt«?%® — ob-

203 Vgl. Kapitel 1, S. 98.
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wohl erst Jahre spiter schriftlich gedufSert, in diesem Fall als emotionale
Schutzfassade der Protagonistin — kommt in den Sinn. Dies alles fithrt zu Un-
verstandnis auf Seiten des Jinglings, im Gegensatz zum Publikum, das auf
den Standpunkt der Marschallin gestellt ist: Durch die Musik teilt sich ihr
Konflikt zwischen Verhalten und Empfindung vollumfanglich mit.

Der Beginn des etwa fiinfminiitigen monologischen Passus von Z. 269
bis zum Wiedereintritt Octavians bei Z. 283 bleibt zunachst noch von Ochs’
Motivik bestimmt, sein ungehobeltes Verhalten (»Der aufgeblas’ne, schlechte
Kerl«) 16st die weiteren Gefiihls- und Gedankengénge der Marschallin erst
aus und iiberschattet sie. Das erste der beiden melancholischen Motive der
Operneinleitung erklingt gleichzeitig dartiber und ldsst Ochs® Sphare kurzzei-
tig in den Hintergrund treten (Notenbeispiel 6 b); es wendet das C-Dur
des Barons nachf-Moll, als sie die arrangierte Ehe mit dem »hiibsche[n],
junge[n] Ding« erwahnt.24 Ochs’ immer noch nachklingende, gewisserma-
Ben in ihr resonierende Verbeugungsgeste fithrt zweimalig einen >fragendenc«
tibermafligen Quintsextakkord mit durchgehender iiberméfliger Quarte im
Stimmtausch (»Was erziirn' ich mich denn?«). Nur fiir einen Moment fiihrt
ihr Arger iiber den Baron - unverkennbar als variative Ableitung des Ochs-
Motivs verdeutlicht - in eine sogleich selbstkritisch kommentierte gestische
Entduflerung, die zugleich zuriickgenommen wird. Stattdessen riickt die Pa-
rallele zu ihrer eigenen Lebensgeschichte und damit der Aspekt der Zeit und
Verginglichkeit in den Vordergrund.

Das Eintauchen in ein sinnierendes Erinnern wird von Strauss mehr-
schichtig bewerkstelligt (Notenbeispiel 6 ¢). Der Satzbeginn in F-Dur allu-
diert einen klassizistischen Tonfall, der jedoch, wie meist im Rosenkavalier,
keine Stilkopie ist (nur wenige Moment, etwa der Beginn der Frithstiicks-
szene, sind stilistisch strenger gesetzt). Dennoch wird durch die klare Peri-
odizitit, die immer wieder anklingende solistische Streichquartett-Besetzung
und die klare tonale Sprache ein Divertimento-Charakter offensichtlich. Auch
die Instrumentation reagiert darauf, die Hornstimme liefe sich phasenweise
ventillos vom Naturhorn spielen. Der Tonfall ist bei Strauss nicht neu und
bereits den meisten zeitgendssischen Besprechungen aufgefallen: Die Nahe
zu den Einleitungstakten von Till Eulenspiegels lustige Streiche ist in Motivik,
Tonart und Tonfall kaum zu tiberhéren und wurde in diesem Sinne analog
als ein auskomponiertes >Es war einmals, als narrative Rahmung gedeutet.

204 Auch hier in der Varianttonart f-Moll erklingt, wie mehrfach im ersten Akt, Sophies Motiv
als »auktorialer< Verweis, bereits kurz zuvor wurde es von der Oboe in c-Moll gespielt (Z.
267: »zu der Jungfer Braut«).
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Doch der Verweis wird nicht nur {iber die Stilebene und das Eigenzitat herge-
stellt, sondern ist innerhalb des Rosenkavalier zu allererst ein leitmotivischer.
Die melodische Gestalt ist selbst eine Variantenbildung >ihres Motivs<, das
seit dem zweiten Takt der Orchestereinleitung bekannt ist. Das Motiv der
Furstin wird demnach in ein fritheres historisches Stadium riickdatiert:205
Die Marschallin imaginiert sich selbst als junges Maddchen. Sind im Falle des
Till Eulenspiegel die ersten sechs Noten des Eroffnungsthemas diastematisch
identisch mit der spiteren, in den >Till-Akkord« fithrenden gestischen Figur
der Klarinette (T. 46), so ist die Ableitung im Rosenkavalier freier, bleibt aber
durch die Kontur der Wellenbewegung und insbesondere die chromatischen
»>Nebentoneinstellungen< (nach Kurth) akustisch leicht zuortbar (vgl. Noten-
beispiel 7).
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_ h
0 i d o . » o A\
e e o —— 13 e — e+ — —N
a) %"3’ e . e 4Esh g —" : —r g £ Iz
& e e s e ] ) ———+—+ B o+ = 1
~= = = % :\/gﬂ; E 3
—
mf lustig = ——— s
N *d Yk E . hﬁ v h,! b‘r‘u/f_h
> e e T N IE 8. et S S e ' e —e T #® oo m
b)%“;’ e s % " & iia
4 f e e e — it 4 f t it
— —
P £

Notenbeispiel 7: Motivableitungen a) Till Eulenspiegels lustige Streiche (T.1und T. 46); b)
Der Rosenkavalier (1, Z.271,2und I, T. 2)

Bereits in der Einleitung zum ersten Akt wurden diese Strebetone als dreitoni-
ge Begleitfigur abgespalten und zum ersten Resignationsmotiv (Z. 6) gesetzt,
dort bezeichnenderweise mit der Spielanweisung »seufzend«, und ebenfalls
der solistischen Streicherfarbe Bratsche und Cello (mit Klarinetten) zugeord-
net. Die Erinnerungspassage ist demnach nicht, wie vielfach behauptet, von
neuer Motivik bestimmt, sondern weist auf den Opernbeginn zuriick. Ebenso
werden aus der thematischen Verwandlung neue Motivbausteine gewonnen,
die im weiteren Verlauf der Oper Verwendung finden: Die erste kadenziel-
le Figur mit Punktierung des klassizistischen Themas (Notenbeispiel 6 ¢)
- in der theoretischen Begrifflichkeit des alludierten Stils (nach Heinrich
Christoph Koch) ein Grundabsatz — wird ab Z. 274,1 abgespalten und erhalt
im folgenden Passus zunehmend eigene Bedeutung: Etwa zwanzig Minuten
spater, in den letzten Takten des ersten Aktes, wird sie wieder mehrfach aufge-

205 Die Riickdatierung geht dabei freilich von einem extradiegetischen Standpunkt aus, einer
Distanz zwischen der zeitgendssischen musikalischen Sprache des frithen 20. Jahrhunderts
und den klassizistischen Allusionen.
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griffen (Z. 340,5) und leitet die finale Kadenz ein, allerdings nicht mehr als
kammermusikalische Streicherfigur in klassizistisch anmutender, abphrasie-
render Funktion, sondern in sentimentalisch gedehnter Form: Sie wird durch
die historisch-stilistische Verwandlung aus der nostalgischen Erinnerung in
die Gegenwart zuriickgeholt. Die Marschallin verbleibt in der letzten Szene
wihrenddessen »in trdumerischer Haltung« allein auf der Biithne zuriick.
Besagte Kadenzfigur wird dabei mit Octavians Motiv, espressivo in der Solo-
violine (1. Pult) kombiniert. Melancholische Selbstreflexion und wehmiitige
Gedanken an den gerade zum letzten Mal als ihr Geliebter aus dem Palais
davongerittenen »Bub« Quinquin vermengen sich, diffuse Nostalgie als emo-
tionale Grundstimmung (im Monolog) wird konkretisiert zum Abschied von
einer bestimmten Person. Ein Abschied zudem, der als solcher gerade nicht
als Bithnenaktion stattfand, sondern in Regungslosigkeit von der Hauptfigur
erst im Nachhinein als solcher verstanden und empfunden wird.

Zuriick zum Monolog: Bereits in der Passage der Erinnerung an die »klei-
ne Resi« durchdringen sich musikalisch-motivisch Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft, hier allerdings vollig losgelost vom Gedanken an ihren >Bub«.
Octavians Motiv ist nicht prasent — die Selbstreflexion steht im Vordergrund.
Bestandig pendelt das Hauptmotiv der Marschallin zwischen der metrisch-pe-
riodisch gebundenen klassizistischen Gestalt und der freieren Fithrung als
Sechszehntelkette in der Klarinette als Dialogisierung zwischen Vergangenheit
und Gegenwart. Dies geschieht zum ersten Mal, wenn die Fiirstin ihr jetziges
Antlitz betrachtet (Z. 27,3; »nimmt den Handspiegel«, Notenbeispiel 6 d) -
die Selbstbetrachtung spielte, wie erwéhnt, bereits wahrend der Antichambre-
Szene als Blick in den Spiegel eine Rolle (»Heute haben Sie ein altes Weib
aus mir gemacht«, Z. 250). Im weiteren Verlauf wird das motivische Hiniiber-
holen in die Gegenwart klangfarblich durch die unbegleitete Solovioline her-
gestellt (Z. 280,1), die nun das erste >Motiv der Resignation« spielt; schlief3lich
erklingt es in der Bassklarinette, die die finale Sempre-piti-tranquillo-Passage
dieses Monologs einleitet, wahrend des dunklen Sinnierens der Marschallin
tiber die Unergriindlichkeit eines gottlichen Plans hinter aller Verganglichkeit.

Beide Klangfarben sind fiir Strauss mit einer spezifischen Charakteristik
verbunden, die er in der Instrumentationslehre eingehend beschreibt. Berlioz‘
Bemerkungen zur Behandlung der Violinen erginzt er abschlieffend mit einer
Warnung vor einem »groblichen MifSbrauch, der mit der Solvioline« getrie-
ben werde, weshalb er wegen der besonderen Wirkung dieses » Ausdrucksmit-
tels« zu einer seltenen Anwendung réit. Nur ein absolut »zwingende[r] poeti-
sche[r] Grund« rechtfertige ihren Einsatz, dabei assoziiert er den Klang -
Wagners >Freiamotiv< aus Das Rheingold als Beispiel nennend - bezeichnen-
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derweise bereits 1905 mit dem »innersten Geheimnifle der Frauenseele«.2
Dienen Motiv und Klangfarbe im Wagner-Beispiel der Darstellung der mani-
pulativen Intention Frickas (»schmeichelnd zu Wotan: Gewénne mein Gatte
sich wohl das Gold?«) — demnach einem intentionalen Sozialverhalten -,
so steht bei Strauss hier die tatsichliche innere Verfasstheit der weiblichen
Hauptfigur im Zentrum. Ahnliches gilt fiir die Verwendung der Bassklarinet-
te: Strauss ergidnzt Berlioz® Beschreibung ihrer Klangfarbe als »ruhevollen,
feierlichen, weihevollen Ausdruck« bezeichnenderweise mit der Charakteri-
sierung einer »feierlichen Entsagung«.207 Jahre bevor ihm die Figur der Mar-
schallin bekannt sein wird, beschreibt Strauss den dramatischen Ausdruck,
der in diesem Aktschluss im Zentrum steht und den er fest mit der Klangfarbe
assoziiert. Hofmannsthal selbst weist in diesem Sinne auf die Nahe der Mar-
schallin zur Figur des Hans Sachs hin: »verzichtet und vermahlt die Jungen.
Bildet das geistige Band des Ganzen, ist Hauptfigur und doch nicht Held.«208
Zusitzlich zum Aspekt der melancholischen Selbstreflexion in Gegenwart
und Vergangenheit, der schliefllich zur Fortsendung des jungen Grafen fiih-
ren wird (»Quinquin, er soll jetzt gehen, er soll mich lassen«, Z. 327), findet
sich in dieser Passage jedoch eine ironische Fiarbung, wenn die Selbstwahr-
nehmung der Marschallin auf eine von ihr imaginierte Fremdwahrnehmung
prallt: das Bild der gebrechlich vorbeischreitenden »alten Fiirstin Resi«, das
durch Strauss’ Bewegungsfigur eine zusatzliche Betonung des tragikomischen,
parodistischen Elementes erhélt (»Siegst es, da geht die alte Fiirstin Resic,
Z. 278, Notenbeispiel 6 e). Es nimmt in der Szene die Funktion eines Ausba-
lancierens zwischen Schwermut und Ironie an, ganz im Sinne der grundsatz-
lichen Haltung in Der Rosenkavalier als »wienerische Maskerade«, die die
Marschallin wenig spater einfach und pointiert formuliert: »ein halb Mal
lustig, ein halb Mal traurig« (Z. 285). Hergestellt wird es motivisch durch
das bereits angesprochene abgespaltene Kadenzmotiv in der >Resi-Variante<
des Marschallin-Motivs, das iiber einer ostinaten Bassfigur in pendelnden
Quinten?% repetiert wird. Eine weitere Reduktion findet im 7. Takt der Pas-
sage statt (Z. 278), wenn der Abschluss des Kadenzmotivs nochmals als Sech-

206 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 65, 66. Prominentes Beispiel in diesem Sinne ist
bei Strauss die Darstellung der Gefahrtin in Ein Heldenleben.

207 Ebd.,, S.240.

208 Hofmannsthal: »Aufzeichnungen aus dem Nachlass«, in: Reden und Aufsdtze III, 1925-
1929, Aufzeichnungen (= GW, Bd. 10), S. 504.

209 Die zusitzlichen Appogiaturen, die in das Intervall hineinschleifen, werden von Strauss
gerne in humoristischem Kontext verwendet, so auch schon bei den »Drei adeligen Wai-
sen« bei Z. 216,5.
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zehntel-Paar abgespalten, synkopisch versetzt wird und so einen zusdtzlichen
Bewegungsimpuls erzeugt.

Die Betrachtung sei hier abgebrochen: Sie liefle sich noch weiter verds-
telnd verfolgen und ist beileibe nicht erschépfend erfolgt; weitere Referenzen,
Beziehungen, Motivverbindungen wiéren anzufiithren. Die gebildeten Seman-
tisierungen werden im Verlauf des Aktes relevant bleiben und ausgebaut wer-
den, im folgenden Dialog mit Octavian und insbesondere in der Zeitarie, die
von einer weiteren Umwandlung des Resignationsmotivs bestimmt ist.

b) AuRensichten

Die musikalische Schilderung von etwas primér Sichtbaren - seien es Land-
schaftseindriicke, Objekte auf der Bithne oder insbesondere die Gestik und
Mimik von Personen - geht weit iiber die Frage von Leitmotivik und den
Fokus dieser Arbeit hinaus. Dieser gewissermafen visuelle Aspekt der Klang-
und Zeitkunst Musik, das Paradoxon einer »Herstellung von Bildern durch
die bilderlose Kunst«,!0 geht weit in die Musikgeschichte zuriick, wird in
der musikalischen Figurenlehre des 17. und 18. Jahrhunderts Gegenstand der
Kompositionslehre und als musikasthetische und -philosophische Fragestel-
lung bis heute diskutiert.?! Bezogen auf den Fokus dieser Arbeit, spielt das
insoweit eine zentrale Rolle, als insbesondere Strauss’ Musik immer wieder
damit in Verbindung gebracht wurde - nicht selten in pejorativer Lesart als
fragwiirdige bis defizitdre Illustrationskunst, die »jeglicher Inspiration bar«?!2
sei, insbesondere bei Adorno, Bloch, Bekker und anderen.2®

Ein besonders scharfes Urteil fallt aus marxistisch-materialistischer Sicht
wenig liberraschend Hanns Eisler und wiahlt die Musik des Rosenkavalier als
Angriffspunkt.”* Trotz des Attests einer »Schonheit der Partitur« und des
Status‘ eines »eminenten Meister[s]«, den er Strauss zugesteht, gilt sie ihm

210 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S. 572.

211 Richard Leppert: The Sight of Sound, London 1993; Intermedialitit von Bild und Musik,
hg. von Elisabeth Oy-Marra u. a. Paderborn 2018 (mit Beitragen von Martin Zenck, Arne
Stollberg, Klaus Pietschmann u. a.).

212 Walter Schrenk: Strauss und die neue Musik, Berlin 1924, S. 115.

213 Mathias Hansen z. B. diskutiert diesen Umstand im Fall der Alpensinfonie durchaus kri-
tisch. Vgl. Hansen: Strauss. Die sinfonischen Dichtungen, S. 219 ff.

214 Decken sich aus naheliegenden Griinden viele Argumentationslinien mit Adorno, seinem
Mitautor der 1947 erstmals erschienenen Schrift Komposition fiir den Film (Theodor W.
Adorno/Hanns Eisler: Komposition fiir den Film, hg. von Johannes C. Gall, Frankfurt/M.
2006), so weichen sie in der Bewertung des Rosenkavalier voneinander ab. Adornos Be-
wunderung fiir die Partitur scheint immer wieder in seinen Schriften iiber Strauss durch.
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- gerade wegen der Unmissverstdndlichkeit der »Illustrationstechnik« - als
Beispiel der »Dummbheit in der Musik«. Dabei vermischt Eisler — wie bei
diesem Thema so hiufig — onomatopoetische Nachahmung bzw. musikalische
Nachzeichnung von Bewegungen mit symbolischer Reprasentation im Sinne
historisch gewachsener und etablierter Topoi:

Uber diesen blechgepanzerten Humor, iiber die fade Siifilichkeit der Partitur des
Rosenkavalier fithre ich seit meiner Jugend mit meinen Kapellmeister-Freunden
Streitgesprache. Dazu diese entsetzliche Wagnerische Illustrationstechnik. Wenn
von einem Hund gesprochen wird, bellt es im Orchester, wenn von einem Vogel
gesprochen wird, zwitschert es im Orchester, wenn vom Tod gesprochen wird,
werden die Herren Posaunisten bemiiht, in der Liebe gibt es die geteilten hohen
Geigen in E-Dur, und beim Triumph setzt das bewdhrte Schlagwerk auch noch mit
ein. Das ist unertraglich.?®

Gerade das Zusammengehen der unterschiedlichen Darstellungsweisen — die
zuletzt genannten sind eigentlich gerade nicht illustrativ - scheint es zu sein,
was die Assoziationen und Evokationen von Bildhaftem im Publikum so
stark werden ldsst. Gerade diese Macht der Klangsuggestion musste Eisler,
ein selbsterklarter Verfechter der »Entwicklung des musikalischen Materials«
und des »sozialen Auftrags«,?'® ablehnen. Dabei stellt er, wie das Zitat zeigt,
den Bezug zu Wagner direkt her, sieht in Strauss, wie er schreibt, aber eine
»néchste Stufe hoher«: Wie eine spatere Aussage zu Salome nahelegt, bezieht
er dies generell auf dessen leitmotivische Techniken, die das Illustrative und
das »Psychologistische, das in den Text gewissermaflen Hineinkriechende«
miteinander verbinden wiirden.?"”

Ebenso bekannt sind zahlreiche, aus zweiter und dritter Hand kolportierte
(und dadurch nicht immer verifizierbare) Aussagen von Strauss dokumen-
tiert, in denen dieser dieses kompositorische Vermogen selbstbewusst, hu-
morvoll und nicht selten selbstironisch beschreibt. Richard Specht gibt eine
solche Aussage mit einigem Erstaunen wieder: »Ich sehe das Ausdrucksver-
mogen fiir dulere Vorginge als den hochsten Triumph der musikalischen
Technik an.« Specht versteht diese Darstellung eines Aufieren iiber das rein
Visuelle hinausgehend als eine »Fahigkeit klanglicher Suggestion, die Ubertra-
gung aller stummen und lauten Vorginge in Musik und durch Musik«.?!

215 Hanns Eisler: »Uber die Dummbheit in der Musik. Gesprich auf einer Probe 1958« in:
Hanns Eisler: Materialien zu einer Dialektik der Musik, Frankfurt (M.) 1976, S. 255.

216 Eisler: »Einiges iiber den Fortschritt in der Musik«, in: Materialien zu einer Dialektik der
Musik, S.139, 136.

217 Eisler: »Inhalt und Forme, in: Materialien zu einer Dialektik der Musik, S. 294.

218 Auch Specht weist diese AufSerung nicht nach. Specht: Strauss, Bd. 1, S. 68.
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Tatsachlich spielt in Strauss® Darstellungspalette auch Olfaktorisches, Taktiles,
die Wahrnehmung von Schall, Wind und Temperatur eine Rolle. In den
orchestralen Passagen seiner Opern nimmt diese in den Tondichtungen er-
worbene Fahigkeit besonderen Raum ein, bezogen auf Intermezzo spricht
Strauss selbst von »Kinobildern«.? Als wesentlicher Ausgangspunkt der Mo-
tivgestaltung durchziehen sie jedoch in Form von musikalisch-bildhaften Mi-
niaturen gleichermaflen die gesamte Struktur seiner Opernpartituren. Insbe-
sondere die zahlreichen grofieren wie kleineren Orchesterzwischenspiele und
Uberleitungsteile, die Bewegungsabliufe thematisieren, sind voller illustrativer
Motive und Klangeftekte; als Beispiele seien der Opferzug der Klytdmnestra
in Elektra, der Verlauf der Mondbahn als chromatische Tremolo-Linie in
Salome, der Erdenflug im ersten Akt von Die Frau ohne Schatten und die
Rodelszene im ersten Akt von Intermezzo genannt.

Richard Specht ist als glithender Strauss-Bewunderer durchaus zwiegespal-
ten. Einerseits beméngelt er dessen »Lust [...] zu einer illustrativen Detaillistik
[..], die manchmal ablenkend oder sogar kleinlich wirkt«, andererseits gebe
gerade seine »zu Klangkomplexen von unbezweifelbarer Eindeutigkeit, Pra-
gnanz und Gegenstandlichkeit fithrende Fahigkeit [...] die hochsten Beispie-
le emotiver, bildhafter und metaphorischer Tonsymbolik«.22% Wie eingangs
in diesem Teilkapitel ausgefithrt, unterscheidet Strauss selbst (bezogen auf
die leitmotivische Verwendung) zwischen Gefiihlsdarstellungen und dufleren
Vorgingen und sieht erst in der Gegeniiberstellung und Balance der beiden
Momente dramatisches Komponieren als vollgiiltig an. Die Auflenseite ist
in diesem Sinne nicht - auch nicht in den Tondichtungen?? - als blof3er
Selbstzweck misszuverstehen. So schreibt er grundsatzlich {iber sein Kompo-
sitionsverstandnis:

Es ist eben einfach nicht richtig, daff man «alles» komponieren kann, sofern man
unter «komponieren» die Ubertragung eines Sinnes- oder Gefiihlsausdruckes in
die Symbolsprache der Musik versteht. Dabei ist es natiirlich ebenso richtig, daf§
man in Ténen und Klingen malen kann (vor allem gewisse Bewegungsmotive),
aber die Gefahr liegt immer nahe, der Musik zuviel zuzutrauen und in die 6de
Naturnachahmung zu verfallen. Die Musik mag dann mit noch soviel Geist und
technischem Konnen gemacht sein, sie wird doch immer Musik zweiter Ordnung
bleiben.???

219 Vgl. S. 87, Anm. 243.

220 Strauss: Specht, Bd. 2, S. 69.

221 Vgl. dazu Werbeck: Tondichtungen, S.203.
222 Strauss: BE, S. 37.
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In einem dhnlichen Sinne unterscheidet Ernst Kurth, bei aller Warnung vor
einem schlagworthaften Gebrauch, zwischen expressiven bzw. expressionisti-
schen und impressionistischen Elementen in Strauss® Musik, da »die beiden
Entwicklungslinien bei ihm bis in die Extreme gesteigert« seien. So sehr
nachhergehend sein Fokus auf der klanglichen und technischen Seite, der
Frage nach Akkordverbindungen, Einzelfarben und Auflosungen der Klange
liegen wird, betont Kurth doch zunichst deren jeweils anderen Wesensgrund:
Wihrend er »die expressionistische Tendenz« in einem »fessellose[n] Subjek-
tivismus melodischer Affektsgeberden [sic] und unmittelbarer Betonung aller
Ausdrucksbewegung« bestimmt sieht, sei das impressionistische Element von
»koloristische[n] Grundziige[n]« geprigt, das einen wesentlichen Impuls von
der Darstellung eines zumeist bildhaften Auflen von einem »Hinausstromen
der Musik iiber ihre eigene Grenzen«??3 erhalte: »Die naturhaften und land-
schaftlichen Stimmungsbilder gehéren [...] zu den hiufigsten, und mit ihnen
ist immer ein Hintiberspielen zu gewisser Anschaulichkeit gegeben«;?** im
weiteren Verlauf spricht er auch von »Naturstimmungsbildern« und »Klang-
malereien«.

Kurths Begrift der »Affektsgeberden« driickt dabei bereits die Interdepen-
denz der beiden als Extreme verstandenen Gestaltungsprinzipien aus, indem
das eine als entduflerte Subjektivitit und das andere als subjektiviertes Aufle-
res verstanden wird.

Bezogen auf die Frage nach musikalischen Perspektivierungen sollen im
Folgenden die von Strauss bewusst vage formulierten dufleren Vorgiange,??
die allesamt Fragen einer Sichtbarkeit bzw. Wahrnehmbarkeit betreffen, ndher
gefasst und in unterschiedlichen kompositorischen Losungen beschrieben
werden. Im ersten Fall geht es darum, was die Figuren (und mit ihnen das
Publikum) aktiv sehen und wahrnehmen, im zweiten darum, wie die Musik
die Sichtbarkeit der Figuren und des gesamten Bithnengeschehens von auflen

223 Kurth, Romantische Harmonik, S. 353, 361, 358, 355.

224 Ebd., S.360-361. Im weiteren Verlauf betont Kurth jedoch genauso die Bedeutung der
»Auflésung ins verschwimmend Stimmungshafte«, die sich vom bildhaften Impetus véllig
ablésen konne. Adorno folgt ihm in dieser klaren Unterscheidung von Expression als
eines nach auflen dringenden Inneren und Impression als einem subjektivierten Aufieren:
»Die expressionistische Musik will, nach einem gliicklichen Ausdruck von Alfred Einstein,
Psychogramme geben, protokollarische, unstilisierte Aufzeichnungen vom Seelischen. Sie
zeigt sich darin der Psychoanalyse nahe.« Adorno: »Musikalischer Expressionismus, in:
Musikalische Schriften V (GS, Bd. 18), Frankfurt (M.) 1978, S. 61.

225 Strauss: SpA, S.222,f.
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darstellt und lenkt. Drittens soll Strauss® spezifische Illustrationskunst von
Dingen und Objekten thematisiert werden.

Fokalisierende Figuren — Charaktere als Wahrnehmungsfilter

Im Extremfall nimmt das Publikum, wie bereits in Kapitel 2 ausgefiihrt, die
Perspektive einer Figur ein, die Dinge wahrnimmt, welche die anderen nicht
sehen, spiiren, riechen oder héren, mégen diese real sein oder nicht. Dieser
Umstand weist als radikale Subjektivierung die grofite Nahe zur psychogram-
matischen Verwendung der Leitmotivik aus. Er ist nur insofern davon zu
unterscheiden, dass die Perzeption im Vordergrund steht und musikalisch
illustrativ dargestellt wird — wenngleich Wahrnehmung, Informationsstand
und psychische Befindlichkeiten nicht zu trennen sind und héufig ineinander-
greifen.??

Beispielhaft seien die Wahnvorstellungen des Herodes in den wiederkeh-
renden Sturmvisionen genannt, in denen Strauss (durch chromatische Laufe
der Streicher, Wirbel auf der groflen Trommel sowie an- und abschwellende
Blechakkorde) seine lebhaften Sinneseindriicke musikalisch fasst (erstmals
bei Z. 164). Die motivische Ebene lasst deutlich werden, dass sich Wahrneh-
mung, das »Rauschen[] von méchtigen Fliigeln«, und psychische Befindlich-
keit, die Angst vor dem Propheten, durchdringen: Sein méchtiges Quarten-
thema baut sich inmitten der Sturmbewegung drohend auf. Die Passagen
kehren im Verlauf der vierten Szene mehrfach wieder und werden auch ohne
den expliziten Verweis im Text musikalisch eingesetzt. Sie erhalten als bereits
semantisierte musikalische Figuren eine leitmotivische Unabhangigkeit und
werden zu einem die Figur fokalisierenden Mittel: Herodes® Wahn-»>Sinnc«
wird horbar. Eine vergleichbare Vision eines solchen musikalischen Sturm-
bildes (dort noch »>naturalistisch« durch Windmaschine und Paukentremolo
hervorgerufen) setzte Strauss bereits in der siebten Variation von Don Quixote
als >Ritt durch die Luft« um. Dort wird der Kontrast zur Realitdt simultan
und nicht (wie bei Salome) sukzessiv (durch die widersprechenden Worte der
Herodias) ausgedriickt. Durch den stabilen Orgelpunkt auf d in Kontrabdssen
und Fagotten sowie die an den Windbewegungen unbeteiligten geméchlichen
Akkordfolgen wird gleichzeitig eine Zustidndlichkeit, eine Erdverhaftung ver-

226 Vgl. die Kritik an Genettes ausschlieSlich an der Wahrnehmung ausgerichtetem Verstand-
nis von Fokalisation, Kap. 2, S.138.
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mittelt, die den fantastischen Windgerduschen, der Einbildung des Ritters,
entgegensteht.??’

Die wohl wichtigste Oper fiir eine solche Darstellung radikal fokalisierter
Sinneswahrnehmungen gleich mehrerer Charaktere ist Elektra. In ihrer Vision
materialisiert sich der allabendlich erscheinende Vater zunehmend - zunéchst
nur als Schatten im Mauerwinkel prisent — durch die tonale Dramaturgie
und die Abfolge der auf Agamemnon bezogenen Leitmotive wahrend ihres
Monologs. Uberhaupt stellt Elektra einen Extremfall musikalischer Fokalisati-
onseffekte dar, da Blicke auf die Hauptfigur (vonseiten der Magde, von Orest,
von ihrer Mutter) sowie deren Sichtweisen (auf ihre Mutter, ihre Schwester,
auf Aegisth) eine zentrale Rolle spielen und sich sowohl in musikalischen
Psychogrammen wie in illustrativ-bildhaften Elementen duflern. Dabei kann
sich Bildhaftes auch nur in der Vorstellung der Charaktere ereignen, zu wel-
cher die Musik des Orchesters buchstéblich >Einblicke« gewahrt: Elektras
angewiderte Vorstellung der Kopulation ihrer Mutter mit Aegisth, von Strauss
durch die leitmotivische Verschlungenheit der Motive in der Oper mehrfach
plastisch dargestellt, fand als Beispiel bereits Erwdhnung. Eine vergleichbare
Bedeutung der Darstellung solch irrealer, subjektivierter Projektionsakte weist
in der Zusammenarbeit mit Hofmannsthal nur noch Die dgyptische Helena
auf, in der die psychischen Extremzustinde und die unterschiedlichen Per-
spektiven des Menelas auf seine Ehefrau zum zentralen musikalischen Sujet
werden.??8

Einen humoristisch-parodistischen Sonderfall stellen fiir diesen Fall die
scheinbaren Visionen des Baron Ochs im dritten Akt des Rosenkavalier dar.
Sie werden in der pantomimischen Einleitung erstmals vorgestellt und kehren
die Verhiltnisse um: Obwohl sie real stattfinden, glaubt der Baron schliefilich,
sie sich einzubilden, und versucht, sie als Folgen einer »Congestion« (III,
100) abzutun. Viele weitere Beispiele wéren hier anzufithren - etwa die Illu-
sionszauber der Amme in Die Frau ohne Schatten oder Don Quixotes Trau-
mereien in die Welt der Ritterromane in der Introduktion der Tondichtung
(T. 191f.). Das zuletzt genannte Beispiel zeigt, dass es hdufig diese Passagen
sind, in denen Strauss bereit ist, kompositorische Extremlésungen zu finden
und an die Grenzen dessen zu gehen, was ihm iiberhaupt darstellbar und

227 Hansen: Die Sinfonischen Dichtungen, S.164.
228 Vgl. dazu Hottmann: Historismus und Gattungsbewusstsein, S. 548-578, und Kech: Musika-
lische Verwandlung, S. 324 ff.
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musikalisch sinnvoll erscheint.??® Keine Tondichtung vor Don Quixote kennt
einen Abschnitt mit vergleichbarer tonaler und motivischer Komplexitit.

Fokalisierte Figuren

Der hiufigste Fall von musikalischen Darstellungen eines Aufleren auf der
Opernbiihne ist jedoch ein direkterer Ubersetzungsvorgang: das Auskompo-
nieren von Gebirden, Gesten und Bewegungen der Figuren auf der Bithne
— also nicht der Blick von einer Figur, sondern der Blick auf eine Figur. Sie
werden in ihrer Aktion und ihrem Verhalten musikalisch charakterisiert, im
Mittelpunkt steht so die Art und Weise, wie sie von den iibrigen Figuren
und vom Publikum wahrgenommen werden: Thre Erscheinung ist wesentlich.
Strauss selbst sieht in der Anwendung solcher »Bewegungsmotive«, wie das
obige Zitat zeigt, die wichtigste Moglichkeit, »in Toénen und Klédngen [zu]
malen«.?3® Neu ist bei Strauss freilich nicht die Anwendung eines solchen
gestischen Komponierens,?*! sondern die schiere Anzahl solcher Motive, die
Dichte, in der sie auftreten und sich abwechseln, und die damit einhergehen-
de Beschleunigung der musikalisch-szenischen Aktion, die er selbst als ein
asthetisches Ziel formuliert. Ebenfalls neu ist die Komplexitit der Abstufun-
gen und Beziehungen der gestischen Figuren untereinander, die wie ein Netz
tiber die Gesamtstruktur gelegt werden.

Teilweise sind zentrale Personenmotive, wie im Falle des Ochs oder Octavi-
ans, selbst solche Bewegungsmotive, die vielfach abgewandelt werden; aber
auch scheinbare Nebensichlichkeiten wie Schrittbewegungen oder Verbeu-
gungen kehren wieder oder werden in Begleitschichten oder Nebenstimmen
Uberfiihrt.

Gebirde und Geste sei hier im weitesten Sinne als Auferung durch den
Korper verstanden, damit nicht-intentionale und absichtliche, eingelernte und
spontane, sozial konnotierte (wie im Ritual und Zeremoniell) und unmit-
telbar subjektive ausdruckbehaftete Korperbewegungen eingeschlossen sind.
Strauss lehnt >Geste« als »neue[n] Zeitungsausdruck«?3? ab und bevorzugt das
altere Wort >Gebarde, das weniger auf die Aktion der Bewegung abzielt und

229 Vgl.S.273.

230 Strauss: BE, S. 47.

231 Vgl. dazu Katrin Eggers/Ruth Miiller-Lindenberg (Hg.): Musikalische Gestik - gestische
Musik (Wagner in der Diskussion, Bd. 4), Wiirzburg 2017; zu Strauss: Bayerlein: Verkérper-
te Musik.

232 Strauss: SpA, S.179.

310



https://doi.org/10.5771/9783988581549-237
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

3.2 Leitmotivik

somit auch die Positur, minimale Bewegungen der Augen und des Gesichts,
die Haltung bis hin zur Gesamtheit der dufleren Erscheinung einer Figur
bedeuten kann. Geste bzw. Gebirde lasst sich dabei als potentielles Kommu-
nikationsmittel und als Schnittstelle, als neuralgischer Punkt insbesondere
zwischen Sprache und Korper sowie zwischen Emotion und Verhalten begrei-
fen, was den enormen Aufschwung des Begriffs in den Geisteswissenschaften
der letzten Jahrzehnte begriindet. Beim Begriff der musikalischen Geste wird
das Themenfeld noch komplexer und schlief3t sowohl (hier nicht thematisier-
te) Fragen von Musik und Tanz, Gesten der musikalischen Praxis, padagogi-
sche und sinnerschlieflende Gesten als auch die hier im Zentrum stehenden
musikalischen Bewegungsfiguren, gewissermaflen virtuelle Gesten mit ein.?33

Mit musikalischer Geste ist jegliche musikalische Figur gemeint, die solche
kérperlichen Gebdrden begleitet und darstellt. Sie kann in diesem Sinne
semantisiert an spaterer Stelle die bereits erfolgte Bewegung ersetzen und so
als fokalisierte Gefiihlsdarstellung einen Konnex zum psychologischen Aus-
drucksbereich desselben Leitmotivs herstellen. Insbesondere wenn die besagte
Figur im weiteren Verlauf der Handlung gerade nicht agiert und spricht,
wird so simultan - als sedimentierter korperlicher Ausdruck - eine weitere
Figurenbezogenheit als zusétzliche musikalische Schicht hinzugefiigt.2** Hans
Pfitzners Ausfithrungen zur Bratschenfigur in Tannhduser wurden dafiir be-
reits angefithrt.?*> Ebenso liefle sich im Fall Wagners die Bedeutung und
Wandlung des Motivs der >Unmut« in Bassklarinette und Fagotten im II. Akt
von Die Walkiire nennen - Strauss nennt dies »Wotans Schwermut« und
geht auf die spéteren instrumentalen Abwandlungen ein.?*¢ Beim ersten Auf-
treten ist es an eine nicht genauer spezifizierte Gebarde des Wotan-Darstellers
gekniipft (II, 1, T. 417 ff.: »Wotan driickt in seiner ganzen Haltung von hier
an einen immer wachsenden, unheimlichen, tiefen Unmut aus«). Schliefllich
wird es davon gelost und wechselt im weiteren Verlauf in dieser Gefiihlszu-
ordnung von Ohnmacht und Unbehagen sogar seine Figurenbeziiglichkeit auf
Briinnhilde (IL, 2, T. 1107 ff., 1140 ff.).

233 Aktuelle Forschungsfragen werden vorgestellt und diskutiert in: Katrin Eggers/Christian
Griny: Musik und Geste: Theorien, Ansitze, Perspektiven, Paderborn 2018.

234 Adorno geht so weit, den Begriff Leitmotiv als »Einheit von Geste und Ausdruck« zu
definieren, der Kurthschen Idee der »Affektsgeberde« (s. 0.) durchaus verwandt (Adorno:
»Versuch iiber Wagner«, in: Die musikalischen Monographien (= Gesammelte Schriften,
Bd. 13), Frankfurt (M.) 1986, S.7-148, S.13. Fir Strauss leitmotivischen Umgang ist dieses
Verstindnis sicherlich zu eng.

235 Vgl. Kapitel 1, S. 130.

236 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 74.
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Der Begriff der Gebirde bei Hofmannsthal und die Rezeption des Gebar-
denverstindnisses von Wagner bei Strauss wurde grundlegend von Sonja
Bayerlein untersucht, so dass hier auf die Ergebnisse ihrer Studie verwiesen
werden kann und nur auf die Frage nach musikalischen Perspektivierungen
erweitert werden soll. Auch Bayerlein unterscheidet zwischen der »Illustrati-
on szenischer Bewegungsvorginge« und einer »musikalischen Formprigung,
welche die psychologischen Motive der agierenden Personen andeutet«;2%’
nicht selten fallen beide im Sinne der Kurthschen »Affektsgeberde« (s. o.)
zusammen. Als Musikalisierungen von Korperbewegungen oder -haltungen
- seien sie im Nebentext vorgeschrieben oder nicht - zeichnen sie die Figur
und ihren Charakter mit und verweisen teils auf die gezielte Selbstdarstellung,
haufiger auf die unintendierte Auflenwahrnehmung eines Charakters. Das
musikalische Motiv fungiert so als Amplifikation, Verdeutlichung und Inter-
pretation der szenischen Aktion. Strauss erreicht durch Orchestereffekte eine
Eindeutigkeit, die — abgesehen von der fehlenden Mdglichkeit der exakten
Synchronizitit - beinahe alle Facetten dessen vorwegnimmt, was die Filmmu-
sikforschung spater »Mickeymousing« oder (abgeschwiécht) »underscoring«
nennen wird.?*® Die Illustrativitit reicht dabei vom genauen Auskomponie-
ren von Bewegungsabldufen (z. B. in der Pantomime zu Beginn des III
Aktes von Der Rosenkavalier) bis hin zu Klangereignissen im Sinne einer
»Effektspur«, etwa knallende Tiiren, FufStritte oder selbst Sophies nur imagi-
nierte Ohrfeigen (Der Rosenkavalier, 11, Z. 54).2° Ein Grund fiir die bereits
von Zeitgenossen wahrgenommene Plastizitat der Straussischen Charakteri-
sierungskunst mag in dem Umstand liegen, dass er dieses Vermdgen zunachst
an sinfonischer Musik anwandte: Um eine der Biithnenkunst vergleichbare
Unmittelbarkeit und Konkretion trotz der vagen Semantisierung durch die
>poetische Idee« herstellen zu konnen, verfeinerte er dort bereits Verfahren
wie die parodistische Uberzeichnung durch Deformation der Motive, natu-
ralistische Nachahmungseffekte und psychologische Implikationen - auch

237 Bayerlein: Verkérperte Musik, S. 16.

238 Zum Begriff und zur Begriffsgeschichte vgl. Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Film-
musik, S. 78 ff., und Lexikon der Filmmusik, hg. von Josef Kloppenburg 2012, S.202 ff. Zur
Bedeutung des Wieners Max Steiner fiir die Entwicklung dieser aus der Oper ibernomme-
nen filmmusikalischen Techniken siehe: Peter Wegele: Der Filmkomponist Max Steiner,
Wien u. a. 2012, S.57 ff.,, 61 ff. Wenig tiberraschend lehnen Adorno und Eisler die Technik
(wie generell jedes leitmotivische Komponieren fir Filmmusik) als das »grobste Mittel der
Verdeutlichung« ab. Vgl. dies.: Komposition fiir den Film, S.12,19 ff.

239 Hier gehen haufig Bewegungsmotive mit onomatopoetischen Effekten zusammen, was
akustische und visuelle Referenzen synisthetisch zusammenfiihrt.
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durch den Riickgriff auf bereits konventionalisierte Bedeutungszuweisungen.
In diesem Sinne erhdlt Strauss’ Aussage, seine Tondichtungen seien letztlich
»Vorbereitungen zur Salome«?4? gewesen - bei aller nachtraglichen Konstruk-
tion -, erneutes Gewicht.

In den Opern sind nicht alle Charaktere gleichermafien von dieser dufSeren
Fokalisierung betroffen, Strauss gewichtet durchaus zwischen vordergriindig
kérperlich-gestisch bestimmten Figuren und eher inwendigen. Insbesondere
Buffo-Figuren sind traditionell von solchen Auflensichten und dadurch be-
sonders durch gestische Effekte gekennzeichnet. Strauss greift dies auf, indem
er aber auch diesen - zumindest den Hauptfiguren — mehrere Motivspharen
zuweist.

Baron Ochs ist — wie auch die Buffi in Ariadne auf Naxos - ein solches
»Auflen«: Seine emotionale Befindlichkeit spielt — abgesehen von Grundaf-
fekten wie Arger, Schmerz und (zum Schluss des zweiten Aktes) behagliche
Zufriedenheit - eine eher geringe Rolle, die Zeichnung seines Auftretens
und Verhaltens als »eigentiimliche[] Mischung aus Pompdsem und Gemei-
nem«?*! sowie seine Selbstinszenierung als Person »von Stand« stehen klar
im Zentrum der musikalischen Charakterisierung. Sein Auftrittsmotiv mit der
galanten Geste der hofischen Reverenz in den Violinen und Bratschen, dazu
die gemessene gravititische Pauken-Begleitung (zunéchst verstarkt durch Po-
saune, Basstuba und Kontrabisse) ist ein einpragsames Beispiel (I, Z. 102; vgl.
Notenbeispiel 6, dort I, Z. 269). Jedoch fallen bereits die unruhig dringenden
Motive, die sein Erscheinen ankiindigen (I 82,8) und zunichst nur als kleine
Einsprengsel in die Satzstruktur integriert werden, in diese Sphire, genauso
das Motiv der »begehrlichen Unruhe«,?*? das das aufdringliche Nachstellen
des Barons darstellt (Z. 109 ff.). Schl6tterer nennt ihn denn auch »mehr Thea-
terexistenz, Typ, Komddienfigur«: »Gegeniiber dem Ochs von Lerchenau ist
die Haltung von Komponisten und Horer nicht die gleiche.« Ob sie deswegen
weniger »echt« sei, wie Schlbtterer annimmt, sei dahingestellt.?43

Hofmannsthal zieht beziiglich der Charakterzeichnung einen Vergleich zu
Sixtus Beckmesser, Wagners einziger Figur mit klaren Buffoziigen.?** Die Pa-
rallele ist bei allen Unterschieden durchaus naheliegend, besteht vor aller

240 Strauss/Schuh: BW, S. 49.

241 Hofmannsthal: »Der Rosenkavalier«, in Prosa IV, S. 429.

242 Schattmann: Rosenkavalier, S. 15.

243 Schlotterer: »Komaodie als musikalische Struktur, S. 27, 28.

244 Teilweise erhilt auch Mime buffoneske Zuschreibungen, insbesondere im ersten Akt von
Siegfried.
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Musik bereits in einem vergleichbaren Grundzug der Handlung und betrifft
vor allem die Bereiche der musikalischen Karikatur und Parodie. Strauss solle
»den Ochs so scharf [...] charakterisieren, wie z.B. Beckmesser charakterisiert
ist. Hier muf3 die Musik den Sanger direkt zwingen, gut und richtig zu spielen,
wie dies auch bei Wagner der Fall ist.«**> Die Aussage Hofmannsthals ldsst
deutlich werden, dass auch er bereits von der Moglichkeit der Musik als ein-
begriffener Regie,?*¢ einer »Inszenierung durch Musik«?#” ausgeht. Hier und
in spateren gemeinsamen Projekten sieht er diesen Umstand jedoch nicht nur
als Gewinn, sondern durchaus als Bedrohung gegeniiber seinen dichterischen
Absichten: als die Gefahr, dass Strauss’ eine von seiner Intention abweichende
Vorstellung plastisch konkret und ein fiir allemal kompositorisch festschreibt.
Im konkreten Fall geht es um den Abschluss von Ochs® >Don Juan-Erzéh-
lung¢, wo sich Hofmannsthal anstelle eines lauten Abschlusses (der lang aus-
gehaltene Ton auf dem Wort »Heu« (I, Z. 190) bei der Textzeile »muss halt
ein Heu in der Nihe dabei sein«) eine »vertraulich-plump[e]« schauspieleri-
sche wie musikalische Geste, »mit vorgehaltener Hand gefliistert«, gewiinscht
hatte.?#® Die final gefundene Losung wird keiner Seite gerecht: Da bereits
komponiert, wurde es nur ins Pianissimo gedndert,>*’ was bei einem acht
Takte lang ausgehaltenen f' fiir einen Bass weder die vom Librettisten noch
vom Komponisten angestrebte Wirkung erreichen kann.

Die buffonesken Figuren stellen in der Fokussierung auf Bewegungsmotive
zwar einen Sonderfall dar, letztlich ist jedoch jede Figur und szenische Biih-
nenaktion von dieser Charakterisierungskunst Strauss® betroffen, insbesonde-
re Figuren, die mafigeblich durch ihre Korperlichkeit bestimmt sind: Die
tanzerische Leichtigkeit Salomes ist dafiir ein Beispiel, die seit Beginn der
Oper eine Rolle spielt und deren letzte Konsequenz der voyeuristische Blick
Herodes® ist, den das Publikum durch die orchestrale Gestaltung im Tanz
einnimmt.>? Ebenso Octavian, dessen wandelbarer Korper selbst musikalisch
durch Motivvarianten thematisiert wird. Damit einher geht zumeist eine hohe
Ereignisdichte seiner Musik, die Strauss durch Ruhemomente auszugleichen

245 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 53.

246 Vgl. Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 592.

247 Der Begriff wurde bereits in der Einleitung aufgegriffen.

248 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 53.

249 Wie sehr er von Strauss’ Nichtbeachtung seiner Einwinde gekrdnkt war, zeigt der nicht
abgeschickte Brief vom Juni 1916, vgl. BW, S.2911L. Dort spricht er konkret davon, dass die
»Intention des Textes« an mehreren Stellen von der Musik zunichte gemacht worden sei.

250 Vgl. Liitteken: Strauss. Die Opern, S. 37.
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weil3, durch »kontemplative [...] Ensembles«, wo sich alles »in Betrachtungen
verliert«.2!

Strauss differenziert dabei genau zwischen verschiedenen Gestentypen;
nur fiir den ersten Akt des Rosenkavalier seien relevante Beispiele genannt: Es
gibt uniiberlegte, den Wesen des Charakters unmittelbar abbildende Gesten
- das aufdringliche Nachstellen des Ochs in Form drangender Rhythmen
wurde bereits genannt. Es finden sich zahlreiche eingeiibte, sozial konnotiere
Gesten, die sich gemessen geordnet und bewusst ereignen: bei der Darstellung
des hofischen Zeremoniells in der Lever-Szene, so etwa die Verbeugungen
des Notars (I, Z. 2231f.). Hinzu kommen parodistische Gesten, die einerseits
aktiv und bewusst von den Figuren eingesetzt werden kdnnen, etwa die
vorgetauschte Migrdane der Marschallin, die das leidhafte Resignationsmotiv
durch ihre Ubertriebenheit unwirklich komisch wirken lisst (I, Z. 108,2).
Andererseits konnen sie die Figuren ohne ihr Wissen, als dufSerer Kommentar
parodieren. Da dies Fragen nach einer weiteren, extradiegetischen Instanz
betrifft, die sich hier musikalisch (scheinbar) duflert, soll dies im letzten
Teilkapitel aufgegriffen werden.

Musikalische Gesten ereignen sich bei Strauss zumeist situativ und >in
Echtzeit<, Beispiele dafiir sind Legion und finden sich auf nahezu jeder Par-
titurseite. Sie konnen aber auch von einzelnen Charakteren erinnert oder
imaginiert werden, dann werden sie automatisch zu fokalisierenden Gesten
eines Charakters und geben dessen Lesart mit: etwa in Salomes Arger iiber
den Hofstaat des Herodes sowie die Charakterisierungen unterschiedlicher
Ethnien und Religionen (Szene 2, Z. 26ff.): den schleichenden Gang der
»schweigsame[n] listige[n] Egypter«, als Linie des Kontrafagotts und der Bis-
se unter dem Liegeton in Gesangsstimme und gedampften Hornen oder die
musikalische Darstellung der plumpen Romer als »derb«?>? durch durchweg
mit Abstrich gespielte Akkorde im immer gleichen Wechsel von Impuls und
Pause.?>

Gestische Motive konnen sich, wie in den Tondichtungen ldangst erprobt,
auch nur rein musikalisch ereignen, so dass sie Vorgénge vor geschlossenem
Vorhang bzw. ohne szenische Konkretion oder abseits des Bithnenraumes the-

251 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 51.

252 Vortragsanweisung in der Partitur (Z. 27,5).

253 Die Partitur wechselt in der Singstimme in den Viervierteltakt, in den Streichern wird der
simple Rhythmus weiter im Dreivierteltakt geschrieben. Harmonisch entsteht ein abwirts-
fithrender Kleinterzzirkel mit destabilisierender, taumelnder Wirkung (d, h, Gis/As,f, d,
H).
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matisieren konnen, wie dies in den orchestralen Zwischenspielen oder in den
Akteinleitungen erfolgt. Sie konnen auch gerade wegen ihrer Plastizitit und
Eindeutigkeit gerade nicht darauf ausgerichtet sein, eine schauspielerische Ak-
tion auf der Bithne auszulosen, sondern diese auf ein Minimum zu reduzieren
oder gar unnétig werden zu lassen. In diesem Sinne macht Strauss auf eine
Verlagerung der Figur des Herodes zwischen dem Schauspiel und der Oper
aufmerksam. Die Musik stelle bereits ausfiihrlich dessen nervésen Wahnsinn
dar, so dass sich der Opernschauspieler ganz auf die aufgesetzte Wiirde des
Tetrarchen konzentrieren solle, um das »Toben« der Musik zu {iberlassen —
ganz im Gegensatz zum Theaterschauspieler, der beides darstellen miisse.?>*

Horbare Objekte

Abschlieflend zum Bereich plastischer Motivfunktion sollen Ding- oder Ob-
jektmotive thematisiert werden, also der Transfer einer eigentlich visuellen auf
eine musikalische Perzeption von Gegenstidnden. Dieser Teilaspekt von musi-
kalischen Auflendarstellungen mag zwar nicht im Zentrum des Musiktheaters
von Strauss stehen — mehrere Werke kommen ohne solche Klangchiftren aus.
Fiir einige Werke bilden sie dennoch dramatisch zentrale Motive, die dann
freilich - wie schon bei Wagner - tiber die Absicht reiner Klangabbildung hin-
ausgehen. Der optische Eindruck eines Gldnzens oder Leuchtens steht dabei
meist im Zentrum solcher >audio-visuellen Objekte< und erlaubt durch die
Zersplitterung in einzelne Klangeffekte bis dato unbekannte Wirkungen, nach
Kurths Definition »eine Atomisierung in akkordliche Einzelimpressionen«.?>
Durch die leitmotivische Einfassung besteht zudem die bereits bei Wagner
etablierte Moglichkeit, sie auch unabhéngig von ihrem realen Erscheinen auf
der Bithne musikalisch aufzugreifen, z. B. im Wiedererklingen der >Rosenak-
korde< im Schlussduett von Octavian und Sophie in Der Rosenkavalier. Diese
Akkordfolge ist das wohl bekanntestes Beispiel eines solchen schillernden
>Pointillismus« bei Strauss. Tonsymbolisch erhalt sie wiederum mehrfache Be-
deutungsebenen. In einer vergleichbaren Passage aus Salome, in der Herodes
die Vielzahl seiner Edelsteine erwédhnt (»Ich habe Chrysolithe und Berylle,
Szene 4, Z. 290,4), steht das illustrative Element noch klar im Vordergrund.
Das Motiv der Silberrose erscheint zum ersten Mal in Akt IT mit dem Auf-
tritt Octavians im Hause Faninals (I, Z. 25,1). Es ist einerseits bestimmende

254 Vgl. Kapitel 1, Unterkapitel Inszenierung, S. 63.
255 Kurth, Romantische Harmonik, S. 271.
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Klangchiffre der neuen Szene, der Begegnung des Brautwerbers mit Sophie,
und andererseits vielschichtig als Echo- und Hallraum der »Rofrano-Rufe«
sowie des Fanfarenmotivs der vorigen Musik in den dramatischen Verlauf
eingebunden.?® Obwohl sie weder in der Partitur noch im Klavierauszug
als Szenenanweisung im Zusammenhang der Silberrose beschrieben ist,2>
stand diese musikalische Reprasentation des Gegenstandes bereits fiir die
Zeitgenossen unmissverstindlich fest. Kaum eine Werkbesprechung oder Ein-
fithrung weicht von der Bezugnahme ab. Schattmann betitelt das Motiv etwas
umstandlich: »Der Glanz und Duft und die zarte Feinheit der Silberrose«.2>
Er weist aber bereits auf die leitmotivisch hergestellte Zugehorigkeit des Ob-
jekts zu seinem Tréager Octavian durch die Verwandtschaft mit dem Fanfaren-
motiv hin. Es handele sich, so Specht, um einen »Moment, in dem jeder,
wie unter einer Zwangsvorstellung, die Augen schlieflen zu miissen glaubt, so
stark scheinen diese Tone zu flimmern, zu glitzern und zu blenden«.2>

Kurth nennt dieses Motiv als ein Beispiel modernder impressionistischer
Klangtechnik und betont den optischen Eindruck eines »Glitzern[s] seiner
Einzelharmonien«.?%% Dieser Effekt wird auf mehrerlei Weise hergestellt, in-
dem - greift man semiotische Begrifflichkeiten auf — indexikalische, ikonische
und symbolische Verweise ineinandergreifen.

P2
o Br, Ob. =3

Notenbeispiel 8: Die sRosenakkorde« (Z. 25,1)

256 Vgl. dazu die Analyse des Aktbeginns in Kapitel 5, S. 458.

257 Erst beim dritten Erklingen des Motivs markiert sie die Uberreichung, festgehalten durch
die Szenenanweisung »nimmt die Rose« in Klammern wiéhrend des Ausklingens des letz-
ten Akkords (Z. 26,5).

258 Vgl. Schattmann: Rosenkavalier, S.36. Angeblich erfolgte laut Vorwort des Autors die
Benennung »grésstenteils im Einvernehmen mit dem Tondichter« (S. IX) - auch wenn
sich dies nicht tiberpriifen lasst.

259 Vgl. Messmer: Kritiken, S. 86.

260 Kurth: Romantische Harmonik, S. 386.
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Die aufgefacherten, chromatischen Akkorde greifen im Akustischen den Ein-
druck von Lichtbrechung und spektraler Aufficherung auf: Strauss umstellt
dabei den vorherrschenden tonalen Kontext — beim ersten Erklingen das
tonikale Fis-Dur, beim zweiten den dominantischen Cis-Dur-Akkord - durch
chromatische Nachbarakkorde. Im ersten Fall scheren so G-Dur, g-Moll und
F-Dur aus den tonikalen Akkorden in wechselnden Lagen nach oben und
unten aus. In immer neuen Einzelfacetten dridngen die Akkorde aus der vor-
herrschenden Akkordfarbe heraus. Nur in der letzten Klangbildung weicht
Strauss stets davon ab, das finale >Einrasten< in den umgebenden Kontext
wird durch einen iibermafligen Ganztonschritt (resp. eine kleine Terzrelati-
on), im ersten Fall durch die Akkordverbindung Es-Dur-Fis-Dur hergestellt.
So entsteht eine auffillige und im weiteren Verlauf mit dem Gehor leicht
erfassbare und wiedererkennbare Relation. Neben der Suspension etablierter
Akkordbewegungen ist die Ebene der klangfarblichen Realisierung ebenso
entscheidend. Hier gemahnt bereits die Materialitdt der Instrumente — Tri-
angel, Glockenspiel und Floten - an eine Silberfarbe (ein indexikalischer
Verweis), symbolisch verweisen auch die solistischen Violinen in hoher Lage
und die Tonart auf diese Sphare: Strauss selbst spricht bezogen auf das A-Dur
Vorspiel des Lohengrin von dessen »Silberglanz«; Fis-Dur und die zusatzli-
chen Klangeffekte durch zwei Harfen und Celesta sind gewissermafien die
im Quintenzirkel noch >kreuzlastigere< Potenzierung dieser irrealen Sphére.
Als weiterer Aspekt ist die basslose Gestalt und dtherische, korperlose Klang-
wirkung zu nennen, die bisweilen (neben den optischen Assoziationen) mit
dem Duft der Rose in Verbindung gebracht wird.2®! Kurth betont insbesonde-
re die Prignanz des Motivs, die »einzelnen Akkorde sind dermafien zur Be-
deutung von Klangreiz-Einheiten durchgedrungen, dafl sie sogar iiber einen
orgelpunktartig liegenden, ganz anderen Klang moglich sind«.2? In der Tat ist
das nicht nur klangfarblich auffillige Verhaltnis der Motivbeschaffenheit zum
umgebenden Kontext nicht nur bezeichnend fiir seine illustrative Wirkung ,
sondern fiir eine Offnung zu vielschichtigen Bedeutungssphiren, die iiber
die Schilderung eines optischen Effektes hinausgehen. Alle iibrigen Stimmbe-
wegungen kommen wiéhrend des Erklingens der Akkorde zu einem Halt in
Form von Liegetonen oder Tremoli. Das Motiv steht so fiir einen entriickten,
der Zeit enthobenen, einmaligen Moment und wird selbst eine Chiffre fiir
Seligkeit und die gegenseitig wahrgenommene Schonheit der beiden jungen
Menschen.

261 Bei Schattmann und Specht gleichermafien.
262 Kurth: Romantische Harmonik, S. 387.
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Zum anderen dient der Kontrast zur Umgebung der Herausstellung einer
bewusst ausgestellten Artifizialitdt, einem doppelbddigen Spiel von Verein-
nahmung durch Klang(-schonheit) bei gleichzeitiger Betonung seiner Kiinst-
lichkeit und Unwirklichkeit.

Die Umgebung ist vollstandig diatonisch, alle melodisch-linearen Verlaufe
sind dreiklangbasiert oder skalar: sowohl das direkt zuvor erklingende Mo-
tiv Sophies als auch die einfachen Fanfarenquarten und Octavians »etwas
stockend« einsetzender Gesang. Die permanenten Akkordverschiebungen
und die dadurch entstehende Mixtur-Chromatik entheben sich einer solchen
Simplizitdt und Singbarkeit - allein die Notwendigkeit der Verteilung der
Akkordfolge auf zwei Harfen - ein Instrument, das Strauss in seiner Instru-
mentationslehre ohnehin nur als »aufgetragene Glanzlichter«2% verwendet
wissen will - macht den technischen Aufwand der Klangherstellung deutlich.

Damit greift Strauss ein Wesensmoment der Szene klanglich-performativ
auf: Das in allen Details von Hofmannsthal erfundene héfische Zeremoniell
der Rosentiiberreichung lebt genau vom Aspekt des Gemachten, des kiinstlich
Hergestellten, das aber auf ein unmittelbares, >wirkliches< Erlebnis prallt.
Adorno gesteht diesen Doppelsinn zwar auch der Straussischen Gestaltung
der Szene zu. Die Reflexivitit der Konzeption, die ihm bei der Betrachtung
der Musik anderer Autoren — gerade bei Mahler?** - zum Qualitatsmaf3stab
wird, darf bei Strauss als »aufrichtige Liige« allenfalls eine entschuldigende
Anfiigung sein:

Oktavian [sic] berichtet in aller Unschuld vom Kiinstlichen: »Ja, ist ein Tropfen
persischen Rosendls dareingetan.« Unwillkiirlichkeit als Produkt von Technik ist die

Straussische Zauberformel; die Naivetit aber, mit der er die Karten auf den Tisch
legt und den Illusionsakt widerruft, verséhnt.?6>

Eine dhnliche Vielschichtigkeit weist das Motiv der Edelsteine Klytamnestras
auf, das ebenfalls eine solch illustrative Funktion der Objektdarstellung be-
sitzt. Zugleich lenkt es den Blick auf die Trdgerin, die sich - {iber und
iber »behdngt mit Steinen« (Z. 181,8) — im Bithnenraum bewegt. Die Musik
zeichnet so die unterschiedlichen Aktionsgeschwindigkeiten als klingendes
Kostiim mit. Letztlich ist es aber ebenso sehr ein psychologisches Motiv, da es
im folgenden Dialog die dissoziative Identitdtsstorung und den verzweifelten
Versuch symbolisiert, diese riickgangig zu machen. Es beinhaltet insbeson-

263 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S.155.

264 Etwa in seinen Mahler-Analysen, in: »Mahler. Eine musikalische Physiognomik, in: Die
musikalischen Monographien (GS, Bd. 13), Frankfurt (M.) 1986, insb. S. 189.

265 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 606.
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dere die auch schon fiir Elektra relevante Tritonus-Relation h-Moll/f-Moll,
die trotz aller Unterschiede als Klangchiffre des Auseinanderdriftens eine
Parallele der beiden Frauengestalten bildet.2¢
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Notenbeispiel 9: Elektra, Z.177: Klytimnestras Edelsteine

Harmonisch lebt auch dieses fiir Specht »seltsam unheimliche[], klirrende([]
und funkelnde[]« Thema von der chromatischen Aufficherung mehrerer
»akkordliche[r] Einzelreize«,26” die hier allerdings, anders als bei den Rosen-
akkorden, iibereinandergelagert werden und vermehrt auseinanderdriften.
Notenbeispiel 9 zeigt die bestechend einfache Logik,2%® die die komplexe
Klangwirkung herstellt: Im unteren System fallen chromatisch verminderte
Sextakkorde (ab dem zweiten Klang), im oberen System sind die jeweils drei
zusammengehorigen arpeggierten Akkorde durch die gleiche Intervallfolge
der unteren Stimme geordnet: Rein diatonisch in der h-Moll-Skala, fallt -
dem >Romanesca«-Bassmodell verwandt - jeweils eine Quarte, gefolgt von
einem Sekundstieg; die dariiber gesetzten Akkorde sind jedoch (ebenfalls
ab dem zweiten Klang) ebenfalls Sextakkorde.?®® Als dritte Ebene kommt
der ostinat beibehaltene h-Moll-Akkord in Tuben, Posaunen und Horn hin-

266 Vgl. hierzu Sonja Bayerlein: Musikalische Psychologie der drei Frauengestalten in der Oper
Elektra von Richard Strauss, Tutzing 1996, S. 258 f.

267 Kurth: Romantische Harmonik, S. 387.

268 Eine funktionstheoretische harmonische Analyse erfolgt detailliert bei Overhoff: Elektra-
Partitur, S.105-109. Overhofts Ansatz der Durchkreuzung rhythmischer, harmonischer
und melodischer Energien ist durchaus {iberzeugend, allerdings strapaziert er die funktio-
nale Lesart durch die Deutung samtlicher verminderter Akkorde als verkiirzte Dominant-
septakkorde deutlich. Zudem unterlaufen ihm einige Fehler in den Tonbezeichnungen.

269 Drei der neun Akkorde der Oberstimme sind (in h-Moll) nicht leitereigen, die chroma-
tische Verschiebung in den jeweils letzten Klang der Dreierverbindung scheint dafiir
ausschlaggebend zu sein (ais-Moll-h-Moll; Fis-Dur-G-Dur; dis-Moll-e-Moll). Durch die
konsequente Fithrung in Sextakkorden entsteht die gleiche Intervallfolge von fallender
Quarte und steigender Sekunde in der Oberstimme, dort im dritten Akkordmodul aller-
dings nicht leitereigen (d-ais-h; h-fis-g; gis-dis-e). Sie wird klangfarblich betont durch das
Glockenspiel, das sie als melodische Linie deutlicher horbar werden lésst.
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zu. Overhoff deutet dies plastisch als »schwer lastenden steinernen« Grund,
iiber dem die Harfe, Flote und die Pizzicati der Streicher den »flimmernden
Glanz zahlloser Juwelen« malen wiirden.?’® Zur chromatischen kommt eine
rhythmische Auffacherung der Kldnge hinzu: Durch die pizzicato-Akkorde in
den Streichern, die schnelle Akkordbrechung in den Flten und die Arpeggio-
Spielanweisungen in den Harfen entsteht eine im Detail nicht notierbare, aber
wohlkalkulierte Unschirfe beim unterschiedlichen Erklingen der jeweiligen
Tonimpulse im Millisekunden-Bereich. (Mikro-)Rhythmische und harmoni-
sche Nuancierung korrelieren.

Hingewiesen sei abschlieflend auf die Variantenbildung und Steigerung des
Motivs, die wiederum im Dienst der Figurenzeichnung und ihrer zunehmen-
den Aufgeregtheit steht: Es durchlduft in seinem viermaligen Erklingen in der
Szene eine dramatische Entwicklung:

Beim ersten Mal erklingt es ohne Gesang als kurze Introduktion des nun
folgenden Dialogs zwischen Mutter und Tochter, des zweiten Teils und Kerns
der Klytaimnestra-Szene. Es bewahrt »maflig langsam« eine gewisse Ruhe
und Gemessenheit; Klytdmnestra, die bisher nur an einem breiten Fenster
und in der Tiire zu sehen war, steht zum ersten Mal neben ihrer Tochter im
Zentrum der Bithne. Es ist neben mehreren bereits eingefithrten Personenmo-
tiven ihr Auftrittsmotiv, das illustrative Moment der Klangbildung kann nur
bei entsprechender Kostliimierung in Verbindung zur Szene gebracht werden.
Erst beim zweiten Erklingen (Z. 181,6) erfolgt die Bindung an den Text: Sie
berichtet vom Glauben an die magische Kraft der Steine und die Hoffnung auf
Heilung. Dadurch erhalt es nicht nur definitiv seine visuelle Konkretion, son-
dern betont die psychologische Seite durch die Differenz zwischen duflerem
Glanz und innerer Verrottung, die Hofmannsthals bildhafte Sprache mehr
als deutlich werden lasst. Um diesen Kontrast moglichst scharf werden zu
lassen, wiinschte sich Strauss gerade keine Betonung eines duferen Verfalls
der Figur.?”! Das Motiv erklingt auch die nachsten beiden Male immer dann,
wenn der Blick klar auf die Mutter gerichtet ist oder wenn sie spricht. In Z.
208 wird es nach g-Moll transponiert, durch den 6/4-Takt, den vorgeschriebe-
nen hastigen rezitativischen Duktus und die rhythmisch aufgebrochene und
versetzte Verteilung der Akkorde spiegelt es die zunehmende innere wie dufle-
re Bewegtheit der Figur wider. Es ist ein einfacher und umso wirkungsvollerer
musikalisch-gestischer Theatereffekt: Je mehr ihr Kérper in Erregung gerit,
desto mehr geraten die glitzernden Steine in (musikalische) Bewegung. Zu-

270 Overhoft, Elektra-Partitur, S. 109.
271 Vgl. Kapitel 1, S. 64.
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dem geben sie ihre leitmotivische Markierungsfunktion als abgesetzte exterri-
toriale Passagen auf und werden zunehmend in die Satzstruktur integriert.
Aus diesem Grund ldsst sich das Motiv beim letzten Erklingen (Z. 228) leicht
iberhoren: Es erscheint nun im Dreivierteltakt und im »ritmo die tre battu-
te«. Hier ist es am stdrksten verdndert und beschleunigt, steht aber wieder
in der Originaltonart h-Moll. Zusdtzlich zur motivischen Verdichtung wird
es mit einem anderen Leitmotiv, jenem des rinnenden Blutes kombiniert (Z.
228,4)*”2 und in eine 15 Takte wihrende Begleitstruktur tibergefiihrt. Bildhaft
gesprochen: Die Edelsteine klirren und schlagen nun aneinander, wihrend
Klytdmnestra im Zustand hochster Verzweiflung ihre korperliche wie geistige
Fassung verliert.

Weitere Motive wie das Klangbild des Talismans in Die Frau ohne Schatten
und das fiir die gesamte Oper zentrale Beilmotiv aus Elektra wéren zu nen-
nen, das laut Specht »in seinem scharfen Niedersausen und seinem splittern-
den Rhythmus freilich naturalistisch genug in seiner Tonzeichnung ist«.?”?
Den quantitativ grofleren Anteil haben jedoch in den Partituren weniger
solche wiederkehrenden Klangchiffren - die meisten, wie das Edelsteinmotiv,
bleiben ohnehin auf eine Szene beschrankt —, sondern kurze Motive als illus-
trative Kulisseneffekte, wie etwa der Degen Octavians, die Kerzen in Der
Rosenkavalier oder die Fackeln in Elektra.

Technisch spielen bei all diesen >impressionistischen«< Darstellungsmotiven
Klangfarbe, tonaler Kontext und chromatische Akkordaufficherung bzw. Ska-
lenbildung in jeweils maflgeschneiderter Kombination zusammen;?” letztlich
steckt im Kern aller weniger eine Darstellung der Materialitdt als vielmehr
der hervorgerufene Eindruck von Bewegung. Somit sind die Dingmotive in
enger Beziehung zu den oben thematisierten musikalischen Gebérden zu set-
zen. Dabei kann es sich um eine gestische Bewegung des Niederfahrens und
der Wiederholung handeln, wie im Falle des Beilmotivs in Elektra,?”> oder
um die von Kurth als atomisiert bezeichneten Kleinstbewegungen, die den

272 Bezeichnenderweise beim Wort »bluten«. Overhoff nennt es das »Wahnsinnsmotiv«, aber
die textliche Riickbindung des ebenfalls klar illustrativen Motives ist nicht nur hier, son-
dern seit Beginn der Oper evident.

273 Specht: Strauss, Bd. 2, S.175.

274 Man vergleiche etwa die instrumentatorisch sehr verwandte, aber doch ganz verschiedene
Klangwirkung des Goldregens in Die Liebe der Danae (I, Z. 18,9) mit dem Glanz der
Silberrose.

275 In diesem Sinn beschreibt Carl Dahlhaus die Dingmotive Wagners, insbesondere das
Speermotiv und das Schwertmotiv, auch als gestisch motiviert (vgl. Dahlhaus: Richard
Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996, S. 166).
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Effekt des Funkelns oder Glitzerns bestandig wechselnder Lichtstrahlen (oder
Farben) als Wahrnehmungsphanomen zu fassen suchen - gewissermafien in
>mikroskopischer« Dynamisierung und meist in einer Geschwindigkeit, die
absichtsvoll eine genaue Klang- oder Akkorderfassung kaum zulédsst und ge-
zielt »diffus«< wirken soll. Strauss’ Musik erhélt dadurch zuvor nicht gekannte
Fahigkeiten, musikalische Kulissen aufzubauen, die er sowohl in Korrelation
mit als auch in Opposition zu den psychologischen Innenwelten stellen kann.

c) ldentitat als Vielheit — Leitmotivik als »couleur sociale«

Ein besonderes Kennzeichen der musikalischen Charakterzeichnung von
Strauss ist die Thematisierung des Sozialverhaltens der dargestellten Figuren,
das im Beziehungsnetz der Personen untereinander durch jeweils andere
Konstellationen und Relationen differenziert wird. Diese musikalische Gestal-
tung des gesellschaftlichen Handelns und des Sozialstatus der Figuren - ihre
soziale Perspektivierung - ist dabei keine wirklich neue Kategorie der leitmo-
tivischen Darstellung, sondern stellt vielmehr einen spezifischen Zuschnitt
der oben thematisierten Bereiche von >Innen< und >Auflen< dar. Im weitesten
Sinne driickt dies Strauss’ Interesse an der Darstellung menschlichen Verhal-
tens im Beziehungsgefiige aus, womit er weit tiber etablierte Verfahren in
der Oper der Vorgiangergenerationen oder seiner Zeitgenossen hinausgeht.
Kann er bei historistischen?’¢ und lokalen Stilanleihen?”” etablierte Verfahren
der Oper des 19. Jahrhunderts aufnehmen und weiterentwickeln, so betritt
er hinsichtlich der kompositorischen Ausdifferenzierung unterschiedlicher
sozialer Identitdten Neuland. Auch hier sind die bereits genannten komposi-
tionstechnischen Merkmale relevant: die Flexibilitdit und Schnelligkeit von
musikalischen Fakturwechseln, die Kategorie des >Imprévu< (Adorno), die
motivische Wandlungsfihigkeit und insbesondere die heterogene Auffiche-
rung unterschiedlicher stilistischer Ebenen, die auf historische oder soziale
Orte verweisen konnen.

Neben dieser Kennzeichnung unterschiedlicher sozialer Zugehorigkeiten
als duflere Zuschreibung zu einer gesellschaftlichen Schicht kennt Strauss’
Musik jedoch auch ein bewusstes Spiel in der Verdnderung und Uberschrei-
tung von eigentlich geltenden sozialen Schranken und greift damit auf Sujets

276 Vgl. zum Thema: Hottmann: Historismus und Gattungsbewusstein, S. 327 ff.

277 Der Begrift der »couleur locale« ist bereits seit Jahrzehnten in der Opernforschung eta-
bliert: Die »Couleur locale« in der Oper des 19. Jahrhunderts (= Studien zur Musikgeschich-
te des 19. Jahrhunderts, Bd. 42), hg. von Heinz Becker, Regensburg 1976.
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der Opera buffa des 18. Jahrhunderts zuriick. Insbesondere die Verstellung
und Kostiimierung ist ein Erbe dieser Traditionslinien, kennt aber im Zusam-
mengehen von unreflektiertem und bewusstem Agieren eine neue Vielschich-
tigkeit: Ein Komplex aus unterschiedlichen Sichtweisen auf Charaktere, aus
selbstgewéhlten und auferlegten, aus bewusst eingenommenen und sozial
anerzogenen Rollenbildern pragt sich so in der leitmotivischen Pluralitat aus.

Ein Grundzug und eine Erfahrung der Moderne wird damit musikalisch
thematisiert — ganz gleich, ob des mythischen oder historischen Handlungsor-
tes der jeweiligen Oper -, ndmlich die Aufspaltung der subjektiven Identitat
in unterschiedliche soziale Rollen, deren Summe erst eine Person charakte-
risiert.’® Kennt insbesondere die Oper traditionell klare und feste Typenzu-
schreibungen - Diether de la Motte wiahlte den Begriff des »breiten Pinsels«
fir die »Uberdeutliche [musikalische] Sprache der Oper«?”® -, so werden
diese bei Strauss ungewohnlich vielschichtig facettiert. So ist der junge Her-
zog Robert in Guntram der einzige eindimensionale >Bosewicht«-Charakter
Strauss; der bereits im Libretto als simpler Antagonist konzipiert und musika-
lisch konstant gestaltet ist. Alle iibrigen Gegenspieler-Figuren sind psycholo-
gisch und sozial mehrdimensional charakterisiert, sie entziehen sich im buch-
stablichen Sinne einer solche >Eindeutigkeit« — aus diesem Grund werden
Strauss und Hofmannsthal nicht miide, Missverstindnisse in der Lesart des
Barons Ochs zu verhindern.?8?

Strauss thematisiert so in der leitmotivischen Figurenzeichnung als Signum
moderner Lebensverhiltnisse nicht nur innere Zerrissenheit oder Wand-
lungsfahigkeit eines Charakters, sondern geht selbstverstindlich davon aus,
dass Menschen im sozialen Raum verschiedene Rollen einnehmen (miissen)
und in jeweils anderen Kontexten anders wahrgenommen werden.

Dies meint nicht mehr nur ein Verkleiden oder Verstellen, hinter dem sich
eine »eigentliche« Identitét versteckt, wie es Strauss etwa in Till Eulenspiegels
lustige Streiche noch selbst beschreibt: »Als Pastor verkleidet, trieft er vor

278 Zu Strauss’ Lebzeiten wurden Ansdtze zu einer soziologischen Rollentheorie unter ande-
rem von Ferdinand Tonnies entwickelt (Gemeinschaft und Gesellschaft, Berlin 1887), der
wiederum die Theateranalogie nutzt, um soziale Realititen zu beschreiben. Das Konzept
der sozialen Rolle wird anschliefend von Soziologen und Anthropologen wie Ralph Lin-
ton (The Study of Man, New York 1936) und Erving Goftman (The presentation of self in
everyday life, New York 1959) ausgearbeitet.

279 Diether de la Motte: Harmonielehre, Kassel u. a. 72007, S.192.

280 Hofmannsthal: »Ungeschriebenes Nachwort zum >Rosenkavaliers, in: Gesammelte Werke.
Prosa 11, S. 43.
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Salbung und Moral. Doch aus der groflen Zehe guckt der Schelm hervor.«28!
Dort ist die Kostiimierung der Musik stilistisch durch eine klassizistisch an-
mutende, »altbackene< Themengestaltung und einen leitmotivischen Hinweis
auf den Tréager durch das gemessene Till-Motiv im Bass bewerkstelligt (T.
187). In den Opern findet sich zusétzlich zu diesem Dualismus von Fassade
und Substanz eine Weiterfithrung: alle unterschiedlichen Rollen, die eine
Figur einnimmt, zeichnen sie in ihrer Gesamtheit aus. Aus diesem Grund
braucht Strauss die stilistische Vielfalt seiner Musik, die ihm vielfach als
Gesinnungslosigkeit oder Beliebigkeit zum Vorwurf gemacht wurde. Deshalb
greift auch eine klare Scheidung seiner Musik in einen >eigentlichen< Perso-
nalstil, den Straussischen >Schwungs, und in daneben gruppierte >uneigentli-
che« Vorstellungen (meist als Historisierungen oder Ironisierungen), wie etwa
Paul Bekker und auch noch Stefan Kunze argumentieren, zu kurz. 282 So
wie die Musik unterschiedliche Haltungen und Stile einnimmt, sind auch
die Charaktere gezeichnet, deren sozialer Interaktionsraum gewissermaflen
auskomponiert wird.

Eine notweniges kompositorisches Mittel zu solch psychologischer wie
sozialer Ausdifferenzierung ist dabei friith veranlagt: Ein Kennzeichen der Per-
sonencharakterisierung durch Strauss ist bereits seit Macbeth, mehrere Motive
einer Person zugehorig zuzuweisen, in den Tondichtungen teilweise in einer
Abfolge unmittelbar hintereinander, am deutlichsten vielleicht in Don Quixo-
te bei der Charakterisierung der Hauptfigur und des Sancho Pansa (T. 123—
140, 140-161). Sind in Macbeth die Bedeutungssphiren der Themenbildung
in der d-Moll-Er6finung nur teilweise klar benennbar?®® - die vielfiltigen
Deutungsversuche legen davon Zeugnis ab - so wird dies bei entsprechender
Zuordnung zur >poetischen Idee« eindeutiger, im Musiktheater ohnehin.

281 Werbeck: Tondichtungen, S.540. Die Veréftentlichung der erlduternden kurzen Beschrei-
bungen erfolgte nachtriglich auf Grund einer Anfrage Wilhelm Maukes fiir dessen drei
Werkfithrer zu Don Juan, Tod und Verkldrung und Till Eulenspiegels lustige Streiche fir
die Serie Der Musikfiihrer (Brief vom 30.11.1895). Vgl. Richard Strauss: Werke. Kritische
Ausgabe — Online-Plattform, richard-strauss-ausgabe.de/d30588 (Version 2018-01-26).

282 Vgl.: »Die asthetische Rekonstruktion der Oper, in: Stefan Kunze: De Musica. Ausgewdihl-
te Aufsitze und Vortrdge, hg. von Rudolf Bockholdt, Tutzing 1998, S. 507-530, S. 512 ff.

283 In Macbeth beschrénkt sich Strauss nur auf die Zuordnung zu den Hauptfiguren durch die
kurze Beschriftung »Macbeth« und »Lady Macbeth« zu Haupt- und Seitensatz. Hepokoski
fithrt unterschiedliche Deutungen sowie seine eigene Interpretation der Macbeth-Motive
aus. Vgl. James Hepokoski: »Structure and Program in Macbeth: A Proposed Reading of
Strauss’s First Symphonic Poem, in: Richard Strauss and his world, hg. von Bryan Gilliam,
Princeton 1992, S. 67-89.
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In den ersten Opernprojekten bis Elektra liegt der Fokus in erster Linie
auf den direkten personlichen Beziehungen der sozialen Akteure: Elektra ist
abwechselnd Tochter (des Vaters und der Mutter), Schwester (der Schwester
und des Bruders), Prinzessin von Mykene und soziale Auflenseiterin. Sie wird
von Strauss entsprechend vielfaltig und abwechselnd in den leitmotivischen
Konstellationen sowie im Aufeinanderprallen der unterschiedlichen Figuren
und Lebenswelten gezeichnet. Dies ldsst eine intendierte Lesart auf nur eine
Identitdt nicht zu, was fiir einen Grof3teil der Figuren von Strauss, oft unab-
héngig vom Libretto gilt. Jochanaan wird uns sowohl in seiner groflartigen
Erhabenheit in Form des Motivs aus aufgetiirmten Quarten présentiert, aber
auch im mild-sentimentalischen Tonfall als Prediger (bzw. als dessen Par-
odie), ebenso als unbarmherziger Eiferer in schriller Dissonanziiberlagerung.
Auch fiir Salome liefle sich dies, wie fiir fast alle Hauptfiguren, in solcher
Vielgestaltigkeit aufzeigen.

Seit Guntram schildert Strauss aber ebenso die 6ffentliche Sphare bzw. das
Verhiltnis einzelner zu ganzen Personengruppen: Im ersten Bithnenwerk wird
dies deutlich in Guntrams Absage an den »hohen Bund« im dritten Akt und
in seinem Riickzug in die Einsamkeit. So unfreiwillig komisch die post-Wag-
nerische Akkumulation der monastisch lebenden >Sanger-Ritter< in Strauss’
Libretto sein mag, so ernst war es ihm als kiinstlerisches Manifest von Unab-
hiangigkeit und Eigenstdndigkeit.?8* Elektra thematisiert in der Mégdeszene
den unbarmherzigen Blick vieler, also der >Offentlichkeitc auf eine Figur. In
Feuersnot wird der Konflikt zwischen Stadtoffentlichkeit und individueller
Lebensfithrung ausgetragen, auch wenn es sich letztlich um eine simple Ab-
rechnung mit der Engstirnigkeit seiner Heimatstadt handeln mag und die
coram publico geforderte Defloration Diemuts nicht nur dramaturgisch mehr
als fragwiirdig bleibt.

Der Rosenkavalier ist schliefilich diejenige Oper, welche die Idee eines
Soziogramms unterschiedlicher 6ffentlicher wie privater Beziehungen in viel-
faltigen Interdependenzen realisiert. Auch spéatere Werke wie Ariadne auf
Naxos, Die Frau ohne Schatten, Intermezzo, Arabella oder Friedenstag thema-
tisieren dies, riicken es aber weniger deutlich ins Zentrum. Die besondere
Bedeutung dieses sozialen Interaktionsraums im Rosenkavalier betont dabei
Hofmannsthal selbst, die Besonderheit der Figuren beruhe »nicht so sehr auf
den Charakteren selbst als auf der Relation der oft sehr typischen Figuren
zueinander«. Er schreibt dazu:

284 Vgl. dazu Liitteken: Strauss. Die Opern, S. 24.
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Dahinter war der geheime Wunsch, ein halb imaginires, halb reales Ganzes ent-
stehen zu lassen, dies Wien von 1740, eine ganze Stadt mit ihren Stinden, die
sich gegeneinander abheben und miteinander mischen, mit ihrem Zeremoniell,
ihrer sozialen Stufung, ihrer Sprechweise, oder vielmehr ihren nach den Stinden
verschiedenen Sprechweisen, mit der geahnten Néhe des grofien Hofes iiber dem
allen, mit der immer gefiihlten Néhe des Volkselementes.

Entscheidend ist ihm dabei insbesondere die individuelle Sprechweise der
Figuren, durch

[e]ine Sprache, durch welche jede Person zugleich sich selber und ihre soziale Stufe
malt, eine Sprache, welche in dem Mund aller dieser Figuren die gleiche ist - die
imagindre Sprache der Zeit — und doch im Mund jeder Figur eine andere, mit einer
ziemlich betrachtlichen Spannweite.?8

Strauss ibernimmt die Individualisierung der >Sprachkostiime« sowohl durch
pragnante Motivbildungen und eine klar unterschiedene, jeweils individuel-
le Satzstruktur im Orchester als auch im rhythmisch-melodischen Duktus
der Figuren, der sich sensibel Hofmannsthals Sprechweisen anpasst. Dies
betrifft nicht nur die Hauptcharaktere, sondern genauso »das Gewimmel der
kleinen Figuren«,?8¢ das schon in seiner schieren Anzahl jede spitere Oper
Strauss’ tibertrifft. Der Notar im ersten Akt ist dafiir ein im wahrsten Sinne
sprechendes Beispiel. Direkt nach dem ersten Auftritt des italienischen Tenors
verhandelt er mit Ochs die Zahlung einer »Morgengabe« anldsslich der Ver-
mahlung: Zwar {ibernimmt das Orchester die Motivik und den >Konversati-
onston« der Orchesterbegleitung, es kennt weder den kantablen Begleitduktus
der Streicher, insbesondere der Bratsche, noch den pathetischen Tonfall wie
im Falle des Barons. Dagegen erfolgt dessen von Hofmannsthal performativ
»verklausulierte« (I, Z. 247,7) Erwiderung in rhythmischer Fragmentierung
(analog zur Vortragsanweisung »kurzatmig«) und rezitativischem Repetieren
der gleichen Tonhdhen in genau auskomponierter Akzentuierung des Sprach-
rhythmus: Strauss zergliedert den langen und umstandlichen Satz mit seinen
Hoflichkeitsfloskeln und Latinismen in einzelne Segmente und ldsst ihn da-
durch umso abgekapselter und verschachtelter wirken.

285 Alle Zitate aus: Hofmannsthal: »>Der Rosenkavalier«. Zum Geleit«, in: Gesammelte Werke,
Prosa IV, S.428, 429. Siehe zu Hofmannsthals Begriff des >Sozialen<: Laurenz Liitteken:
»Das andere 20. Jahrhundert. Der Rosenkavalier und der Auftakt der Moderne«, in: »...
dass alles auch hdtte anders kommen kénnen«. Beitrige zur Musik des 20. Jahrhunderts, hg.
von Susanne Schaal-Gotthardt u. a., Mainz u. a. 2009, S. 82-93; Laurenz Liitteken: Strauss.
Musik der Moderne, S.172 L., insb. 177 f.

286 Hofmannsthal: »>Der Rosenkavalier<. Zum Geleit, S. 429.
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Der Notar (kurzatmig)
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10: Der pedantische Tonfall des Notars, Z. 241

Der vormals terndre Schwung des 9/8-Takts wird durch den bindren 3/4-
Rhythmus seiner Singstimme und durch die zahlreichen Synkopen (beson-
ders im Horn) ausgebremst. Smalltalk — in dem sich der Baron in galanter
Selbstdarstellung und Weitlaufigkeit selbstverstandlich versteht - ist nicht die
Stirke des Notars. Die begleitende Streicherfarbe wird zudem ginzlich von
Holzblisern ersetzt, insbesondere die Ubernahme der motivischen Hauptlinie
der Bratsche durch das Bassetthorn erzeugt einen komischen Effekt.?%” Strauss
gestaltet den Notar und seine Kommunikationsdefizite durch eine trockene,
distanzierte Musik, bar jeglicher Kantabilitdt: Gleicht sich der Baron wahrend
der einsetzenden zweiten Strophe des Tenors dessen melodischem Duktus in
Sextparallelen an, so bleibt der Notar davon - als musikalisch versinnbildlich-
te Musikferne — unbeeindruckt.

Das individuelle und standesgeméfie Sprachverhalten kennt dabei nicht
nur die performative Nachbildung unmittelbar im musikalischen Satz, son-
dern auch die symbolische Ubertragung auf musikalische Ausdrucksmittel.
Die angelernt naive Sprechweise der Tochter Sophie etwa, teils vom Vater
iibernommen, teils aus der Klosterschule stammend, iibertragt Strauss auf
auffillig haufige Satzmodelle und generische musikalische Topoi. Thr Spre-

287 Der reine oder klar dominierende Holzbldserklang wird von Strauss schon seit den Ton-
dichtungen in parodistischer bzw. komischer Absicht eingesetzt, insbesondere in Till Eu-
lenspiegels lustige Streiche oder bei der Portierung der »Widersacher« in Ein Heldenleben.
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chen basiert nicht auf Lebenserfahrung, sondern auf der Ubernahme des
Gelernten. Dieses Verfahren ist nicht neu: In Don Quixote stellte Strauss
bereits die Diktion des Sancho Pansa in Platitiiden und Redensarten durch
banale Kadenzformeln dar, dort sind diese musikalischen Floskeln allerdings
drastisch ins Komische iiberzeichnet (vgl. T. 149ff.). Selbst stumme Rollen
erfahren so eine gesteigerte Aufmerksambkeit, z. B. der kleine Diener der Mar-
schallin. Er wird als parodistische Marschvignette in der Diskrepanz von ho-
fisch-zeremonieller Ernsthaftigkeit und humoristischen Trippelschritten por-
tratiert. Betont Octavian eben noch seine Rolle mannlich-adeliger Autoritat
(»Hier bin ich der Herr«), so wird ab Z. 37,1 die Motivik des subalternen
Dieners (mit auskomponierten Verbeugungsgesten) tonangebend und zwingt
die beiden adeligen Charaktere und deren Leitmotive in den Hintergrund
(insbesondere bei Z. 39,3). Sein Auftreten notigt sie zum Versteckspiel und zu
korperbetonten >Slapstick«-Aktionen, die Strauss in gestischen Figuren nach-
zeichnet. Die Zwinge gesellschaftlicher Schicklichkeit zwingen fiir eine kurze
Weile zur Umbkehr der Verhiltnisse, zugleich ironisch kommentiert durch den
militarischen Tonfall.?88
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Notenbeispiel 11: Das Marschmotiv des kleinen Dieners (I, Z. 38)

Das Motiv mit seiner humoristischen Leichtigkeit wird zugleich den versdhn-
lichen Ausklang der Oper bestimmen und den sentimentalen Tonfall des Ro-
senkavalier buchstiblich >autheben<: In der kurzen Schlusspantomime sucht
und findet der kleine Diener Sophies Taschentuch. Symbolisch wird dieses
Requisit individuellen Leids getilgt, bevor der Vorhang rasch fillt. Zugleich
ist die kurze Szene melancholische Reminiszenz an die Beziehung Octavians
zur Marschallin im ersten Akt: Als personlicher Leibdiener der Fiirstin hebt
er auf ihren Befehl hin das Tuch der neuen Partnerin ihres ehemaligen Lieb-
habers auf. Bei aller individuellen Tragik, bei allen Irrungen und Wirrungen
der Handlung Einzelner reprisentiert dies somit die Wiederherstellung der

288 Zugleich tbernimmt das Motiv die Funktion eines auktorialen Orchesterkommentars
durch seine Verwandtschaft zu jenem des Feldmarschalls.
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gesellschaftlich akzeptierten Ordnung - allerdings um den Preis des Verzichts
der Marschallin.

In Génze kommt diese soziale Ausdifferenzierung bei den Hauptfiguren
zum Tragen, deren unterschiedliche Rollen und Verhéltnisse durch Motivab-
leitungen und -varianten ausgedriickt werden. Im Falle der Marschallin be-
nennt Hofmannsthal fiir die sprachliche Charakterisierung eine »demiitige|]
Einfachheit«.?8” Daneben finden sich jedoch weitere Farbungen, die Strauss
aufgreift und kompositorisch gestaltet: die Darstellung der mit Autoritdt be-
hafteten Fiirstin mit knappen und klaren Anweisungen, die Liebhaberin Bi-
chette mit durchaus miitterlichen Ziigen, die in héfischer Konvention vertrau-
te Gesprachspartnerin, die Frau des Fiirsten Werdenberg, die einsame Me-
lancholikerin etc.2® Ahnliches gilt in etwas geringerer Bandbreite fiir Ochs.
Bezeichnend fiir seinen Sozialstatus ist die mittlere Position, die nach unten,
gegeniiber der biirgerlichen (wenngleich deutlich vermdgenderen) Schicht
Uberlegenheit auszustrahlen sucht und nach oben zuriickhaltende Devotion
ausdriickt. Auch wenn er die Rolle des Brautwerbers und Kavaliers auszufiil-
len weif3, bleibt er in seiner akzentuierten und auftrumpfenden Rhythmik
dem sozialen wie moralischen Status der Marschallin weit unterlegen.

Der vielfaltigste Charakter, der als Mittlerfigur aller sozialen Sphéren einer-
seits und der offentlichen wie privaten Seite andererseits fungiert, ist jedoch
Octavian. In seiner Wandlungsfahigkeit und Nicht-Normativitit, aber auch
in der Geschlechterzuschreibung erhdlt er damit, wie schon sein Vorbild
Cherubino aus Le Nozze di Figaro, Wesensziige eines Trickster-Charakters.?”!
An dieser Figur ldsst sich die leitmotivische Flexibilitit als Ausdruck sozialen
Handelns idealtypisch veranschaulichen.

Sein Personenmotiv, das die Oper einleitet, beinhaltet bereits eine doppelte
Implikation.

Die primiére Bedeutung der ersten Motivgestalt ist zunédchst kaum zu tiber-
horen: die des jugendlichen Liebhabers. Sein punktiert empordriangendes
Motiv durchschreitet einen Quartsextakkord in E-Dur und ist damit bereits in
Strauss’ tonalem Denken als Tonart der erotischen Sphire klar semantisiert.
Unverhohlen erklingt es in dieser sexuellen Implikation: Der Aufwértsbewe-

289 Hofmannsthal: »Der Rosenkavalier<. Zum Geleit«, S. 429.

290 Bei aller Vielheit bleibt jedoch immer eine Klammer: in Form der Kernmotive, die eine
Erkennbarkeit, eine Einheit der Rollen gewahrleistet. Die Figur stellt die Frage selbst: »Wie
kann denn das geschehen? [...] Wo ich doch immer die gleiche bin« (Z. 279).

291 Der Begriff des Tricksters entstammt urspriinglich der mythologischen Forschung in Kul-
turwissenschaften und Anthropologie. Eine zusammenfassende Darstellung findet sich bei
Lewis Hyde: Trickster makes this world: Mischief, Myth and Art, New York 1998.
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gung der vier Horner steht die abwirtsfithrende Bewegung der Marschallin
in Wellenbewegungen und im >weichen« Streichersatz entgegen, eine gerade-
zu klischeehafte Zuweisung der Attribute >Minnlichkeit« und >Weiblichkeit<
wird klangfarblich wie melodisch ausgebildet. Im Verlauf der Einleitung tiber-
lagern und durchdringen sie sich zunehmend.?? In dhnlicher leitmotivischer
Reprisentation sexueller Handlungen ist Strauss schon in vorigen Werken
verfahren, insbesondere in der Schlussszene von Feuersnot und in der Dar-
stellung von Elektras Ekel angesichts der Beziehung des Aegisth mit ihrer
Mutter. Dass das Motiv Octavians am Ende der Einleitung seinen dringenden
Charakter verliert und in der erreichten Orgelpunktruhe seine Bewegungs-
richtung umkehrt, ist nur ein Beispiel dafiir, warum die Operneinleitung
in ihrer expliziten Illustrativitit von Zeitgenossen durchaus als obszén und
anstof$ig empfunden wurde. Richard Specht etwa spricht von »nicht zu {iber-
setzenden Gewagtheiten, die er sich auszusprechen hiite.?*> Doch eine zweite
Bedeutungssphire ist ebenso bedeutsam: Die signalhafte Motivik und die
Klangfarbe der vier Horner verweist als musikalisches Emblem klar auf den
noblen Stand des jungen Grafen. In dieser heraldischen Funktion von >Ritter-
lichkeit« besitzt es viele Vorbilder. Das Wilsungenmotiv in Wagners Walkiire
weist ebenfalls eine solche heroische Bedeutungsebene auf (allerdings in »tra-
gischem« c-Moll), neben dem punktierten Duktus weist es, vergleichbar zu
Octavians Hornlinie, dieselbe Skalenfolge (1-2-3) als melodisches Ziel auf.
Wald/Fuhrmann beschreiben seinen fanfarenhaften Beginn als Auflenseite,
als »das >offizielle« klangliche Wappen des Geschlechts« im Gegensatz zum
>Wilsungenleid«-Motiv, das vielmehr fiir die »intime Innenperspektive der
Wilsungen« stehe.?%4

Strauss konnte auch im eigenen (Euvre auf verwandte Motivbildungen
zuriickblicken: Der aufwértsstiirmende Beginn in Don Juan stimmt in Gestus
und Tonart mit der Klangfigur tiberein - auch diese Figur représentiert be-
kanntermafien adelige Libertinage. Guntrams dridngendes Motiv der Aktion
(»Wohl ans Werk, Streiter der Liebe«; I, Z. 49,5) deckt sich in ritterlichem
Charakter und in der melodischen Physiognomie am ehesten mit dem spate-
ren Octavian-Motiv.2% Es ist klar dem Motivkomplex der Hauptfigur zugeord-

292 Liitteken weist zudem auf die Unabgegrenztheit seiner Weiterfithrung hin, die die Motiv-
sphdren miteinander verwebt. Vgl. Liitteken: Strauss. Musik der Moderne, S.199.

293 Diese seien »deutlich fiir den, der diese Tonsprache wirklich vernimmt«, vgl. Specht:
Strauss, Bd. 2, S. 242.

294 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 91.

295 Es lasst sich zudem in der Quartenstaffelung zu Beginn auch als Vorldufer des Jochanaan-
Motivs aus Salome verstehen.

331



https://doi.org/10.5771/9783988581549-237
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kapitel 3 - Kompositionstechnik und Perspektive

net, erklingt bereits gegen Ende des Vorspiels zum ersten Akt und erhélt an
einer Stelle auch klangfarblich die grofte Nahe zum Beginn des Rosenkavalier.
Bei der Abwendung des Suizids der Freihild (»Halt ein, Unselige«; I, Z. 55)
erklingt es in frappierender Ahnlichkeit zum Rosenkavalier unbegleitet in den
vier Hornern (zusatzlich konturiert von der Basstrompete) - und ebenso mit
Impulsbeginn auf der Quinte des Quartsextakkords.?%®

4 Hr. unison
® o N 2 b e e £

3
g
IS
o}
B
B
5
g
14
5
A
\
v

©) 4 Hr (4-st. Satz)
i - e

Notenbeispiel 12: Motivik und Emblematik: a) Octavian (Der Rosenkavalier, 1, T.1); b)
Guntram (Guntram, 1, Z. 55); c) Siegmund (Die Walkiire, I, Szene 2, T. 666 f.)

Im Rosenkavalier ist der doppelte Verweis auf die Standesebene einerseits
und das Sexuelle andererseits zudem iiber die Jagdmetapher spater direkt im
Text hergestellt. Der Hornruf als Jagdsignal ist von Strauss damit auch eine
musikalische Vorwegnahme einer spiteren Passage, in der Octavian (sehr
zum Missfallen der Marschallin) ibermiitig prahlt: »Der Feldmarschall sitzt
im crowatischen Walt und jagt auf Baren und Luchsen, und ich, ich sitz hier,
ich junges Blut, und jag" auf was? Ich hab ein Gliick, ich hab ein Gliick!« (I, Z.
54,6).

Im weiteren Verlauf des ersten Aktes findet sich eine Vielzahl motivischer
Varianten, die die Figur ausdifferenzieren und sich den wechselnden Gemiits-
zustdnden, Rollen und Charaktereigenschaften anpassen. Notenbeispiel 13
bildet diese iiberblicksartig ab. Darunter befinden sich: der »Bub« am En-
de der Friithstiicksszene in den tenoralen Celli in A-Dur ohne die scharfe
Punktierung (13 g); Z. 53); der schmollende Jugendliche mit Akzenten und
pochender Achtelbegleitung auf einem repetierten verminderten Septakkord
(13f); Z. 45,3); und der seine gerade noch betonte Dominanz verlierende
junge Mann bei Eintritt des kleinen Dieners (13 e); Z. 37). In Octavians
pseudo-philosophischem Rédsonieren iiber die Selbstaufgabe des Ichs in der
Zweisamkeit wihlt Strauss (wie schon in der Einleitung angesichts der unge-
stiimen Leidenschaft bei Z. 3) einen parodistischen Blick auf die Figur, indem
er die Klangisthetik von Wagners Tristan und Isolde heraufbeschwort. Bei
den Worten »Das Ich vergeht in dem Du...« (13 d); I, Z. 23) erklingen die
Motivvarianten tber einem halbverminderten Septakkord auf a, die ausein-

296 Auch in dieser Passage wird das >ménnliche< Heldenthema der >weiblichen«< Sphire gegen-
tibergestellt (Freihilds Mixturkldnge in parallelen Quarten und Quinten).
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anderstrebenden chromatischen Linien der Begleitstimmen unterstiitzen das
Bild von Octavian als Tristan-Parodie. Evident wird damit der textliche Bezug
Hofmannsthals zum zweiten Akt von Wagners Oper, den Strauss nicht {iber-
lesen hatte.?®” Bei aller variativen Vielfalt sind diese verastelten Ableitungen
klar auf die Grundgestalt des Hauptmotivs zuriickzufithren; viele von ihnen
erklingen nur binnen weniger Takte und verschwinden teils flieflend wieder
in die linear aufgefacherte Partitur.
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Notenbeispiel 13: Variantenbildungen des Octavian-Motivs zu Beginn des ersten Aktes;
a) Z.12 (in »postkoitaler< Ruhe); b) Z. 14 (»schwiarmerisch«); d) Z. 23 (>tristanisch<) auf
halbvermindertem Septakkord; e) Z. 37; ) Z. 45; g) Z. 53; h) II, Z. 24 (als Graf Rofrano);
i) I, Z. 95(als Mariandl)

297 Wagner: Tristan und Isolde. Textbuch mit Varianten der Partitur, hg. von Egon Voss, Stutt-
gart 2003, S. 64, 69 (Zeilen 1449-1469). Bereits seit Zeile 1344 wird im Dialog zwischen
Tristan und Isolde die Frage von »Du und Ich« und deren Untrennbarkeit durch das »siifle
Wortlein« thematisiert; Hofmannsthal zitiert jedoch in seiner parodistischen Allusion
niemals direkt.
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Zwei andere Varianten zeigen eine grofiere stilistische Selbststindigkeit, sie
reprasentieren andere soziale Sphiren desselben Charakters (siehe Notenbei-
spiel 13 h und i). Das Motiv des Grafen Rofrano ist fiir den zweiten Akt be-
stimmend, es steht fir die offentliche und >offizielle« Seite seiner Personlich-
keit, die er im Palais Faninals einnimmt. Es erscheint in prachtig punktierten,
nun terndren Fanfaren im Bldsertutti zu Beginn des Aufzugs (II, Z. 24). Im
Gegensatz zum jeweils frei weiterfithrenden Wesen der Klangfigur nach dem
pragnanten Motivkopf erhélt es nun durch die bestindigen Wiederholungen
der Fanfarenelemente eine geordnete und klar umrissene Struktur. Strauss
stellt dabei im orchestral sich steigernden Satz die Motivgenese als Raumeffekt
her.2%8

Die Mariandl-Variante berithrt hingegen das buffoneske Element und
tiberfithrt das Motiv in den Walzertonfall, der insbesondere den dritten Akt
bestimmt. Einerseits spielt hier eine Figur im intradiegetischen Raum bewusst
Komddie, die Schlichtheit des persiflierten Charakters — eine Kammerzofe
vom Lande - zeigt sich sowohl im derben Dialekt als auch in Strauss® sehr
einfacher Satzstruktur. Diese steht im Gegensatz zu den vielfach chromatisch
und mediantisch >verrutschten< Walzerfolgen in der Oper. Andererseits geht
es in diesem musikalischen Stil- und Klangkostiim nicht nur um Verkleidung
im Sinne eines Verstellens, sondern um einen Wesenszug des Charakters: Die
spielerische Leichtigkeit, das androgyne Wesen und Spiel mit Geschlechter-
rollen macht den Zauber der Figur aus — wie ihr operngeschichtliches Vorbild
Cherubino wirkt sie in weiblicher wie ménnlicher Erscheinung auf die Umste-
henden begehrenswert attraktiv. Zum ersten Mal erklingt das Motiv in Akt I,
wenn Octavian »in einem Frauenrock und Jickchen« hervortritt (I, Z. 96).
Die Singstimmen sind dabei klar dem Orchestersatz untergeordnet, aus dem
Motiv wird ein vollstandiger zweiteiliger Walzer. Der Motivkopf erhélt durch
die hemiolische Gestalt eine besondere wiedererkennbare Prignanz und lésst
die alte bindre Fanfarengestalt noch durchscheinen. Die Motivfortfithrung
wird im Folgenden ebenfalls leitmotivisch relevant und stellt die flielende
Transformation von der >ménnlichenc< in die >weibliche« Form musikalisch
dar, insbesondere bei Ochs’ allméhlicher Erkenntnis {iber den eigentlichen
Sachverhalt gegen Ende des dritten Aktes (z. B. bei III, Z. 234). Damit driickt
das Motiv auch eine spielerische Aktivitdt des Charakters selbst aus, der
seine Erscheinung und damit das Motiv umgestaltet und verdndern kann. Die

298 Vgl. dazu Kapitel 5, S. 469 ff.
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Bedingung dafiir ist gerade die generische melodische Basis, hier — wie auch
im Falle des Motivs der Sophie - der aufsteigende Quartsextakkord.

Dies ermdglicht erst die Wandlungsféhigkeit, die im Schlussduett die bei-
den Motivgestalten des Paares zu Figuren werden lésst, die sich einander
erganzen. Grundlage dafiir ist die letzte Metamorphose des Motivs bei III, Z.
295, in der es, nun ohne Punktierung, seine dringende Unruhe aufgegeben
hat. Die Oper endet somit zwar wieder mit Octavians Rolle in einer Paarbe-
ziehung, die aber eine nun geordnete,?®® vielleicht auch langweiligere,>° aber
gesellschaftlich sanktionierte ist — im Gegensatz zur stiirmischen Affire mit
der Marschallin.

Strauss selbst war sich dieser Qualitdt seiner melodischen Formungen und
Umformungen bewusst, wie er laut Stefan Zweig freimiitig bekennt. Zwar
wiirden ihm keine »langen Melodien wie dem Mozart« einfallen, sondern er
bringe »es immer nur zu kurzen Themen«. In deren Ab- und Umwandlung
jedoch liege seine kompositorische Qualitdt.3"! Eine dhnliche Beobachtung
findet sich bei Oskar Bie: »Die Verarbeitung, die prismatische Brechung im
schiebenden Licht der Situationen ist das Interessante, nicht das Themac<.«302
In diesem Sinne ist gerade die Kiirze und strukturelle Einfachheit der The-
men - vielfach als fehlende melodische Qualitdt moniert - Bedingung und
Ausgangspunkt von Strauss’ leitmotivischem Konzept der variativen Auffache-
rung.

d) Orchesterperspektiven. Die kommentierende Funktion von Leitmotiven

Fast keine Ausfithrung tiber Leitmotivik kommt am Umstand der Kommen-
tarfunktion und damit an der Frage nach einer weiteren musikalischen In-
stanz aus, die diese auflert, die dem Publikum zusatzliche Informationen und
Sichtweisen bietet und teilweise ihr Quell oder gar Urheber zu sein scheint.
Bereits die frithen Schriften zu Wagners Opern von Federlein, Wolzogen
und anderen thematisieren dies - also jene Arbeiten, die den Begriff und

299 Strauss bildet dies bereits im Tempo (III, Z. 295,4: »méfSig (moderato)«, spater »Andante
tranquillo«), der taktmetrischen Gestaltung und der Gleichférmigkeit der Bewegung ab.

300 Ursula Renner: »Die Inszenierung von >Geschlecht< im Zeichen der Melancholie. Zu
Hofmannsthals Rosenkavalier«, in: Hugo von Hofmannsthal. Neue Wege der Forschung, hg.
von Elsbeth Dangel-Pelloquin, Darmstadt 2007, S. 142-162, S. 159. Vgl. dazu die Analyse des
Schlusses des Rosenkavalier in Kapitel 4, S. 393.

301 Zweig: Die Welt von Gestern, S. 421.

302 Messmer: Kritiken, S. 45.
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die Analyse von Leitmotivik tiberhaupt etabliert haben.3%* Gottfried Feder-
leins Betrachtung von Das Rheingold spricht etwa beim ersten Erklingen des
>Rheingold«-Motivs davon, dass »das Orchester wie ein Mahnruf aus der Tiefe
den geheimnisvollen Dammerschein« andeute, dass es die Klarinetten seien,
die im Vorspiel der Oper »uns [...] dieses triibe Bild entriicken und den Blick
auf die heitere, sorglose Lust der Rheinkinder richten helfen«.>%4 Insbesondere
den Szenenwechsel und die Transformation des >Ring«- (bei ihm »Reifmotiv«
genannt) zum >Walhall«-Motiv deutet er weniger als den von Wagner in den
Szenenanweisungen genau beschriebenen Wechsel der Bithnenperspektive im
Sinne einer musikalischen Amplifikation des Optischen denn quasi als erzahl-
perspektivisches Mittel, als auktorialen Orchesterkommentar, der bereits auf
Zukiinftiges verweise: »aber auch Wotan lockt die Versuchung, in den Besitz
dieses Guts zu gelangen, und er ist es auch, in dessen Hande nach Alberich
Hort und Reif iibergehen [...].«3%> Ebenso versteht von Wolzogen manche
Motive als aktive Titigkeit intradiegetischer Figuren oder als AufSerung >des
Orchesters< bzw. einer auflerhalb der Biihne befindlichen Warte.306

Dies ist sicherlich einer der heikelsten Aspekte leitmotivischer Perspekti-
vik: Die genaue Verortung und Bestimmung, wessen Perspektive sich hier
duflert, muss dabei nicht selten ungefahr und vage bleiben oder kennt mehre-
re Deutungen - dies macht sogar einen Teil ihres &dsthetisch-musikalischen
Reizes aus. Um das Beispiel der Verwandlung des Ringmotivs aufzugreifen:
Sieht Federleins Deutung darin einen auktorialen Kommentar iiber die Ver-
bundenheit und Verstrickung der beiden Grundmotive der Handlung, so deu-
ten Wald/Fuhrmann den Transformationseftekt als aktive Tatigkeit Wotans,
als Figurenfokalisation der »Trdume des noch schlummernden Wotan« und
damit als musikalische Darstellung einer »Traumlogik, die scheinbar Fremdes
verschmilzt und damit die Wahrheit des Unbewussten enthiillt«.3” Nimmt
man an, dass beide Interpretationen berechtigt sind, so zeigt sich bereits

303 Vgl. Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 33.

304 Gottfried Federlein: »Das Rheingold« von Richard Wagner. Versuch einer musikalischen
Interpretation des Vorspiels zum >Ring des Nibelungen««, in: Musikalisches Wochenblatt
1871, S. 210-213, 241-244, 277-279, 307-310, 323-325, 356-358, 370-374, 387-389, S. 243.

305 Ebd., S.244. In anderen Fillen weist er die erklingenden Motive den Absichten und Aktivi-
taten einzelner Figuren zu. So wirke das spétere Erklingen des >Wutmotivs< von Alberich
(das zum ersten Mal als gestischer Ausdruck seiner erhobenen Faust erklingt) kurz vor dem
Ausspruch der Entsagungs-Sentenz von Woglinde wie eine Warnung Flosshildes, »als ob
sie [Flosshilde] an die gefdhrlich drohenden Wuthausbriiche Alberich’s mahnen wollte«
(ebd., S. 243).

306 Vgl. Kapitel 1, S. 24.

307 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 38.
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hier, dass eine einfache Zuordnung im Sinne einer >Erzdhlperspektive« -
etwa nach Stanzel die Scheidung von >personal« zu >auktorial< - in vielen
Fallen nicht die Losung sein kann. Dennoch ist die Frage nach Mdglichkei-
ten einer solchen Verortung, die so gut wie alle leitmotivischen Deutungen
umtreibt, wirkungsésthetisch relevant. Die triviale Erkenntnis, dass dieser
Effekt ein vom Komponisten gesetzter ist, macht ihn nicht obsolet — dhnlich
wie bei narrativen Texten die Bestimmung einer vom Autor konstruierten
Erzahlerfigur und ihrer narrativen Perspektive. Peter Wapnewski spricht bei
leitmotivischer Interpretation generell von Herausforderungen der Interpre-
tation auf Grund der »Polyvalenz der jeweiligen motivischen Phrase [..],
deren Ertonen nicht in jedem Falle plausibel aus dem Handlungszusammen-
hang erklarbar« sei. Er betont aber fiir Wagners Ring gleichzeitig und trotz
dieser semantischen Offenheit ein dem Orchesterklang innewohnendes, »das
Bewuf3tsein der handelnden Personen iibertreffendes und ihm vorauseilendes
Moment«.3%® Bisweilen entziehen sich motivische Verweise ganz der plausi-
blen Herleitung und bleiben sowohl strukturell-rational als auch semantisch
kaum einholbar; das finale Terzett des Rosenkavalier ist dafiir ein sprechendes
Beispiel. Das Hauptmotiv des Terzetts bildet die initiale melodische Figur, die
die Marschallin eréffnend zu den Worten »Hab' mir’s gelobt« singt (III, Z.
285) - sie ist bereits aus dem Aktbeginn (III, Z. 74) bekannt. Um eine die
Figur fokalisierende Funktion kann es sich nicht handeln, denn sie war gar
nicht anwesend, als dieses Motiv das erste Mal erklang: Es bildete dort die
orchestrale Initialfigur zum Walzer Octavians, der, verkleidet als Mariandl,
die Worte »Nein, nein, I trink kein Wein« sang. Wiahrend des buffonesken
Rendezvous war es also Ausdruck der ironisch-doppelbodigen Wienerischen
»Maskerade« und der Travestie. Nun dient die Wendung einer ganz kontréren
Aussage, dem melancholischen Verzicht der Marschallin. Strauss selbst hat
die Melodie improvisierend am Klavier gefunden, er scheint eher assoziativ
aus musikalisch-melodischen Griinden auf die Transformation der Weise
gekommen zu sein, indem er durch die Augmentation auf langsame Werte
den unbeschwerten Walzertonfall in den sentimentalischen des Abschieds
verwandelt.3%® Sowohl als Erinnerungsmotiv eines Charakters als auch als

308 Peter Wapnewski: Der Ring des Nibelungen. Richard Wagners Weltendrama, Miinchen 1998,
S.55.

309 Vgl. Wolfgang Krebs: »Das Schuss-Terzett des Rosenkavalier: Ein Interpretationsversuch«,
in: Festschrift Winfried Kirsch, hg. von Peter Ackermann et al., Tutzing 1996 (= Frank-
furter Beitrage zur Musikwissenschaft 24), S. 444-455. Auch Roswitha Schlbtterer merkt
etwas ratlos an, dieser frithe Walzer bilde, »aus welchen Griinden auch immer«, die
Grundlage des Schlussterzetts (»Musikalische und szenische Bedeutung der Rosenkavalier-
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kommentierender Verweis auf die vorherige Szene fiir das Publikum nimmt
das Erklingen in einer unmittelbar Sinn erschlieflenden Weise keine erklarba-
re Funktion ein. Dariiber hinaus gibt es eine weitere Verweisebene auf bereits
erklungene Musik: Sowohl die Tonart Des-Dur als auch die harmonische
Wendung (vom Halbschluss der Ausgangstonart in die Subdominante mit ex-
pressivem Nonenverhalt) findet sich identisch in der Arie des Tenors wahrend
der Lever-Szene (vgl. die Takte III, Z. 286 mit I, Z. 233,4). Nur in einem
ibergeordneten, allgemeinen Sinne wiéren die Verweise in ihrer Kommentar-
funktion deutbar: als Zusammenfithrung des Parodistisch-Humorvollen, der
Verstellung und des aufrichtig Empfundenen - Strauss’ Diktum {iber »Parodie
und Sentimentalitit« als Wesenszug seines Komponierens kommt in den
Sinn 310

In den klarer zuzuordnenden Fillen, die hier im Zentrum stehen sollen,
geht es in der Regel um eine Filter- und Zeigefunktion, um eine klanglich
meist im Orchester verortete Erklarungs- und Deutungsinstanz, wie sie be-
reits Wagner in Oper und Drama erlduterte und die Strauss, Wagners Aus-
fithrungen genau kennend, als aktiver und unmittelbarer auffasste.3!! Wald/
Fuhrmann bestimmen eine solche »Frage nach den jeweiligen Perspektiven,
die das Orchester auf die Handlung einnimmt, als einen der wesentlichen
Punkte fiir die Bestimmung des »Vehiltnis[ses] von musikalisch-orchestraler
und szenisch-dramatischer Ebene«.3!2

Carolyn Abbate und die ihr folgenden narratologischen Ansétze néhern
sich dieser musikalischen Eigenschaft iiber den Stimmbegriff einer musikali-
schen Persona, der allerdings eine diffus bleibende Subjektivitat dieser Instanz
impliziert und sie doch nicht oder nur teilweise erhellen kann - die Erzah-

Walzer«, in: Musik und Theater im >Rosenkavalier< von Richard Strauss, hg. von Roswitha
und Reinhold Schlétterer, Wien 1985 (= Verdffentlichungen der Kommission fiir Musikfor-
schung 22), S.135-168, S. 156.

310 Strauss’ Kompositionen sind voll solcher Motivverwendungen, die primér musikalisch
gedacht und dem kreativ-intuitiven Prozess geschuldet sind. Sie verweigern dadurch eine
klare semantische Zuordnung, eine narratologische ohnehin. Ein weiteres Beispiel unter
vielen ist das sehnsuchtsvolle Motiv des Narraboth vom Anfang der Oper (I, T. 6). Dessen
Tristan-verwandte Diastematik findet sich - lange nach dessen Suizid - in Salomes Tanz
wieder (M, 9). Specht vermutet — wenig plausibel -, sie wolle nicht nur die erfahrene
Zuriickweisung, sondern auch Narraboths Tod rachen (Strauss, Bd. 2, S.152). Salome
hat ihn jedoch nie beachtet und war nie an ihm interessiert. Soll hier als Ubertrag der ur-
spriinglichen Figurenzuordnung Herodes® Begehren oder Salomes Spiel mit Begehrlichkeit
dargestellt werden, oder spricht hier eine duflere Warte?

311 Vgl. Kapitel 1, S. 83.

312 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 23.
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leranalogie tragt nur bedingt."® Auch Wald/Fuhrmann stellen die Frage, »in
wessen Namen das Orchester jeweils >spricht«, warnen jedoch berechtigter-
weise sowohl vor einer allzu schnellen Zuweisung der >Stimmenc« als auch
vor der Gleichsetzung zu einem allwissenden Erzéhler: »Wir sprechen von
Perspektiven des Orchesters und nicht etwa von Stimme oder Tatigkeit —
denn Perspektiven sind weniger an die Idee des Subjekts gebunden, man
denke an den Film, wo die Kameraperspektive in den seltensten Fillen
subjektiv ist.«** In der Tat taugen beide Extreme nur in seltenen Fillen:
sowohl die vollstindige Verlagerung musikalischer Mitteilung in aufgesplitter-
te musikalische >Personae« oder >Voices« als auch die Deutung des Orchesters
als allwissender >Erzahler«. Ahnlich wie Anselm Gerhard wenden Wald/Fuhr-
mann erginzend den Vergleich zu filmischen Techniken an - wenngleich
auch hier Gefahren bei allzu schneller Gleichsetzung lauern - und nutzen im
weiteren Verlauf dennoch auch narratologische Zugénge, wenn sie etwa von
»Erzahlerkommentaren« sprechen und andere erzéhltheoretische Begrifflich-
keiten anwenden. Dass hier Widerspriiche und kaum zu schlieflende Liicken
bleiben miissen, liegt in der Natur der Sache. Deshalb bietet sich — immer
eingedenk der begrenzten Tragfdhigkeit der einzelnen Vergleichsebenen -
ein Zusammengehen mehrerer Verstehenszugdnge an. Allein die Annahme
einer Kommentarfunktion setzt eine weitere Ebene voraus, ob intra- oder
extradiegetisch: Ein Kommentar erfordert immer Distanz. Unabdingbar stellt
sich die Frage, aus welcher Haltung heraus, mit welcher Absicht kommentiert
wird und wie die kommentierende Instanz zum sich Ereignenden steht. Nicht
im Sinne einer Aquivalenz, sondern vielmehr als Analogie kann der Verweis
auf die Ahnlichkeit einer Erzihlhaltung wie auch Analogien zur Kamerafunk-
tion Sinn ergeben - Letztere insbesondere durch den Umstand, dass auch
dieser Reprisentationsmodus einen nonverbalen Kommentar in >Echtzeit«
ermOglicht. Damit ist eine Parallele zum leitmotivischen Modus gegeben,
den narrative Ansitze, die in der textlichen Anordnung im Normalfall von
einem Nacheinander ausgehen miissen, nicht einzuholen vermégen. Anders
formuliert: Leitmotivische Perspektivierung vermag mehr wie auch weniger
zu vermitteln als eine Kameraperspektive im Film; Gleiches gilt fiir den Ver-
gleich zur Erzdhlperspektive.

313 Dazu ausfiihrlich Kapitel 2.2.

314 Vgl. Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S.57, 58. Vgl. dazu auch: Wolfgang Fuhr-
mann: »Allwissend? Perspektiven des Orchesters in Richard Wagners Musikdramen, in:
wagnerspectrum 8 (2012), S. 85-102.
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So kommt es bei leitmotivischen Interpretationen zu Fillen, in denen -
anders als oben ausgefiihrt — die duflere Kommentarfunktion zwar Konsens
ist, aber nicht der Inhalt des Kommentars. Eine mdgliche Inspiration fiir
die Verwendung der Hornfiguren im Rosenkavalier aus einem Strauss wohlbe-
kannten Werk soll dies verdeutlichen: In Fiordiligis Rondo »Per pieta, ben
mio, perdono« aus Cosi fan tutte ist vieles vergleichbar. In derselben Tonart
E-Dur fallen in der groflangelegten Arie immer wieder solistische und in
den Bldsersatz eingebundene Horn-Interpolationen auf, die von so gut wie
allen Analysen als frithes Beispiel einer solchen kommentierenden Ebene in
der Oper verstanden werden. Bruce Allen Brown deutet die virtuosen Horner-
Einwiirfe denn auch als auktorialen Fingerzeig auf die Untreue der Figur,
auch wenn sie hier ihren fernen Geliebten Guglielmo anspricht.>> Damit
vertritt er den hédufigsten Deutungsstrang, der den auffilligen Hornstimmen
in dieser in vielerlei Hinsicht aufSergew6hnlichen Arie von Mozart einen iro-
nischen, bisweilen leicht spéttischen Tonfall zuordnet. Zahlreiche Argumente
lieflen sich bekriftigend heranziehen, etwa die Rolle der Horner im vorigen
Duett Dorabellas mit Guglielmo, wo sie klar den Treuebruch markieren, oder
in anderen Opere buffe der Zeit. Stefan Kunze bietet jedoch eine andere,
kontrére Sicht: Die Horner stiinden vielmehr fiir die Natur als »die dem Sub-
jekt entgegengesetzte Welt, objektive Welt schlechthin«. Sie représentierten
Bestandigkeit als ein »dem Wandel entriickter Bereich«, und das »reine[] Bild
des Geliebten«.31® Auch wenn seine Interpretation nur wenige Anhaltspunkte
fiir ihre Plausibilitat bietet (und Strauss sich, falls die Hornerverwendung in
Cosi fan tutte denn eine Inspiration war, klar fiir den ersten Fall, die parodis-
tische Ubersteigerung entschied), zeigt das Beispiel, dass durchaus Einigkeit
in der Funktion als duflere Perspektivierung, nicht aber in der Aussage des
Kommentars bestehen muss.

Die Verweisebenen sollen dabei im Folgenden unter Verwendung mehrerer
Kriterien genauer aufgeschliisselt werden: erstens nach der Frage der Veror-
tung des Kommentars, zweitens nach der damit implizierten Haltung zum
Geschehen oder zu den Figuren und drittens nach der zeitlichen Dimension
der Au8erung.

315 Bruce Allen Brown: W. A. Mozart. Cosi fan tutte (Cambridge Opera Handbooks), Cam-
bridge 1995, S. 46.
316 Kunze: Mozarts Opern, S. 512.
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Wer kommentiert?

Eine grundlegende Unterscheidung betriftt die Frage nach figurenfokalisie-
render oder externer Funktion: Leitmotivische Orchesterkommentare kénnen
musikalisch auf Sachverhalte und gewesene Biithnensituationen verweisen, die
der oder den anwesenden Bithnenfiguren vertraut sein kénnen oder nicht.
Die Frage nach dem Informationsstand oder -gefille (nach Pfister) ist dabei
als notwendiges Kriterium entscheidend dafiir, ob eine solche weitere Refle-
xionsebene als aktive Tétigkeit bzw. Denkbewegung einer Figur zuzuordnen
ist oder ob der Kommentar vielmehr von auflen, also extradiegetisch erfolgt,
wenn er den Wissensstand der Bithnenwelt iibersteigt und damit gar nicht
innerhalb dieser geduflert oder gedacht sein kann. Erst wenn weitere hinrei-
chende Faktoren wie der gesungene Text, eine Szenenanweisung oder die
Biihnenaktion es klar konkretisieren, wird die Zuordnung zu einem Charak-
ter auf der Bithne eindeutig. Entsteht dieser musikalisch-szenische Effekt, so
fallt diese Kategorie auf den ersten Blick mit der bereits ausgefiihrten Figuren-
Fokalisation der Denkakte und Gefiihlsdarstellungen zusammen, liefle sich
jedoch (nicht immer trennscharf) dahingehend verfeinern, dass die Figur
bewusst und aktiv das Biihnengeschehen oder Sichtweisen auf Figuren in den
Blick nimmt, es selbst reflektiert sowie bewertet und dabei eine alternative
Lesart des Geschehens vornimmt. Es geht demnach nicht »nur« - wie im ers-
ten Fall — um die Darstellung unmittelbaren Denkens und Fiihlens, die Figur
tritt vielmehr fiir einen Moment buchstiblich beiseite. Der Kommentar bleibt
dabei tblicherweise von den iibrigen Figuren unerkannt, kennt allerdings
unterschiedliche Formen der Subtilitdt dieser klandestinen Fingerzeige.

Der offenste Fall weist eine Nihe zur a-parte-Auflerung im Sprechtheater
auf, deren Wirkung auf der Theaterkonvention beruht, dass die {ibrigen
Figuren die laut und deutlich wahrnehmbaren abweichenden Auflerungen
schlichtweg nicht wahrnehmen. Werden sie obendrein nicht fiir sich oder
klar in Richtung der vierten Wand des Publikums gesprochen (in Operninsze-
nierungen héufig entgegen der Szenenanweisung dahingehend verwandelt),
so steigt der Effekt der Herausgebobenheit und Distanz im Handlungsgesche-
hen: Der Illusionseffekt des Theaters erfahrt eine bewusste Brechung.

Don Alfonsos sarkastisch-zynischer Kommentar aus Cosi fan tutte — »Io
crepo se son rido« (»Ich sterbe noch vor Lachen«), wahrend die beiden
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Schwestern im Quintett (Akt I, No. 8a Quintetto, T. 22 1f.)37 von ihren Ver-
lobten seufzend und leidend Abschied nehmen - ist ein solches Beispiel.
Dass dies bei einer einfachen kadenzierenden Bassfigur kein Leitmotiv im
engeren Sinne ist, ist evident. In Strauss’ Definition iibernimmt es jedoch
klar tonsymbolische Funktion und kann sdngerisch entweder auffillig sarkas-
tisch, bisweilen mit spéttischem Unterton gesungen werden oder in ungebro-
chenem >Schonklang« kaum aus dem Verbund der Stimmen herausfallen.
Zahlreiche beiseite gesprochene Bemerkungen in Strauss’ Komddien stehen in
dieser Tradition des theatergeschichtlich wohl altesten Falles eines personalen
Kommentars. Insbesondere im zweiten Akt des Rosenkavalier finden sich
Fille, in denen die anwesenden Figuren »halblaut«, »fiir sich«, »spitzig« usw.
das gerade Geschehende kommentieren: Faninal den Stolz des Emporkémm-
lings, Sophie und Octavian das grobschlachtige Verhalten des Barons, Ochs
selbst in Selbstzufriedenheit das scheinbare Aufgehen seines Plans. Dafiir
nutzt Strauss, wie bereits im Fall der Motivtransformationen im vorherigen
Teilkapitel aufgezeigt, die Wandlungsfahigkeit zentraler Hauptmotive der Fi-
guren, z. B. das Hochzeitsmotiv von Ochs oder dessen »Leiblied«. Durch
die Kongruenz von kommentierender Sprachebene und erklingender Motivik
erhdlt die Herausgehobenheit eine besondere Deutlichkeit.

In anderen Fillen wird die Sicht der jeweiligen Figur subtiler dargestellt,
indem, wie schon im Kapitel zur >couleur sociale« gezeigt, zwischen Verhalten
und tatsdchlicher Auffassung oder Wissensstand unterschieden wird. Dadurch
wird der immersive Charakter der Szene gewahrt, die Figur fallt nicht im
Wortlaut, sondern nur in der musikalischen Darstellung des Gemeinten »aus
der Rolle«. Das Beildufige »Ja, ja« der Marschallin — immerhin ihre letzten
Worte in der gesamten Oper - ist ein solches Beispiel (III, Z. 301, 4). Auf
der Verhaltens- und Textebene ist das eine nichtssagende Antwort auf den
etwas einfiltigen und generischen Kommentar Faninals - die beiden Alteren
stehen buchstéblich neben dem jungen Paar und reden dariiber. Auf der mu-
sikalischen Ebene ist es ein letzter wehmiitiger Riickblick auf das Gesamtge-
schehen und die eigene Situation, man konnte sagen: eine letzte Verdichtung
des gesamten Zeit- und Verginglichkeitsaspekts, der die Oper so mafigeblich
bestimmt 3!

317 Von da Ponte urspriinglich als sukzessiv erfolgender Kommentar im rezitativischen Kon-
text gedacht. Durch die Gleichzeitigkeit und das Aufeinanderprallen mehrerer Mitteilungs-
und Wissensebenen in Mozarts Realisierung erhéht sich die exterritoriale Wirkung.

318 Eine genauere musikalische Analyse findet sich in Kapitel 4, S. 458.
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Bei distanzierter dargestellten Figuren steht der Kommentar auf der Infor-
mationsebene im Vordergrund. Die Amme in Die Frau ohne Schatten oder
Loge in Wagners Der Ring des Nibelungen sind solche Gestalten, die weni-
ger im Zentrum emotiver Ausgestaltung stehen. Bereits Loges erster Auftritt
macht dies deutlich. Wotan beschreibt einleitend dessen Strategie des Haus-
haltens mit Information: »reicher wiegt seines Rathes Werth, zahlt er zégernd
ihn aus« (Das Rheingold, Szene 2, T. 1307). Wie zum Beweis fiir die Unmdog-
lichkeit eines Ersatzes fiir »Lieb’ und Weib« erklingt nach seinen einleitenden
Worten im Orchester sogleich darauf Freias Motiv in der Solovioline, beglei-
tet vom pentatonisch beginnenden Streichergrund in >naturhaften< Wogen
der gebrochenen A-Dur- und D-Dur-Akkorde. Doch was Loge gewandt als
unumstoflliche Wahrheit, als Naturgesetz darstellt, gilt nur der Steigerung des
Wissensvorsprungs, den er lingst besitzt, aber erst spéter mitteilen wird. Wag-
ner zeigt bereits bei den Worten »Weibes Wonne und Wert«, was Loge langst
im Sinn hat: Das Entsagungsmotiv erklingt, der Plan der weiteren Handlung
ist langst geschmiedet — und nur der musikalische Kommentar verrit es, in
direkter Opposition zum Text.

Noch unscheinbarer ist die komplette Verlagerung des Kommentars in das
Orchester, wahrend die Figur auf der Bilhne passiv bleibt, nicht singt oder
spricht, nur von der leitmotivischen Ebene représentiert wird. In diesen Fal-
len sinkt jedoch die Eindeutigkeit einer personalen Zuordnung: Sie ist zwar
bei einer Kongruenz des Informationsstandes einer Figur mit der mitgeteilten
Information plausibel, aber auch die Annahme eines dufleren Kommentars
wire denkbar, einer weiteren musikalischen Instanz, die >Bescheid weif3<. In
jedem Falle werden weitere Mitteilungsebenen artikuliert, die sich im Straus-
sischen Orchestersatz in einer bis dato nicht erreichten Dichte der Motiviiber-
lagerungen und -folgen ereignen, so dass sie teilweise die Perzeptionsfahigkeit
des Publikums gezielt ibersteigen. Salome erreicht diesbeziiglich im Vergleich
zu den beiden Vorgingern eine neue Qualitdt. An einem musikalischen Motiv
lasst sich dies besonders verdeutlichen:*® Nach ihrem Tanz verlangt Salome
insgesamt funf Mal ihren Lohn: »den Kopf des Jochanaan« (IV, Z. 253,3;
Z.256,1; Z. 271,2; Z. 284,2; Z. 297,10, hier in leichter Textabwandlung). Erst

319 Viele weitere Beispiele allein aus der Salome-Partitur wéren hinzuzufiigen, die aber meist
nur punktuell-situativ erscheinen und nicht die dramatische und strukturelle Relevanz
des gewihlten Beispiels aufweisen. Stellvertretend sei Jochanaans Auflerung bei III, Z.
82 genannt: »Ich weiss nicht, wer sie ist.« Das Orchester verrét zusitzlich ohne verbale
Artikulation, dass er eine Ndhe zu Herodias annimmt oder gar glaubt, diese selbst stiinde
vor ihm: Das Motiv erklingt hier lange vor ihrem eigentlichen Auftritt in der vierten Szene.
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beim dritten Mal erklingt der Text in der gesungenen Linie zusammen mit
jener pragnanten Figur, bestehend aus Tonrepetition (»Ich will«), Terzsprung
(»den Kopf des«) und der punktierten Figur (»Jochanaan«). Die Wendung
ist allerdings in rein orchestraler Form langst bekannt, sie erklang das ers-
te Mal als Abschluss der dritten Szene bei Z. 153,4 in der ausgedehnten
symphonischen Uberleitung in die finale vierte Szene. Dort markiert sie
beim erstmaligen Erklingen den in Salome gereiften Entschluss, Jochanaan
fiir seine dreimalige Zuriickweisung toten zu lassen, allerdings nicht ohne
Vorgeschichte: In seiner Verwandtschaft zu vorherigen Motiven wird so auch
eine psychologisch-semantische Verflechtung offensichtlich: Denn der gleiche
intervallische Beginn steht vor der Tétungsabsicht bereits fiir den Wunsch,
Jochanaan zu kiissen, die insistierende Tonwiederholung steht in beiden Fil-
len in quasi-grammatischer Analogie fiir die Aktivitdt der Absicht: »Ich will«
(zum ersten Mal bei 111, Z. 123). Die Motivgenese in der Uberleitungsmusik320
stellt die Gedankenwerdung dar, und zwar in ihrer Ursache und Verkniip-
fung zu vorherigen Erlebnissen und Gefiihlen aus der dramatischen Anlage
heraus®?! - wortsprachlich wird all dies erst spéter eingeholt.

Somit steht nun am Ende des Prozesses ein Ergebnis, eine feste musikali-
sche >Vokabels, die fortan die Oper als rein instrumentale, aber fest umrissene
musikalische Gestalt priagt und durchzieht. Sie ist in ihrer buchstéblichen
Markiertheit (»marcato« in Holz und Blech) beim ersten Auftreten und beim
spateren Erklingen kaum zu tberhéren, auch durch den sie umgebenden
Kontext: Der bisherige Klangrund der unruhig tremolierenden Bratschen
und die unheilvolle, aus Salomes Figurenmotiv erwachsene Figur des Kontraf-
agotts kommen zu einem Ende. Einerseits hat die Darstellung einer solchen
rumorenden Gedankenarbeit, die schliefilich ein Ziel erreicht, unverkennbar
Ahnlichkeit mit Wagner (insbesondere zu Beginn des zweiten Akts im Lohen-
grin), andererseits gemahnt die Sentenz des Todesurteils an Strauss® eigene
Tondichtungen, hier an das Urteil in Till Eulenspiegels lustige Streiche (T.
577 ff., insbesondere T. 613/614). Doch wahrend es dort ein aufleres Gesetz
ist, das unerbittlich verkiindet wird, ist es hier der gereifte Entschluss der
Hauptfigur. Auch wenn die konkrete Zuordnung zum geduflerten Satz noch

320 Vgl zu der Passage auch del Mar: Strauss, Bd. 1. S. 262.

321 Vgl. dazu die Ausfithrungen von Wald/Fuhrmann, die seit Wagner ein Hinausgehen iiber
die traditionelle Gefiihlsdarstellung feststellen, das »nicht mehr blof3 die Empfindungen
der Protagonisten« markiere, sondern die Musik stelle »selbst die Beziehungen her, die den
Zusammenhang des Dramas verdeutlichen«; Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung,
S.43.
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fehlt, weist die Nahe zum Sprachrhythmus klar den Weg. Strauss verfahrt hier
mit einem ganzen Satz so, wie er sonst mit den pragnanten Wort- und insbe-
sondere Namensmotiven umgeht (»Agamemnons, »Feldmarschall«, »Keiko-
bad«) — die Sprache ist hier bereits in der rhythmischen Anlage verborgen,
aber eben noch nicht >ausgesprochen<. Dadurch bietet sich Strauss nun die
Moglichkeit, eine weitere Mitteilungsebene im Orchester durch Salomes ver-
schwiegene Kommentare zu artikulieren: Vor und wihrend ihres Schleiertan-
zes (unmittelbar davor in IV, Z. 246,3) fithrt sie in Gedanken aus, warum sie
dies tut. Der Tanz selbst weist dadurch — neben dem Topos der erotischen
Verfithrung als »sinnlich aufregende[m] Element«, wie es Paul Pfitzner be-
schreibt®?? — eine weitere, durchaus kontrastierende Ebene auf: Das besagte
Leitmotiv ist aufgespalten in seine einzelnen Elemente und prigend fiir die
gesamte Tanzszene, die Musik ist dabei ungleich mehr Tondichtung als Bal-
lettmusik. Unabldssig teilt sie dem Publikum Salomes manisches Verlangen
mit: »Ich will den Kopf des Jochanaan.«

Ein Sonderfall ist der Kommentar als gelernter Sinn- bzw. Gesetzesspruch,
als eine Kombination aus personaler, dem Handlungsverlauf enthobener Au-
Berung, die aber Fremdes, Ubernommenes oder iiberzeitlich Giiltiges zitiert
oder benennt. Bei Strauss seltener, ist dies insbesondere Teil des Wagnerschen
Musiktheaters, wo sich »Leitmotive als Dikta, als Zitate, Orakel- oder Zauber-
spriiche, auch als zeremonieller Text oder ritueller >Sprechakt«< [...] in fast
allen Musikdramen« finden lassen.3?3 Bei Strauss tiberwiegt ein Sprechen
der Figuren, die weniger Fixiertes zitieren als vielmehr Ubernommenes sich
anverwandeln, wie etwa andere soziale Sphéren, einen gewiinschten Habitus
oder einstudiertes Verhandeln. So prisentiert sich Salome Jochanaan gegen-
iiber ungewohnlich formell, wenn sie entgegen ihrer sonstigen motivischen
Beweglichkeit in eingeiibter Form ihre Abstammung als Prinzessin betont.
Solche Momente bleiben jedoch Fakturen oder Motive innerhalb einer Szene
und erhalten zumeist keine dariiber hinausgehende leitmotivische Bedeutung.
Sophie greift etwa das Grundmotiv der Marschallin zu Beginn des Schlusster-
zetts auf, eben jene aus dem buffonesken Walzer abgeleitete Tonfolge, und
kommentiert die sich beim Publikum einstellende >weihevolle<, quasi-religio-
se Atmosphére beim endgiiltigen Verzicht der Fiirstin: »Mir ist wie in der

322 Messmer: Kritiken, S. 49.
323 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 50.
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Kirch'n« (III, 286,4).32* Damit lasst Strauss die »vor sich« hin gesprochene
Bemerkung zugleich zu einem Kommentar {iber die Musik selbst werden,
denn wenige Takte zuvor erklingt jene aufsteigende >Romanesca<-Sequenz
mit Synkopendissonanzen, die spdtestens seit Pergolesis Stabat mater sakral
konnotiert ist.32>

Den weitaus grofleren Teil nimmt jedoch die Rolle des Orchesters als
nicht-personal definierte Kommentarinstanz ein, die haufig als »objektiv-
episch, als »allwissend< oder als auktoriale Ebene beschrieben wird — Wald/
Fuhrmann sprechen vom »Erzdhlerkommentar«. Der Eindruck entsteht im-
mer dann, wenn das Handeln sdmtlicher Figuren eine zusdtzliche Interpreta-
tion von Seiten der extradiegetischen Ebene des Orchesters erhilt, die den
Informationsstand samtlicher Figuren auf der Bithne ibersteigt — als wire
der Orchesterklang ein weiterer, allerdings nicht aktiver Protagonist, der das
ausspricht, »was die Gestalten oft gar nicht von sich wissen, ihr Wesen, wie es
sich den spottischen Augen der anderen zeigt«.326

Insbesondere wenn Personenmotive bereits eingefithrt wurden, deren Fi-
guren noch nicht aufgetreten sind, wie Herodias in Salome, Orest in Elektra
oder Sophie im Rosenkavalier: Entweder sind sie Antizipation eines »auk-
torialen< Orchesters, oder sie zeigen bereits Absichten oder Gedanken der
anwesenden Figuren. So spricht Bryan Gilliam in Bezug auf das ebenfalls
dem Sprachrhythmus abgelauschte Motiv des Keikobad, das Die Frau ohne
Schatten erdfinet, von dessen »allwissende[r] Prisenz«.3? Gleiches gilt fir
Verweise auf den konkreten Textgehalt einer vorherigen melodischen Phrase,
die spédter im Orchester zitathaft auf die vorherige Textebene verweist. In
Salome kommentiert das Orchester Salomes Erwartung und Aufregung wih-
rend der Henkerszene mit einem melodischen Verweis auf den bereits toten

324 Die Nihe zu kirchenmusikalischen Topoi spielte bereits im ersten Akt eine Rolle, dort
kommentierte Octavian das Verhalten der Fiirstin mit den Worten: »Sie spricht ja heute
wie ein Pater« (I, Z. 325,2).

325 Mehrere Beispiele finden sich in der Kirchenmusik (und der Symphonik) Anton Bruck-
ners, ebenso in Haydns Messen, z. B. in der Nelson-Messe in d-Moll (Hob: XXII: 11) im
Kyrie II, T: 65-71. Vgl. dazu: Hartmut Fladt: »Modell und Topos im musiktheoretischen
Diskurs«, in: Musiktheorie. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Hett 20 (2005), S.343-369,
S.353.

326 Specht: Strauss, Bd. 2, S. 240.

327 Bryan Gilliam: »Der Rosenkavalier - Ariadne auf Naxos - Die Frau ohne Schattenc,
in: Werbeck (Hg.): Richard Strauss Handbuch, S.183-214, S.204. Das Verfahren ist mit
dem Beginn von Elektra vergleichbar. Auffilligerweise weist Strauss diese Wortmotive
Charakteren zu, die selbst in der Handlung nicht erscheinen und sie doch mitbestimmen:
dem Feldmarschall, Agamemnon, Keikobad.
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Narraboth (Z. 308 ff.) und auf eine Beobachtung, die er machte, als sie gar
nicht auf der Bithne anwesend war: »Niemals habe ich sie so blass gesehen«
(I, Z. 9). Nur als auktorialer Verweis ergibt dieser musikalische Kommentar
Sinn, dhnlich beim nekrophil-kannibalistischen Rekurs auf eine Aussage des
Herodes wihrend Salomes Worten »Ich will mit meinen Zéhnen hineinbeis-
sen, wie man in eine reife Frucht hineinbeissen mag« (IV, Z. 317ff.). Das
Orchester und die Melodie der Singstimme bilden einen Konnex zu dessen
vorigem Kommentar: »Den Abdruck Deiner kleinen weissen Zahne in einer
Frucht seh’ ich so gern« (IV, Z. 177,2). Salome konnte sich zwar an diese
Worte noch erinnern; dass sie jedoch in ihrer ekstatischen Verziickung gerade
an ihren verhassten Schwiegervater denkt, ist wenig wahrscheinlich.

Eine solche extradiegetische Kommentarfunktion kann auch dann entste-
hen, wenn Motive von Personen iibernommen und auf andere Figuren bzw.
Situationen iibertragen werden, denn eine solche Verweis- und Vergleichs-
funktion vermag nur eine duflere Erzdhler-analoge Instanz zu bewerkstelli-
gen: wenn etwa das >Unmutsmotiv< Wotans auch auf Briinnhilde angewendet
oder Narraboths Begehren auch in anderen Kontexten auf Herodes oder
Salome transferiert wird. Allein, dass eine solche Vergleichsebene gezogen
wird (Charakter x empfindet dhnlich wie Charakter y), ist eine von auflen
herangetragene Lesart.

Ein nicht klar zu beantwortender Fall sind kontrire Lesarten im Orchester,
die auf Auﬁerungen von Bithnencharakteren prallen, wie oben bereits im
Falle von Loges Wissensvorsprung, bis hin zu liigenden oder Gefiihle und
Informationen verheimlichenden Charakteren: Moglich ist sowohl die Inter-
pretation einer Figurenaktivitit (wenn ihr wiisstet, was ich weif3<) als auch
eine von auflen hinzugefiigte Information (>eigentlich weify xy es genau«). In
jedem Fall spricht das Orchester aus, was die Person nicht erzéhlt, wie es auch
ein auktorialer Erzahler vermag — etwa die in Kapitel 1 bereits von Strauss
selbst thematisierte Wiirde des Herodes gegen die nervdse Unruhe: Seine
betonte, wenig glaubhafte Furchtlosigkeit (»Ich habe vor niemandem Angst«,
IV, Z. 187) prallt auf das Orchester, das durch Figurenmotive Salomes oder in
den Sturmvisionen durch das verzerrte Jochanaan-Motiv deutlich macht, vor
wem er sich dann doch fiirchtet. Noch deutlicher ist dies in der Offenbarung
der Liige in der Klytdmnestra-Szene, die buchstéblich im Zentrum der Oper
Elektra steht und auf die Strauss mehrfach als Ausnahme in seinem Schaffen
verwies. Das Orchester verrit Dinge, die der Hauptfigur selbst nicht bekannt
sind bzw. die sie verdrangt hat und welche Ausdruck ihres Unterbewusstseins
sind. Es geht also weniger darum, sie der Liige zu tberfiihren, als darum,
die Bipolaritdt ihrer seelischen Konstitution psychogrammatisch freizulegen.
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»Grauenvoll« sei »die Beredsamkeit der Orchestersprache«, schreibt Specht
und verweist auf die klaffenden Konflikte zwischen ihren Wortaussagen und
dem kommentierenden Orchester:32® wenn sie behauptet, dass der Albdruck
eigentlich »nichts« sei, aber man das Motiv des rinnenden Blutes und jenes
von Orest als Antizipation seines spateren Auftritts im Orchester wahrnimmt.
Als sie nach dem rechten Opfer fragt und dabei ein »jungfrauliches Weib«
im Sinn hat, lasst die leitmotivische Ebene erkennen, dass sie an ihre eigene
Tochter Chrysothemis denkt: Deren Motiv, das ihren Wunsch nach Mutter-
schaft in der vorherigen Szene darstellte, zeigt Klytdmnestras Bereitschaft,
jeden Preis zu zahlen. So vermag die orchestrale Kommentarebene Handlun-
gen und Worte auf der Bithne zu konterkarieren und sie bisweilen in einen
vollig neuen Bedeutungszusammenhang zu stellen.

Die eingangs erwidhnten Aussagen von Strauss zu Tristans Innen- und
Auflenwelten machten es bereits deutlich: Durch den bestindigen Wechsel
der beiden Darstellungsmodi, den kommentierenden und den >subjektiv<
erlebten, wird es mdglich, die »objektiv-epischen Einsprengsel und allwissen-
den Kommentare« gegen die Fokalisierung der psychologischen Innenper-
spektive der Figuren zu setzen, »als ob sie souverdne Subjekte wéren«.>?
Insbesondere Elektra, die bereits mit der orchestralen Vorwegnahme des
Schreis der Hauptperson nach ihrem Vater als trauerndes Klageweib als Ou-
vertiire en miniature beginnt, fithrt dieses Ineinander und Nebeneinander
der beiden Ebenen bestindig aus. Gerade solche Vorwegnahmen und Riickbe-
sinnungen auf Wortbedeutungen iibernehmen, wie bereits am Beispiel der
vom Orchester festgestellten Blasse der Prinzessin Salome aufgezeigt, diese
objektiv-epische Wissensebene, die dann im préasentischen Modus auf die
subjektive Darstellungsebene wechseln kénnen.

Neben dieser erzihleranalogen Verwendung finden sich - allerdings in
selteneren Fillen — weitere distanzierte Kommentare als intertextuelle Beziige
und musikhistorische Verweise. Sind diese im Fall von Wagner-Allusionen
und -Zitaten eindeutig — zahlreiche Tristan-Referenzen in Till Eulenspiegels
lustige Streiche, Salome, Elektra, Der Rosenkavalier und Intermezzo sprechen
fiir sich -, so ist dies in anderen Fillen nicht nachweisbar, wenn auch plausi-
bel. Das besagte »Agamemnon«Motiv33? weist in identischer Intervallik eine

328 Specht: Strauss, Bd. 2, S. 191.

329 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 88.

330 Dem aus dem Sprachrhythmus gewonnenen Motiv sind noch weitere Agamemnon-Motive
zugeordnet: dasjenige des Konigs und das des geisterhaften Schattens; allesamt bilden
einen vielgestaltigen Motivkomplex. Vgl. Overhoff: Elektra-Partitur, S. 46 ff.
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auffillige Parallele zum in der gleichen Tonart d-Moll stehenden zweiten
Satz des Klaviertrios op. 70 Nr.1 von Beethoven auf. Largo assai ed espresivo
(Strauss wiahlt MdfSig langsam. Moderato assai) hebt es ebenfalls mit jenem
gebrochenem Moll-Quartsextakkord an, allerdings piano, sotto voce und
in langen Notenwerten — spiter wird es iiber tremolierendem Klanggrund
erscheinen (T. 18 ff.). Mag man auf Grund der generischen motivischen Struk-
tur zundchst Zufall annehmen, so macht die seit Carl Czerny fest etablierte
Zuschreibung »Geister-Trio« die Beziehung enger. In dessen Ausfithrungen
Uber den richtigen Vortrag der simtlichen Beethovenschen Klavierwerke ist
es eben jener Satzanfang, der ihn zu dieser Benennung veranlasst: »Der Cha-
racter dieses sehr langsam vorzutragenden Largo ist geisterhaft schauerlich,
gleich einer Erscheinung aus der Unterwelt. Nicht unpassend kénnte man
sich dabei die erste Erscheinung des Geist’s im Hamlet denken.«33! Nicht nur
die »Erscheinung aus der Unterwelt«, auch der Verweis auf Hamlet lassen
die Herleitung plausibel werden: Hofmannsthal selbst weist auf die Parallele
zu Shakespeares Stiick hin, die sich nicht nur in der ersehnten Rache am
ermordeten Vater, sondern auch in der Unfahigkeit der Hauptfigur zur dafiir
notigen Tat ergibt. Von Strauss sind keine Quellen zu diesem Beethoven-Be-
zug iiberliefert, so dass der intertextuelle Kommentar nicht nachweisbar, aber
doch wahrscheinlich ist.

a) b) (VL. Cello)
> — ,
/- ; S - ,
> 7 —"— = j— . t HJ ]
* T f o= o= T 2 i 1 1
D) E ? [ ——— bd T |
ﬁ P sotto voce

14: Das >Agamemnon«Motiv und der Beginn von Beethovens op. 70 Nr. 1, II (>Geister-
Trio<)

Intention des Kommentars

Die dahinterstehende Aussage oder der Grund solcher musikhistorischen
Verweise fiihrt sogleich zum néchsten Kriterium: Wie im gerade ausgefiihr-
ten Beispiel kann der inhaltliche Bezug im Zentrum stehen, doch auch
augenzwinkernde oder ironische Kommentare bis hin zum Bekenntnis des

331 Carl Czerny: Uber den richtigen Vortrag der simtlichen Beethovenschen Klavierwerke, Wien
1842, Reprint hg. von Paul Badura-Skoda, 1963, S.99 (erschienen als vierter Teil seiner
monumentalen Klavierschule op. 500).
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Autors selbst konnen mitgemeint sein, so wie teilweise auch Erzédhlerfiguren
Standpunkte ihrer Autoren reprisentieren konnen: Strauss, der Religionsver-
dchter, in der Darstellung der religiosen Sphére; oder Strauss, der Kritiker der
italienischen Oper, der aus seiner Abneigung gegeniiber den Werken seines
Zeitgenossen und Konkurrenten Puccini keinen Hehl machte, wie sowohl
wortsprachliche Auflerungen®? als auch die karikaturhaft {iberzeichnete Dar-
stellung musikalischer >Italianismen«< in der Tenorarie in Der Rosenkavalier
deutlich machen.

Es geht hier um die Frage nach der Haltung oder Lesart, die der gedufSer-
te Kommentar impliziert: Er kann (scheinbar) neutral-unbeteiligt erfolgen,
»nur< eine weitere Informationsebene oder gezielt eine Wertung ins Spiel
bringen, Sympathie oder Antipathie einer Figur oder einem Biithnenereignis
gegeniiber vermitteln.

Ein Beispiel fiir einen neutralen Orchesterkommentar wire das bereits
erwihnte Aufgreifen der Textzeile Narraboths tiber die Bldsse des Orchesters
in Salome, das uns eine zusatzliche Information vermittelt. tjberhaupt enthebt
sich Strauss - darin liegt auch ein musikalischer Grund der von Zeitgenossen
wahrgenommenen Anstof3igkeit des Einakters — einer Deutung oder Meinung
tiber die Figur Salome. Sie wird nicht (wie etwa Herodes) mit fiir Strauss
typischen Mitteln der Ablehnung, des Boshaften oder Deformierten darge-
stellt. Dann wiren z. B. tiefe Linien und Liegeklinge in Bassklarinette und
Contrafagott (wie in der Charakterisierung der Amme in Die Frau ohne
Schatten) oder spitze und schrille Tonfolgen in Fléte, Oboe und Es-Klarinette
(»des Helden Widersacher«) Mittel seiner Wahl, die sich in fast allen Partitu-
ren finden lassen. Stattdessen wird Salome tanzerisch, beweglich, im Finale
kantabel und mit gleilendem Cis-Dur-Schonklang musikalisiert. Erst in der
Wahrnehmung der Zuschauer steht so der Konflikt zwischen den Sichtweisen
der Charaktere und insbesondere zwischen Musik und Bithnenaktion. Dieser
Verzicht auf eine moralische Perspektive auf die Hauptfigur wurde von der
zeitgenossischen Kritik in seiner Ungewohnlichkeit durchaus erkannt: In der
Schlusszene werde sie »nicht mehr als das entmenschte Weib, die Bestie im
schonen Korper«, sondern als »eine im Wahnsinn des Liebesrausches verklar-
te« Figur dargestellt, die »so handelt, wie sie nicht anders kann«.3*3 Doch
diese musikalisch-theatrale Konzeption sorgte genau deshalb fiir Irritation
und wurde in ihrer Neuheit nicht immer verstanden. Eine konventionellere
Haltung wird deshalb z. B. von Heinrich Chevalley verlangt:

332 Vgl. dazu Kapitel 1, S. 79.
333 Messmer: Kritiken, S. 38.
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Die Schlufiszene an sich ist wunderschén, das Schonste mit, was Richard Straufd
je geschrieben hat, nur pafit sie absolut nicht zur Salome. Es ist die sittsame Klage
einer Braut um den verstorbenen Brautigam [...]. Aber von der perversen Bestialitit,
von der schwiilen Sinnlichkeit der grauenvollen Situation - auch nicht eine Spur.**

In anderen Fillen liegt eine klare Haltung oder Wertung in der Auf8erung des
Kommentars. So werde schon bei Wagner Siegmunds Scheitern »durch das
Zerbrechen des sogenannten Walsungen-Motivs reflektiert und beklagt«.33
Adorno sieht im kurzen Orchesterepilog der Migdeszene aus Elektra sogar
ein Einschalten des Autors selbst - ein solches subjektives Bekenntnis der Zu-
neigung fiir das Sujet und die es représentierenden Figuren ist fiir Feuersnot
auch durch Selbstzeugnisse belegt. Die »Formsicherheit« der Szene komme
»der Humanitit gleich, mit der Strauss durch ein Nachspiel von wenigen Tak-
ten der misshandelten Magd«**¢ nachtrauere. So sehr die Deutung eine nicht
mehr einholbare Behauptung bleiben muss: In jedem Fall unterscheidet sich
das Erklingen des Motivs der Magd von der bisherigen Motivverwendung der
Szene, die immer présentisch und gestisch an das Bithnengeschehen gekop-
pelt war. Es bezieht sich zum ersten Mal seit dem Erklingen des Agamemnon-
Motivs am Anfang auf ein auf der Biihne nicht dargestelltes Ereignis. Beide
Motive erklingen als Rahmung der Szene jeweils in Abwesenheit der Figuren,
mit denen sie verbunden sind. Sie weisen somit eine zeigende Funktion auf,
wirken als duflere, vom Orchester vermittelte Information. Damit bilden sie
auch eine formale Klammer der etwa fiinfminiitigen Szene, auch im tonalen
Sinne3¥” Die iibrigen Motive dienen der psychologischen Ausdeutung, der
Aktionsdarstellung oder der Perspektivierung der intradiegetischen Erzdhlun-
gen der ersten und zweiten Magd. Wihrend das Agamemnon-Emblem seine
eigentliche Konkretion erst im Monolog der Elektra erhalten wird, also vor-
ausdeutende Funktion besitzt, ist es im Falle des letzten Erklingens des Mo-
tivs der Magd umgekehrt. Die Verwendung ist klar retrospektiv: Das Motiv
war den beiden mit Elektra sympathisierenden Magden zugeordnet (Z. 15,4
und 16,4), erklingt aber nun in deren Abwesenheit, die Bithne ist zum ersten
Mal leer: Die fiinfte Magd wurde zuvor gewaltsam von den iibrigen und der
Aufseherin in einen Nebenraum entfiihrt, in dem sie dann - ihre letzten

334 Messmer: Kritiken, S. 48.

335 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 91.

336 Adorno: »Richard Strauss: Zum hundertsten Geburtstag«, S. 588.

337 Neben der Tonart d-Moll und der vergleichbaren Verweisfunktion besteht noch eine weite-
re Klammer: Das Motiv selbst ist eine Ableitung aus dem Kopf des »Agamemnon<-Motivs,
die Bedeutung des Motivzusammenhangs wird allerdings erst im Verlauf der Oper ersicht-
lich.
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Worte machen es unmissverstindlich - brutal misshandelt wird. Der musika-
lische Ausdruck ist deutlich bestimmt: eine chromatisch abwirts gefiihrte
Kantilene, molto espressivo, mehrfach erklingt die neapolitanische Farbe, der
herabgedriickte zweite Skalenton es (in Z. 33,3 querstindig gegen das e des
Oktavregel-geméafien tritonischen Sextakkords e-g-cis in den Streichern). Es
ist ein Motiv der Trauer und des Leidens und wird von Strauss in dieser Szene
sowie im weiteren Verlauf der Oper klar mit der Sphére der Aufopferung und
Erniedrigung verbunden (5. Magd: »Ich will mich vor ihr niederwerfen«, Z.
16,4; spiter Elektra: »Ich diene Dir wie eine Sklavink, Z. 89a).338

Noch eindeutiger ist der Fall bei klar karikierenden oder parodierenden
Motiv-Kommentaren. Die Karikatur impliziert im Mittel der Uberzeichnung
und des Spoéttischen stets eine Perspektive auf jemanden oder etwas,®® das
figural gefiltert sein kann (wie in Elektra), meist aber extradiegetisch erfolgt.
Herodes und Jochanaan sind beide Charaktere, die so eine musikalische
Interpretation erfahren, wenngleich auf unterschiedliche Weise. Herodes® Ge-
staltung ist tonal und instrumental sogleich als solche Karikatur eines Klien-
telkonigs erkennbar. Die religionskritische Sicht auf Jochanaan ist dabei als
Stilallusion des frithen 19. Jahrhunderts weniger offensichtlich.

Strauss schreibt diese Haltung als Interpretationsanweisung mehrfach di-
rekt vor: So verraten die »durchaus parodistisch[en]« Steigerungen, die der
musikalischen Darstellung Octavians bei aller Liebenswiirdigkeit der Figur
beigemischt sind, »vielleicht ein wenig die jugendliche Herzlosigkeit«, die
Hofmannsthal betont.>4? Vorherrschend ist eine solche Funktion im Rosenka-
valier in der Figur des Ochs, in der »das kostlich >Kommentierende« der
Motive« und das »verrdterische Geplauder des glossierenden Orchesters«
voll zum Tragen kommen.>*!' Dass sich diese Form der Parodie bisweilen un-
trennbar mit den illustrativen Effekten der im obigen Teilkapitel dargestellten
Auflensichten vermengt, liegt auf der Hand.

Zeitliche Verweisebenen

Schliefilich lassen sich die Kommentare in ihrer zeitlichen Funktion unter-
scheiden: Dienen sie dem Verweis auf Vergangenes und Zukiinftiges, wie

338 Overhoff nennt es das »Motiv des Dienens«, vgl.: Elektra-Partitur, S. 200.

339 Vgl. hierzu auch in Kapitel 1 das Unterkapitel »Unmittelbarkeit und Distanz«, S. 87.
340 Hofmannsthal: »»Der Rosenkavalier<. Zum Geleit, S. 429.

341 Specht: Strauss, Bd. 2, S. 240.
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es Wagners Differenzierung der »Ahnung« und »Erinnerung« beschreibt,?4?
oder ereignen sie sich vielmehr préasentisch und beziehen sich auf den Mo-
ment? Im ersten Fall ist eine diegetische->epische« Lesart moglich, der zweite
Fall bezeichnet vielmehr mimetisch-dramatische Mittel des unmittelbaren
Geschehens.?** Der Bezug auf Handlungen, die sich momentan nicht auf
der Bithne ereignen, bzw. auf Personen, die nicht anwesend sind, spielt in
eingefiigten Erzéhlpassagen (Metalepsen in Genettes Terminologie) eine Rol-
le, kann aber genauso im >reguldren< Darstellungsmodus als leitmotivischer
Verweis des Orchesters erfolgen. Besonders das Wagnersche Musiktheater ist
reich an solchen narrativen Passsagen, in denen meist eine Person der ande-
ren von Ereignissen berichtet: Dies erlaubt es der leitmotivischen Technik,
ihre volle temporale Dimension zu zeigen - bekannte und viel diskutierte
Beispiele dafiir sind der Dialog zwischen Wotan und Briinnhilde im zweiten
Akt der Walkiire oder die einleitende Nornenszene der Gétterddammerung.
»Uber die Markierung der Gegenwart hinaus« wird motivisch so die Zeitebe-
ne relevant — durch »Quer-, Riick- oder Vorverweise« sowie durch die Mog-
lichkeit, »Veranderungen, >Geschichtlichkeit« in sich aufnehmen« zu kénnen.
Leitmotivik »tragt so selbst Spuren des Vergehens der Zeit an sich, wird
transformiert, erfahrt an sich Geschichte«.344

Zwar findet sich auch bei Strauss das von Wagner in Oper und Drama
erlauterte Verfahren, wonach das Zusammenkommen von Leitmotiv, Text
und Gesangslinie der »Mittelpunkt des dramatischen Ausdrucks« sei**> und
die orchestrale Verwendung dann ahnende Vorwegnahme oder retrospektiver
Verweis sein konne. Das oben thematisierte Beispiel des >Agamemnon<-Mo-
tivs reprasentiert dies idealtypisch.34® Dennoch verschiebt sich im Musikthea-

342 Wagner: »Oper und Dramac, in: Wagner, SUD 1V, Leipzig 1872, S. 237 ff.. Dazu auch Wald/
Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 29.

343 Natiirlich gibt es auch prasentische Erzdhltechniken (auf der Biithne ist die Mauerschau
wohl die etablierteste Form), dennoch ist Narration in den meisten Fallen von der zeitli-
chen Distanz geprigt, in Wagners Dichtungen ohnehin.

344 Wald/Fuhrmann: Ahnung und Erinnerung, S. 59, 94.

345 Wagner: »Oper und Dramac, S. 237.

346 Bereits Wagner kehrt mehrfach vom hier standardisiert beschriebenen Verfahren ab, durch
Motive, die diese zentrale Kongruenz von Wort und Musik als »Mittelpunkt« nicht erhal-
ten - z. B. am entscheidenden szenischen Moment eigenstdndig, als >Orchestermelodie« er-
scheinen (etwa im Falle des >Schicksalsmotivs< in Die Walkiire oder des >Schwertmotivs<).
Insofern lasst sich an der in Oper und Drama vorgestellten Theorie noch ein Rest tradi-
tionellen Opernverstandnisses erkennen, das von der Orientierung an der Gesangslinie
ausgeht. Fiir Strauss gilt dies noch weniger, der flexible Umgang kennt die vor-Wagnersche
Riickkehr zur Arienmelodie als leitmotivische Fixierung wie auch die post-Wagnersche
Auflésung der Zuordnungen und der Reihenfolge.
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ter von Strauss das kompositorische Interesse betréachtlich. Eine episch-narra-
tive Funktion spielt eine deutlich geringere Rolle — das Wagnersche Orchester
wurde nicht zufillig, wenn auch simplifizierend, in die Néhe eines Erzahlers
geriickt.3¥” Denn narratologische Zuginge zu einer eigentlich dramatischen
Kunst oder werden am echesten plausibel durch eben diesen temporalen
Aspekt, den eine zusitzliche Ebene — hier das Orchester — vermittelt. Er-
zahlpassagen in Form von Riickblenden im Musiktheater von Strauss und
Hofmannsthal fanden bereits Erwdhnung, sie sind aber in der Regel kurz
und dienen weniger der Verdeutlichung dramatischer Komplexe und Zusam-
menhénge oder der Einbettung der Handlung als der psychologischen Foka-
lisierung der Figuren und ihrer Motivationen. Wahrend Wagner anstrebt,
dass das Publikum so »zu steten Mitwissern der tiefsten Geheimnisse der
dichterischen Absicht« und zu »Teilnehmern an dessen Verwirklichung«34
wird, ist Strauss sehr viel niichterner und diesseitiger an der direkten Teilhabe
der Zuschauer am Geschehen und am Erleben der Protagonisten interessiert.
Weniger die Verdeutlichung von Handlungsverweisen — man denke an die
Markiertheit des >Fluch«-Motivs, jedes Mal, wenn es sich schicksalshaft ein-
16st — als vielmehr der Fokus auf die Erzdhlenden steht in diesen Episoden
im Zentrum: Klytdmnestras (unbewusste) Selbstliige, Elektras Verklarung der
Vergangenheit vor dem Mord, die Wehmut der Marschallin. Das Orchester
teilt in diesen Fillen tiber den zeitlichen Motivverweis mehr mit als die Figur
selbst erzdhlt, ndmlich das, was diese gezielt verschweigt oder nur schwer in
Worte fassen kann: ihre Erinnerungen oder Angste, im Falle Klytdmnestras
die Versinnbildlichung der begangenen Tat und die Befiirchtung, der nun
erwachsene Sohn konne zuriickkehren. Die Schilderungsweise der vergange-
nen Erlebnisse und weniger die Tatsache des Vergangenen selbst werden
kompositorisch dargestellt. Somit verschiebt sich neben der psychologischen
Funktion bei Strauss das kompositorische Interesse bei Zeitbeziigen in vieler-
lei Hinsicht.

347 Vgl. dazu: Erzdhlstrategien in Richard Wagners >Ring des Nibelungen< und Thomas Manns
>Joseph und seine Briider<, hg. von Dorothea Kirschbaum, Hildesheim 2010. Am prominen-
testen wurde die Lesart vom >Epiker< Wagner vielleicht von Thomas Mann vertreten:
»Versuch iiber das Theater«, in: Thomas Mann: Essays, Bd. 1, hg. von Hermann Kurzke &
Stephan Stachorski, Frankfurt (M.) 1993, S.53-93. Ebenso Adorno: »Die Dramaturgie des
reifen Wagner operiert durchweg mit einer Art von >epischem Theater<« (»Versuch iiber
Wagner, in: Die musikalischen Monographien (= Gesammelte Schriften, Bd. 13), Frankfurt
(M.) 1986, S. 120).

348 Wagner: Oper und Drama, S. 249.
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Technisch-musikalisch geht es weniger um Herausgehobenheit und zei-
chenhafte Betonung als um Integration in den vielschichtigen und bewegli-
chen Orchestersatz. So handelt es sich teilweise um Kommentare, die man
entdecken muss und die sich den Zuhorern nicht aufdringen. Sie kénnen
leicht tiberhort werden. Ein Beispiel fiir ein zukiinftiges Ahnen ist die Vorweg-
nahme von Salomes schwirmendem Gesang »Dein Leib ist weiss« (Salome,
Z.93): Nicht die Worte selbst, sondern das Motiv in seinem elegischen Ton-
fall werde bereits im Orchester horbar. Salome imaginiert in jhrer gespannten
Erwartung Jochanaans kérperliche Attraktivitat, bevor sie seine Gestalt {iber-
haupt erblickt. Das bereits dargestellte Verfahren der zahlreichen Ableitungen
und bestindigen Umformungen wird dabei auch auf die zeitliche Dimension
Ubertragen: Sie verdndern sich, stellen damit auch seelische Transformations-
prozesse und neu erreichte Zustinde dar, von denen es >kein Zuriick< mehr
gibt. Vor dem Terzett erklingt in Der Rosenkavalier auf dem dominantischen
Orgelpunkt der geteilten Streicher und Holzbldser eine melodische Linie in
der Solotrompete, die Vortragsbezeichnung lautet »espressivo«. Sie verbindet
Octavians letzte, direkt an die Marschallin gerichtete Worte (»Marie The-
res'l«, Z. 284) mit dem Beginn des Terzetts. Octavian verbleibt »unschliissig,
als wollte er ihr nach«, die Marschallin »winkt ihm, zurlickzubleiben und
bleibt in der Tiir stehen«. Die Melodie der Trompete schldgt dabei eine
Briicke zuriick zum Beginn des zweiten Aktes, ebenfalls ein Moment der
Entriickung, als die beiden jungen Verliebten laut Vortragsanweisungen »wie
unbewufSt« sangen: »Wo war ich schon einmal, und war so selig?« (I, Z.
32,4).3%° Ganz gleich, ob sich eine der Figuren an den Moment erinnert oder
ob es ein Orchesterkommentar von auflen ist: Die Situation ist eine andere,
die Figuren erleben den Moment reflektierter, distanzierter: Alle drei begin-
nen das Terzett mit kommentierenden Beobachtungen. Die Klangfarbe der
Trompete wird in ihrer »einschneidenden Wirkung« verwendet, wie Strauss
sie in der Instrumentationslehre beschreibt, aber eben nicht in ihrer tbli-
chen Semantisierung - er nennt »Siegmunds Schwertmotiv, der Briinnhilde
Kampfruf« und »die wie Schwertstiche schmerzenden Trompetenoktaven am
Schlufy des II. Aktes Tristan« als repréisentative Beispiele.®® Dies fithrt zu
einer gleichsam gebrochenen lyrischen Stimmung, als wolle die Musik sagen:
Das in den vorigen Akten Erlebte, auch der Zauber der ersten Begegnung, ist
vorbei und bleibt unwiederholbar.

349 Vgl. zu dieser Passage auch die Ausfithrungen zu Strauss’ Begriff des »Klangindividuums,
Kapitel 1, S. 81.
350 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 207.
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Die zeitliche Dimension kann so bisweilen im Motiv selbst stecken, ins-
besondere dadurch, dass zunédchst generische Protoversionen erklingen, die
sich erst im Verlauf intervallisch-diastematisch konkretisieren (wie oben am
Beispiel von Sophies Motiv im ersten Akt von Der Rosenkavalier vorgestellt) —
oder dass sie nachbetrachtend verschiedene wechselnde Stadien durchlaufen,
auch musikhistorisch-stilistische.

Die Beispiele zeigen: Es geht dabei um Zeitdimensionen, die im Fall
Octavians nur den Tag zuvor oder gar denselben meinen, im Fall der Mar-
schallin jedoch bis in die eigene Kindheit zuriickreichen. In Die dgyptische
Helena werden die Erinnerungen eines Paars thematisiert, die Geschichte
der eigenen Beziehung und wie diese zerstort wurde. Generell geht es in
diesen Erinnerungsreferenzen nicht um grofle Erzdhlbogen und narrative
Klammern, sondern vielmehr um Verweise auf sich in kiirze Ereignendes
oder Gewesenes, meist bezogen auf die konkrete Erfahrung einer Person.
Trotz der vielen griechischen Stoffe findet Wagners Konzept von >Ahnung«
und >Erinnerung« bei Strauss weniger im grofSen mythologischen Rahmen als
vielmehr im menschlichen Maf3stab statt.

Generell kann jedoch konstatiert werden, dass zeitliche Verweise im Thea-
ter von Strauss eine geringe Rolle spielen, weitaus tiberwiegend ist der présen-
tische Modus. Rudolf Hartmann bringt es auf die Formel, dass »nicht die
Schilderung eines gewesenen Vorgangs, sondern das unmittelbar anriihrende
Erlebnis« im Zentrum stehe®' Mit diesem Befund wird abschliefend zu
den Betrachtungen iiber die Bedeutung der Leitmotivik auch nochmals die
eminente Bedeutung des ersten Teilkapitels zur psychologischen Verwendung
deutlich: Die »Empirie des Seelischen«, das »immanente Penchant seiner
Musik zur Vergegenstandlichung«®? psychischer und emotionaler Zustinde
durchdringt alle anderen aufgezeigten Verwendungen - auch und insbesonde-
re die Zeitbeziige.

So finden in der Mehrzahl die »auktorialen< bzw. personal nicht eindeutig
zuzuordnenden Orchesterkommentare >live« statt, sie beziehen sich zumeist
auf den Moment, teilen préisentisch-zeigend ihre Beobachtung mit. Und wenn
sie auf Voriges verweisen, ist ihre zeitliche Implikation nicht selten nachge-
ordnet, mehr Mittel zum Zweck. Das oben genannte Beispiel von Prinzessin
Salomes Blisse ist ein solcher Fall. Dass das Orchester ein Motiv nochmals
aufruft, das einer Figur zugeordnet war, die lingst keine Rolle mehr spielt,
geschieht weniger, um auf sie und den Moment der Handlung zu verweisen,

351 Vgl. dazu auch die Bemerkungen Sonja Bayerleins: »Verkorperte Musiks, S.193.
352 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S. 572.
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als ob das aktuelle Geschehen etwas Wesentliches mit der vorherigen Situati-
on zu tun hitte. Es geht in diesem Orchesterkommentar vielmehr um die
Verbindung zur Textaussage, um diese gleich einer Vokabel fiir die Sicht auf
die Figur nutzbar zu machen.?> Die situative Kommentierung steht dabei im
Vordergrund.

3.3 Stilistische und asthetische Bestimmungsmerkmale — was ist »straussisch<?

Zusammengefasst und dieses Kapitel abschlieflend sollen die oben ausgefiihr-
ten Einzelaspekte zusammengebracht werden, um wesentliche Stilmerkma-
le des Straussischen Komponierens naher zu fassen, die insbesondere die
perspektivischen Verfahren ermdglichen oder voraussetzen. Nur durch die
hohe Ereignisdichte, die schnellen Fakturwechsel, die Fiille an Motiven und
Schichten ist dieser ausdifferenzierte Gestaltungsspielraum méglich. Strauss
nutzt dabei alle musikalischen Techniken und Gestaltungsmittel : sowohl den
Umgang mit Tonalitdt und Harmonik als maximal ausgeweitetes, aber niemals
in Frage gestelltes Bezugssystem als auch die Leitmotivik, die durch ihre
Flexibilitdt und Variabilitdt neue Moglichkeiten der Figurenfokalisierung zu-
ldsst. Insbesondere Strauss’ Verstdndnis von Polyphonie, das untrennbar mit
der klangfarblichen Ausdifferenzierung verbunden ist - er selbst spricht von
»Orchesterpolyphonie« - spielt in dieser Zusammenfithrung aller Aspekte
eine entscheidende Rolle - dabei weniger als Kontrapunkt im Sinne einer
Satztechnik verstanden, sondern vielmehr als Gleichzeitigkeit unterschiedli-
cher musikalischer Schichten und Ebenen. Hier soll es auf iibergeordneter
Ebene darum gehen, Strauss® Musik stilistisch und édsthetisch dahingehend zu
bestimmen, warum sie diese spezifische Eignung aufweist, das Bithnengesche-
hen auszuleuchten und als »Inbegriff der Regie«** aktionale, psychologische
und rdumliche Lenkungen vorzunehmen.

Um eine konzise Zusammenstellung der Faktoren zu erreichen, soll in die-
ser abschliefSenden Biindelung auf analytische Beispiele weitgehend verzichtet
werden; dies soll in den folgenden beiden Kapiteln erfolgen, wie es auch
in den exemplarisch-reprasentativen Passagen in den ersten drei Kapiteln
bereits zur Sprache kam. Stattdessen sollen die wesentlichen Aspekte durch
Befunde zeitgendssischer Kritiken plausibiliert werden; eine Hauptquelle ist

353 Sowie um eine musikalisch-strukturelle Verweisfunktion und ein zusammenhangbildendes
Mittel.
354 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 592.
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dabei die duflerst lesenswerte Zusammenstellung relevanter Kritiken zu Ur-
auffithrungen sdmtlicher Opern von Strauss durch Franzpeter Messmer,3>> die
in ihren Parallelen eine Briicke zum ersten Kapitel der diskursgeschichtlichen
Aufarbeitung perspektivischer Begrifflichkeiten bzw. von deren Voraussetzung
und Vorldufern schlagen.

Heterogenitat und Pluralismus

Bereits ganz &uflerlich, in der Sujetwahl seiner Tondichtungen wie von
Strauss” Opern, wird ein Wesenszug offenbar, der sich auch in der kompo-
sitorischen Detailgestaltung zeigt: seine Neigung zu Heterogenitit und Plura-
lismus, zur bestindigen Abwechslung aus Unterschiedlichem. Paul Bekker
schreibt, Strauss habe mehrfach »die Maske gewechselt und ein in Stil und
Charakter von den vorangehenden durchaus verschiedenes Werk geschaf-
fen«.>>® Wie sehr dies als Affront und >Verstof3« gegen etabliertes Komponie-
ren gesehen wurde, zeigt die Vielzahl der negativen Kritiken, sowohl unmittel-
bar zu den Auffithrungen als auch noch Jahrzehnte spiter. Strauss sei »weitge-
hend gesinnungslos«, so Bloch, und »nimmt sein Material, wo er es findet«.3%
Auch hier eignen sich die abwertenden Kritiken, um dieses Wesensmerkmal —
losgeldst von der impliziten dsthetischen Haltung - sachlicher zu ergriinden.
Einem gehobenen Restaurant vergleichbar, kenne Strauss® Musik

eine Wein- und eine Bierabteilung. In jener geht es hoch her: Rom, archaisches
Mykene, Wienerisches Dixhuitieme, Mérchenorient, mittelalterliches Miinchen und
zeitgendssisches Milieu finden Einlafl, man hat die Wahl. Worauf sie fallt, darin
waltet kaum andere Notwendigkeit als das Gefiihl, dies sei nun dran, ein flair, man
konne daran sich weiden.

Abgesehen davon, dass Adornos polemischer Kommentar in seiner sprachli-
chen Finesse und seinem beifenden Humor literarischen Eigenwert besitzt,
offenbart er zweierlei: Er stort sich an einem generellen Signum von Moderne
(nicht nur der Straussischen), ndmlich der Suspension von Stileinheitlichkeit,
dem Umstand, dass man in der Tat »Stile frei sich aussuchen [kann] wie
in einem Musterkatalog«.**® Die Auswahl des Vielen folgt dabei sehr viel

355 Franzpeter Messmer (Hg.): Kritiken zu den Urauffiihrungen der Biihnenwerke von Richard
Strauss, Pfaffenhofen 1989.

356 Messmer: Kritiken, S.103.

357 Bloch: Geist der Utopie, S. 91.

358 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 571.
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iberlegter und beabsichtigter als Adorno es zugesteht, was sowohl die hier
angesprochene generelle Sujetwahl als auch die Heterogenitit innerhalb der
Werkstrukturen aufweist. »Stiicke in Stiicken« nennt Adorno dieses Prinzip
- ausnahmsweise anerkennend - an anderer Stelle in seiner Berg-Monogra-
phie, wenn er Strauss’ kompositorisches Verfahren auch aus dem moglichen
Vorbild der »groflartig einleitenden Miagdeszene der Elektra« herleitet. Hier
steht zwar nicht, wie im vorigen Zitat, historisch-stilistische Vielfalt im Zen-
trum, sondern die Vielheit unterschiedlicher musikalischer Fakturen, Partikel
und damit verbundener Ausdrucksbereiche; dennoch geht es um die gleiche
Gefahr einer Beliebigkeit. Adorno kritisiert weniger die Aufgebrochenheit
selbst, sondern ein angeblich fehlendes Gleichgewicht in der Gesamtformung,
das seinen (durchaus traditionellen) Vorstellungen von Kohédrenz und Zusam-
menhangbildung entsprache. Zwar sollten die »dynamischen Formen nicht
die momentanen dramatischen Erfordernisse unter sich platt walzen«, dies
spriache fiir Strauss’ dramatische >Momentformen<. Bei Adorno iiberwiegt
jedoch klar die Bedeutung der »Entwicklungsformen« oder »dynamischen
Formen, die zwar legitimerweise unterbrochen oder balanciert werden diir-
fen »durch kurze und iibersichtliche Nummern«,*® davon jedoch nicht mi-
nimiert oder gar aufler Kraft gesetzt werden. Doch genau an diese Grenze
geht Strauss — von Adorno durchaus richtig erkannt -, insbesondere durch
die bestindigen Uberraschungen, das Herausgerissen-Werden aus einem kon-
tinuierlichen Fluss, um die Aktionsebene oder emotive Eruptionen der Figu-
ren darzustellen. Wie sehr der Erwartungshorizont seines zeitgendssischen
Publikums damit herausgefordert und {iberschritten wurde, zeigt der Blick
in die Kritiken der Urauffithrungen, die die »heterogenen Bestandteile (die
Verquickung lyrischer, burlesker, philosophischer und derb launiger Elemen-
te!l)«3%% bemingeln, eine Unangemessenheit durch die stilistische Vielheit;
haufig findet sich die optische Metapher des Kaleidoskops.3¢! Positiver geson-
nene Stimmen wie Richard Specht sprechen von den »scheinbar geschlosse-
nen Stiicke[n]«, die »nie willkiirlich intarsiert, immer aus den thematischen
Pramissen heraus eingegliedert werden«, aber die Bedeutung von Briichen
und Diskontinuitdten bemerken die meisten Autoren. »Vielfaltigkeit und Zer-

359 Adorno: »Berg: der Meister des kleinsten Ubergangs«, in: Die musikalischen Monographi-
en (= Gesammelte Schriften, Bd. 13), Frankfurt (M.) 1986, S.479. Adorno attestiert hier
Berg, nicht jedoch Strauss die »Wiederherstellung jenes Dualismus von Rezitativ und, wie
es einst hief, Nummer« (ebd., S. 478).

360 Messmer: Kritiken, S.109.

361 Ebd., S.79: die »nervose, kaleidoskopartig zusammengefiigte, irrlichtelierende [sic]
Schreibweise«.
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splitterung« wird bei Fritz Jacobson gegen den fehlenden »runden Eindruck«
gestellt. Rudolf Louis, der in seiner Epoche machenden Harmonielehre ge-
meinsam mit Strauss’ Jugendfreund Ludwig Thuille insbesondere Beispiele
aus Elektra und Salome fiir neueste Klangwirkungen als innovative Beispiele
heranzieht - also tiefer in dessen Musiksprache eingedrungen ist als die
meisten Zeitgenossen -, kritisiert am Rosenkavalier, dass »die weiten Bogen
fehlen: Alles zerfallt in Einzelheiten und Einzelwirkungen«.362

So stehen im Rosenkavalier nicht nur stilistische Bedenken wie der »star-
ke[] Stich ins operettenhaft-populdre« und das anachronistische Verhaltnis
der historischen Verweisebenen in der Kritik, sondern der unterschiedliche
musikalische Habitus:363 Im zweiten Akt verliere die Musik mit dem Auftritt
des Barons »mehr und mehr ihre bisherige feine Haltung«; ein »Niedergang«
zu »ganz gewohnlicher Bierwalzermusik« und zur »burlekse[n] Zirkus-Panto-
mime« sei zu konstatieren.3¢4

So sehr die Urteile zusammenhangbildende Momente verschweigen oder
nicht erkennen konnten oder wollten - denn gerade die Walzer-Elemente
weisen auf der anderen Seite (bereits schon in Feuersnot) verbindende Kon-
nexe und Einheit stiftende Funktionen auf*®> -, so nachvollziehbar ist der
hier geschilderte verwirrende Horeindruck des Rosenkavalier, der seiner
scheinbaren melodischen Gefilligkeit*¢¢ entgegensteht. Er ist die Folge einer
absichtsvollen musikalisch-dramatischen Anlage: Mit ihren unterschiedlichen
musikalischen Ebenen, die sukzessive und simultan den Klang bestimmen,
tibersteigt Strauss’ mehrschichtige Musik bisweilen in ihrer tiberbordenden
Informationsfiille im musikalischen >Al-fresco< die menschliche Perzeptions-
fahigkeit und zwingt zu subjektiv unterschiedlicher und bei jedem Héren wie-
der anders getroffener Auswahl. Dieser plurimedialen Aufgefachertheit stehen
bisweilen bestechend einfache Tonsatzverhdltnisse und Konzentrationen auf
eine Person, einen Sachverhalt entgegen. Dadurch werden das musiktheatrale

362 Messmer: Kritiken, S. 88, 91, 93.

363 Paul Schwers in der AMZ, nach: Messmer: Kritiken, S.79. Mehrere Kritiken widmen sich
den Walzern, bei Messmer zusammengestellt unter dem Topos des »Walzerproblems«
(ebd., S. 94 ff.).

364 Messmer: Kritiken, S. 101, 102.

365 Vgl. dazu insbesondere Roswitha Schlétterer: »Die musikalische und szenische Bedeutung
der Rosenkavalier-Walzer«, in: Musik und Theater im Rosenkavalier, hg. von Reinhold
Schlotterer, Wien 1984, S. 135-168.

366 Bereits Paul Bekker erkennt darin ein Fehlurteil: »Es mag sogar Leute geben, die all diese
graziésen Menuette und Landlermotive, diese einschmeichelnden Walzermelodien fiir
bare Miinze nehmen und sich dariiber freuen, dafl Straufl anscheinend in sich gegangen ist
und wieder >melodisch« zu schreiben beginnt.« In: Messmer: Kritiken, S. 92.
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Konzept unterschiedlich ausgestalteter >Horwinkel< und teilweise sogar die
multiperspektivische Aufficherung seines Musiktheaters erst moglich. Die
musikalisch-dramatische Form muss dafiir in Teilgestalten gefiigt sein, was
mit einer gewissen strukturellen Offnung, einer Preisgabe von traditionell
etablierten Mitteln der Zusammenhangstiftung einhergeht.

Im Fall der Harmonik und Tonalitdt ist das Auseinanderdriften der die
Funktion bestimmenden Akkordstruktur (z. B. mittels charakteristischer Dis-
sonanzen) und der tatsichlichen Bass-Stufe, der diese Funktion nach tonartli-
chen Gesetzen eigentlich zustiinde, solch ein Fall, um die als »kaleidoskopar-
tig« beschriebenen Wirkungen herzustellen. Begreift man funktionstheoreti-
sche Deutungen in diesem Sinne als »wahrnehmungstheoretische Grofle,
kann Kléngen auch kontextunabhéngig eine funktionale Bedeutung anhaf-
ten.3®” Die auf solche Weise erzeugte Doppelbedeutung der Klange nutzt
Strauss: Einerseits werden sie durch den Zusammenhang >entfunktionali-
siert<, bewahren dabei aber als Einzelklang ihre kadenzlogische Funktion.
Durch unvermittelte Riickungen erzeugt Strauss einen bis dato ungekannten
Klangreichtum und tibertragt das Verfahren auf ganze Passagen, die so der
Haupttonalitét entriickt werden. George Bernhard Shaw verwendet hierfiir in
Erweiterung des kontrapunktischen Begriffs »passing tones« die Bezeichnung
»passing phrases«.368

Ein dhnliches Mittel stellen konsonante, aber vollig leiterfremde und funk-
tionsfreie Akkorde dar, die durch ihre unerwartete Positionierung, meist in di-
rektem Nebeneinander innerhalb der Tonart dissonant wirken, aber nicht in
einem zwischendominantischen und weiterdrangenden Sinne. Kurth spricht
in diesem Zusammenhang bereits bei Wagner von einem »Ldsungsvorgang«
der Klangfolgen und ordnet das Phdnomen den impressionistischen Tenden-
zen der Romantik zu.3%° Bei Strauss findet sich eine andere Variante dieses im-
pressionistischen Elements: eine extreme Farbzersetzung der Einzelereignisse
auflerhalb der Leittonspannung, die bis in ihre atomaren Bestandteile hinein
erforscht wird. Folgt man Kurth in seiner Bezeichnung >impressionistischs,
kénnte man zum Vergleich verschiedene Malweisen dieser Zeit heranziehen.
Strauss operiert dabei hdufig wie ein Pointillist a la Seurat: Die Kldnge er-
halten atomistische Einzelbedeutung und zersplittern zu absoluten Klangwir-

367 Vgl. Ludwig Holtmeier: »Der Tristanakkord und die Neue Funktionstheorie«, in: Musik-
theorie 17/4, 2002, S. 361-365, S. 361,362.

368 Zitiert nach: Charles Rosen, The Romantic Generation, Cambridge (Mass.) 1995, S. 257.

369 Kurth meint damit keine Stil- oder Epochenbezeichnung, sondern ein Wesensmerkmal
bereits romantischer Klangisthetik. Vgl. Ernst Kurth, Romantische Harmonik, S. 421f.
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kungen auf maximale sinnliche Klangerfahrung hin, jedoch nicht mit dem
Ziel einer harmonischen >Revolutions, sondern im Dienste der dramatischen
Gesamtkonzeption.

Dieses Prinzip von Teilgestalten®? findet ebenso auf der Ebene der Zeit-
gestaltung, der Instrumentation und der Formorganisation Verwendung:
Charaktere erhalten die unterschiedlichsten musikhistorischen Merkmale in
Klangfarbe oder Orchestrierungen weit {iber die simple Belegung mit Leitmo-
tiven hinaus. Haufig werden dabei bereits bekannte Klischees und Chiffren
verwendet und verfremdet, etwa Kadenzwendungen oder Satzmodelle, von
Allusionen und Andeutungen bis hin zu Stilkopien und -zitaten neigend.

Artifizielles und Parodistisches, Volkstiimelndes und Sentimentales stehen
scheinbar unbekiimmert nebeneinander, Komposition und Arrangement®”!
von Vorhandenem durchdringen sich auf untrennbare Weise. Augenfillig
wird diese Tendenz besonders in der Uberlagerung von Charakteren und
Handlungsebenen, insbesondre in Ariadne auf Naxos, wo bereits in der Kon-
zeption der Rahmenhandlung einer »Oper in der Oper« verschiedene Ebenen
ineinandergeflochten werden.

»Orchesterpolyphonie« und Klangdramaturgie

Verantwortlich fiir diese Vielgestaltigkeit ist dafiir insbesondere seine Or-
chesterbehandlung, Strauss selbst gebraucht die Bezeichnung »Orchesterpo-
lyphonie«.”? Bereits der Begrift zeigt, dass fiir ihn die Beherrschung des
»polyphonen Stils« fast immer klangfarblich-dramatisch und weniger satz-
technisch-kontrapunktisch gedacht ist, wie seine Ausfithrungen tiber die »fei-
neren Mischungen« der Holz- und Blechfarben in der Instrumentationslehre
zeigen.’”? Strauss’ Verstdndnis von Polyphonie ist demnach untrennbar mit
Orchestertechnik verbunden.

Paul Zschorlich nennt es das »das Labyrinth der Strauss’schen Polypho-
nie«,*”* neben dem bereits erwdhnten Kaleidoskop-Vergleich eine mehrfach
anzutreffende Metapher.

370 Bereits Adorno verwendet den Begriff, er erhdlt dann eine ausfiihrliche Beschreibung bei:
Gerlach: Don Juan und Rosenkavalier.

371 Bezugnehmend auf eine Auflerung Kreneks, spricht Walter das Ineinandergreifen von
Arrangement und Komposition an. Vgl. Walter: Strauss, S. 261.

372 Strauss: BE, S.142.

373 Strauss: Instrumentationslehre, S. 318.

374 Messmer: Kritiken, S. 53.
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Spricht Strauss von Kontrapunkt oder Polyphonie - er unterscheidet nicht
zwischen den Begriffen —, so geht es ihm meist um beides: um die spezifische
Orchestersprache und deren dramatisch-psychologische Funktion. Er selbst
nennt dies »Nervencontrapunkt«¥> oder — die Antimetabole macht die Ver-
flechtung noch deutlicher — »polyphone Psychologie oder psychologische Po-
lyphonie«.?”¢ Fiir die Figur der Salome hilt er fest, dass sie »die erste schone
Vertreterin all der Frauengestalten werden sollte, deren feiner differenzierter
Psychologie alle nervosen Contrapunkte und alle diffusen Farben meiner
spateren Partituren dienen sollten«.3”

Paul Bekker spricht 1909 - zu diesem Zeitpunkt existieren von Strauss
noch keine veréffentlichten Auflerungen dieser Art — ebenfalls von den »fein
gewobenen Kombinationen«, die »notig [waren], um das Seelenleben dieser
Menschen in Musik erténen zu lassen«®8. So verwundert es kaum, dass
Strauss im Vorwort der Instrumentationslehre das Hauptaugenmerk einer
modernen Orchesterbehandlung auf »wahrhaft sinnvolle Polyphonie« lenkt;
nur diese »erschliefit die hochsten Klangwunder des Orchesters«. Eine solche
Orchestertechnik sei letztlich dazu da, um »poetische Gedanken, Empfindun-
gen und Naturbilder zu ténendem Leben entstehen [zu] lassen«; abermals
zeigt sich Strauss® Betonung der Gedanken- wie Gefiihlsdarstellungen und
der Scheidung in ein >Innen< und ein >Auflen<. Er unterscheidet im Vorwort
weiterhin zwischen »zwei Hauptstraflen« — dem symphonischen und dem
dramatischen Weg - und setzt Ersteren eigenwillig verknappend mit Poly-
phonie, Letzteren mit Homophonie gleich. Die Oper befindet sich demnach
in einem Dilemma: Einerseits seien »dramatisch-orchestrale Effekte« nur
»durch dramatische Gestaltung ihres Gedankeninhaltes« gerechtfertigt, »die
ohne reichste Polyphonie nicht denkbar ist«.”® Andererseits sei es aus rein
praktischen Griinden leicht erklarbar, warum die Oper erst seit Mitte des 19.
Jahrhunderts ihre primar homophone Verfasstheit aufgegeben habe:

Orchesterpolyphonie, und sei sie in den zartesten Farben, im schwichsten Pianissi-
mo, ist nun einmal der Tod des auf der Biithne gesprochenen Wortes, und der leidige
Satan hat uns Deutschen den Kontrapunkt in die Wiege gelegt, damit es uns auf der
Opernbiihne nicht allzu wohl ergehe.

375 Strauss: SpA, S. 98.

376 Zit. nach Schuh: Strauss. Jugend und friihe Meisterjahre, S. 397.
377 Strauss: BE, S.180.

378 Bekker: Das Musikdrama der Gegenwart, S. 42.

379 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 11, I11.

380 Strauss: BE, S.142.
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Mag man diese saloppe Auferung auch als verkappten nationalen Chauvinis-
mus lesen - >deutsche« Musik sei fiir die >drastische« Gattung Oper satztech-
nisch zu fein und komplex -, so stellt Strauss an anderer Stelle durchaus
selbstkritisch fest, dass sein »Gesangsstil [...] oft mit der Figuration und Poly-
phonie des Orchesters in Konflikt«*®! gerate.

Auch Zeitgenossen ist diese spezifisch orchestral gedachte Wirkung der
polyphonen Aufficherung nicht entgangen: »Nicht aus dem Studium des
Klavierauszuges« lasse sich der Klangzauber erkldren, »lieflen diese zwingen-
den und erschiitternden Eindriicke voraussagen«.*2 Mehrfach wird in diesem
Zusammenhang auf den Unterschied zur Lektiire oder zum Spiel des Klavier-
auszugs hingewiesen, der die eigentliche Konzeption - Carl Séhle hebt in
Feuersnot die »nachtigallensiifie Holzbldserpolyphonie« in der »duftigen Lie-
besszene auf dem Séller« hervor — nicht oder nur diirftig abzubilden vermag:

Was niitzt es, wenn wir sagen, der Klavierauszug weist Hérten auf, Dissonanzen
unmoglichster Art, allzu freie Kontrapunktik, die allen Regeln spottet, und anderes
mehr. Wer diese Orchestersprache hort [...], dem fallen diese Hérten kaum auf. Der
eigenartige Vorgang auf der Bithne scheint sie fast gebieterisch zu fordern.3%®

Polyphonie ist stets verwoben mit der klangfarblichen Aufficherung. Eine
Trennung der in eine satztechnische Seite — einen >reinen< Tonsatz als >Es-
senz< — und eine darauf nachtriglich angewandte Orchestertechnik ist die
Ursache zahlreicher Missverstandnisse. Ist eine solche Annahme schon bei
Wagner spitestens seit Tristan und Isolde kaum einzuholen, so verkennt
sie bei Strauss eine kompositorische Grundkonstitution. So kommt Georg
Richter zu dem Urteil: »Seine Kompositionen darf man nicht in der Nahe
sehen, denn wiirde man sie auseinanderlegen und des Orchesters berauben,
so mochten sie ziemlich dirftig ausfallen.« Nimmt man wie Richter eine
Trennung zwischen »Schein« (als »Dekorationsmaler« sei Strauss brillant)
und »Wirklichkeit« an, so reduziert man den Orchesterklang demnach auf
ein nachtrigliches Akzidens.?®* Eine solche Haltung muss zwangsliufig zu
einem negativen Urteil kommen. Anders formuliert: Das »Medium des [...]

381 Strauss: BE, S.232. Eine dhnliche Bemerkung findet sich auch im Vorwort zu Intermezzo:
»Er [der Dialog] ist leider noch immer gentigend mit instrumentaler Polyphonie belastet,
wenn nicht die sorgfaltigste Ausarbeitung der allerdings peinlich genau bezeichneten Dy-
namik dem Orchester diejenige Durchsichtigkeit verleiht, die ich bei der Komposition
vorausgesetzt und bei vollendeten Auffithrungen auch erzielt gesehen habe« (BE, 141).

382 Messmer: Kritiken, S. 42

383 Ebd.: S.24, 45. Vgl. zur >Nonkonformitit« dieser Orchesterpolyphonie auch Liitteken:
Strauss. Die Opern, S. 35, sowie ders.: Strauss. Musik der Moderne, S. 69, 70.

384 Messmer: Kritiken, S. 26, 27.
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Klangkorpers« ist in Strauss’ Kompositionen »sinnstiftende [..] Vorausset-
zung«.3% Er betont aufgrund dieser »stark verastelten Polyphonie« mitsamt
ihrer »wichtige[n] Nebenfdden« auch einen Unterschied zu Wagners Orches-
ter, das er zwar als Beginn und Vorbild einer solchen Ausdifferenziertheit
auf dem Gebiet des Musiktheaters erachtet, das jedoch sehr viel kompakter
und einheitlicher gestaltet sei. Insbesondere der »dunkle Samtteppich des
Wagnerschen Streichquintettes«38¢ sei dafiir verantwortlich. Romain Rolland
stellt eine »Mazedonische Phalanx« bei Wagner gegen Strauss’ Behandlung
des Orchesters, das »in viele Facetten aufgeteilt und differenziert« sei, »bis zu
den duflersten technischen Moglichkeiten«.3%7

Nur auf den ersten Blick mag es angesichts der ausdriicklichen Betonung
der polyphonen Schreibweise von Seiten Strauss® iiberraschen, dass seine
Musik nur in seltenen Féllen kontrapunktisch konzipiert ist, verstanden als li-
near-intervallisch gedachte Satztechnik. Vielmehr {iberwiegt eine akkordische
Konzeption, ein vertikales Denken in Akkordfortschreitungen, in denen die
harmonischen Stationen und Verbindungen vielfaltig verwischt und iiberla-
gert sind. Vereinfacht ausgedriickt: Eine Reduktion der Partituren in Akkord-
Exzerpte bereitet im Fall von Strauss an den meisten Stellen — ganz anders
etwa als bei Franz Schreker oder Gustav Mahler — schon allein wegen der zu-
meist klaren Bassfundierung weniger Schwierigkeiten. Die linearen Stimmver-
flechtungen sind so meistens auf Basis bestimmbarer Akkordfortschreitungen
entwickelt, die dadurch wiederum erweitert und verunklart werden. Bereits
Bekker und Adorno, aber auch wohlgesonnenere Stimmen wie Willi Schuh
stellen dies fest,33 ebenso weisen spitere Forschungsbeitrige von Reinhold
Schlétterer, Derrick Puffett oder Carolyn Abbate auf diesen Umstand hin.

385 Schlétterer: »Komddie als musikalische Struktur, S. 33.

386 Strauss: BE, S. 157. In der Instrumentationslehre findet sich eine fast gleichlautende Formu-
lierung (Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S.144), ebenso die Bezeichnung »Streich-
quintett-Polyphonie«, bezogen auf Tristan und Isolde und Die Meistersinger von Niirnberg
(ebd., S.141).

387 Rolland/Strauss: BW, S. 212.

388 Bei Adorno wenig iiberraschend mit einem Werturteil verbunden: »Plastische Kontra-
punkte, wie die Mahlerschen, erfand er selten hinzu; er dachte sich gewisse kontrapunkti-
sche Gebrauchsformeln, oft Verbindungen von Vierteln mit iibergebundenen Achteltriolen,
aus, die nach Geheif$ zur Stelle sind. Schuhs gelegentliche Bemerkung vom einfachen
harmonischen Grundgeriist, das >durch streng thematische Figuration und eine freie
und hochst personliche Technik der akkordfremden Nebennoten ausdrucksmiflig belebt
und durchseelt< werde, trifft nicht nur phanomenologisch zu, sondern ist unbeabsichtigt
kritisch« (Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S.597). Friedrich Brandes’
Kritik zu Salome zeigt die Ratlosigkeit in der Bezeichnung: »Es ist das eine sogenannte
Kontrapunktik, in der die Irrungen und Wirrungen der menschlichen Leidenschaften
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Bei Strauss diirfe Polyphonie »nicht mit dem schulmaflig engen Begriff einer
linear stimmigen im Gegensatz zu einer akkordisch konzipierten Satzweise
gleichgesetzt werden. Polyphonie meint hier Beziehungsreichtum, Dichte und
Fiille der Musik schlechthin.«3%° Abbate konstatiert eine Polyphonie im Sinne
unterschiedlicher musikalischer Sprachen oder Register.3** Diese resultiert
demnach aus einem dramatischen Ausdrucksbediirfnis, Bekker spricht von
einer »Polyphonie der Stimmungen«.*' Dies meint eine Fiille und Gleichzei-
tigkeit distinkter musikalischer Schichten, die in eigener Instrumentation,
Harmonik und Gestik konstruiert sind. Polyphonie meint hier demnach im
weitesten Sinne die gleichzeitige Kombination aus Unterschiedlichem und ist
eine entscheidende Voraussetzung fiir multiperspektivische Aufficherungen.
Mehrere musikalische Fakturen werden ineinander gewoben, wobei mal die
eine, mal die andere hervorsticht.

Das bedeutet nicht, dass es traditionelle kontrapunktische Verfahren nicht
gibe. Sie treten allerdings selten und bereits semantisiert auf und interessieren
Strauss nicht als Satztechnik »auf dem Boden der absoluten Musik«, sondern
als dramatisches Ausdrucksmittel, sei es als »psychologisches Moment« oder
als ironische Brechung. Die »Betonung des humoristischen Elements« liegt
fiir ihn bspw. »in jedem schnellen fugierten Satze«, am deutlichsten im Fu-
gato zum dritten Aufzug des Rosenkavalier als Sinnbild des Gewimmels.>*?
Die Fuge als Inbegriff des Schulmeisterlichen, Trockenen wird in Also sprach
Zarathustra bekanntlich zu einem parodistischen Stilmittel, kontrapunktische
Techniken sind nicht vielfach negativ semantisiert.

Die bestimmende freie Orchesterpolyphonie oder -heterophonie®** dient
letztlich einer Lebendigkeit, einer gesteigerten Intensitdt und Flexibilitat der
Faktur, die schnell wechselnd dramatische Inhalte klanglich darstellbar wer-
den lédsst. Strauss spricht in der Instrumentationslehre von der »al-fresco

dargestellt werden [...]. Ich sage: eine sogenannte Kontrapunktik. Denn eigentlich ist es gar
keine« (Messmer: Kritiken, S. 51).

389 Schlotterer: »Komodie als musikalische Struktur«, S.11. An anderer Stelle: »Struktur ver-
wirklicht sich hier zwischen Schichten, nicht zwischen Einzeltonen« (S. 33).

390 Abbate: »Elektra’s voice«, in: Puffett (Hg.), Elektra, Cambridge 1989, S.107-127, S.108
(»polyphonic not in the usual sense, but in a [...] sense of having different tongues or
languages«).

391 Bekker: Das Musikdrama der Gegenwart, S. 41.

392 Strauss: SpA, S. 141.

393 Schlétterer verwendet den Begriff, um die Aufficherung einer »substantiell identischen
Melodie« in mehrere rhythmische und melodische Verzweigungen, als Divergenz »in der
melodischen Feinstruktur« von Polyphonie zu unterscheiden (»Komadie als musikalische
Strukturs, S. 33).
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Behandlung des Orchesters«, die bewusst Unschérfen und Triibungen ein-
komponiert — Passagen, die »kaum sauber wiederzugeben« sind und so einen
»Eindruck der Steitheit«*** verhindern. Dies tragt auch zur bereits angespro-
chenen momenthaften, scheinbar im Augenblick entstehenden Wirkung des
Musiktheaters von Strauss bei.

Die orchestrale Polyphonie besitzt fiir ihn somit keinen satztechnisch-
kompositorischen Eigenwert, sondern steht stets im Dienst einer klangfarbli-
chen Dramaturgie, sie ist nur berechtigt, wenn eine »poetische Notwendigkeit
zwei oder mehrere nicht nur rhythmisch, sondern gerade harmonisch aufs
stirkste kontrastierende Themen zu voriibergehender Vereinigung zwingt«.3>
Dann erst handelt es sich fiir Strauss um »wahrhaft sinnvolle Polyphonie,
die »die hochsten Klangwunder des Orchesters« erschliefie;3%¢ als Musterbei-
spiel erwahnt Strauss mehrfach den dritten Akt von Tristan und Isolde und
spricht von »kontrapunktischen Seelenkdmpfen« des Protagonisten.>”

Eine besondere Rolle spielt dabei die klangfarbliche Konturierung von
Figuren und Handlungssphéren durch die Semantisierung der jeweiligen in-
strumentalen Timbres und ihrer vielfachen Mischungen und Abstufungen.
Feste Zuschreibungen erhéhen eine Sprachfihigkeit des Orchesters in diesen
komplexen Satzgefiigen. Bekker gibt amiisiert eine entsetzte Bemerkung Ca-
mille St. Saéns® wieder, die den Klangkérper als lebendiges Wesen, als sich
duflerndes Individuum beschreibt: »Dieses Orchester zittert, murmelt, schreit
nach Kindesart, zwitschert, kléfft, singt, heult, bricht los, donnert, beruhigt
sich, regt sich auf, riilpst, hustet, niest.«**® Selbst Adorno gesteht Strauss das
Innovationspotential zu, im Verfahren »dramatischen Figuren oder Sphiren
durchgehend dieselbe Klangfarbe zu gesellen und sie dadurch voneinander
abzuheben.« So deutet er in Ariadne auf Naxos die instrumentalen Zuweisun-
gen fiir die Figur der Zerbinetta: »Das Vulgire des Klaviers, historisches
Produkt der sogenannten Pariser Besetzung des neunzehnten Jahrhunderts,
wird Ausdrucksvaleur der Partitur.«3*® Durch die nicht fest im Opernorches-
ter etablierten Klangfarben von Harmonium und Klavier mag das gewihlte
Beispiel besonders auffillig sein, dennoch setzt Adorno damit dieses Verfah-
ren eher spét an, wihrend es bereits in den ersten Opern und in den Tondich-

394 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 50.

395 Strauss: BE, S.190

396 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. I11.

397 Strauss: Dokumente (Hg.: Krause), S. 95.

398 Bekker: Musikdrama der Gegenwart, S. 46.

399 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 594, 595.
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tungen anzutreffen ist. Strauss selbst erwdhnt ebenfalls diese klangfarbliche
Zuweisung in der Instrumentationslehre und fiihrt das Prinzip auf Wagner
zurick, dabei sieht er hier, anders als auf dem Gebiet der Harmonik, »vie-
le ungehobene Schitze«, die das Orchester in sich berge »fiir den Dramati-
ker und Tonpoeten, der es verstiinde, sie zum sinnvollen Ausdruck neuer
Farben-Symbole und zur Charakteristik neuer und feinerer Seelenregungen,
Nervenschwingungen zu deuten«. Fast gleichlautend beschreibt er Wagners
Orchestersprache in ihrer immersiven Wirkung, dem es »wie keinem zweiten
vergonnt war, alle Regungen des Gemiits, alle Schwingungen der Leidenschaft
mit einer Deutlichkeit in die Klangfarbe des Orchesters umzusetzen, die jeden
Hoérer unbezwinglich bannt und iiberzeugt«.40°

Strauss entwickelt so ein Netz von Semantisierungen der Klangfarben,
dhnlich wie fiir ihn Tonarten feste Zuschreibungen aufweisen (vgl. Kapitel 3.1:
»Leittonarten«). Die Instrumentationslehre gibt hier wertvolle Informationen.
Seine Kommentare und Ergédnzungen zum Haupttext von Berlioz lassen sich
einerseits in Neuerungen und technische Ergdnzungen — meist aus dem diri-
gentischen Erfahrungsschatz der unmittelbaren Klangerfahrung heraus gedu-
fBert —, andererseits in Verwendungsempfehlungen einteilen. Die hinzugefiig-
ten Referenzbeispiele sind hauptsdchlich aus Wagners, bisweilen aus Liszts
oder Berlioz® sowie eigenen Werken entnommen. Die Charakterisierungen
sind dabei klar von dramatischen Semantisierungen geleitet. Sie eignen sich
dadurch als Interpretationsschliissel zu seinen eigenen Werken und kamen in
dieser Hinsicht bereits mehrfach zur Sprache. Wie das obige Zitat zeigt, ver-
steht Strauss eine solche Klangfarbendramaturgie als ein gestaltbares Gefiige,
es ist demnach nicht als abgeschlossenes Bezugssystem misszuverstehen. Die
Instrumentationslehre erschien im Jahr 1905 und gibt so spatere klangfarbli-
che Bildungen noch nicht wieder; von mancher Klangverwendung, die er in
folgenden Werken nutzen wird, réit er hier sogar noch ab.*’! Insbesondere
durch Kombinationen und Mischungen, die Strauss nur bisweilen anspricht,
potenzieren sich die Gestaltungsméglichkeiten. Die basalen Zuschreibungen
von Klangfarben und -effekten sind in der folgenden Tabelle aufgelistet, dem
Verlauf des Lehrwerks folgend.

400 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 204, 120.
401 Etwa die Anwendung der Trompete an besagter Stelle im Rosenkavalier.
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Seite | Instrument/ | Semantische Zuschreibung der Klangfarbe und Referenzbeispiele
Spieltechnik

3 Violine: Violintriller empfehlen sich zur Darstellung von Lichteffekten und
Triller -wahrnehmungen einzelner Protagonisten. Als Referenzbeispiel wird
Briinnhildes Erwachen (Siegfried, 111, 3, T. 1067 ff.) genannt, »wo diese
gleichzeitig entziickt und vom ungewohnten Glanze geblendet in das
Licht das Sonne blickt«. Strauss beschreibt demnach einen emotiven und
einen perzeptiven Vorgang einer Bithnenfigur.

12 Streicher: Tremoli eignen sich zur Schilderung von Naturvorgingen, als Beispiel
Tremolo wird das Vorspiel der Walkiire genannt, im Falle des Tremolo sul pon-
ticello (S.18) verweist Strauss auf den II. Akt von Tristan und Isolde
(II, 1 T. 122fF): »Tonmalerei vom Rascheln des Laubes, Sauseln des
Windes, sich fiir den Zuhérer zu einer Empfindung kalten Schauers
und gefahrvoller Erwartung vertieft«. Strauss betont hier weniger Isoldes
fokalisierte Wahrnehmung als vielmehr die Perzeptionsperspektive des
Publikums.

23 Streicher: »Durch dieses col legno wird in Liszts Mazeppa das Schnauben des
Col legno Pferdes, in Wagners Siegfried das teuflische Kichern des Mime [II, 3, T.
1575£]%2, in meiner Oper Feuersnot das Knistern brennenden Reisigs
versinnbildlicht« [Z. 100, 10].

41 Streicher: Hier betont Strauss die Moglichkeit einer Darstellung alternativer Wahr-
Con sordino | nehmungen oder Traumvorstellungen einzelner Charaktere, etwa »die
Stimmung des traumbefangenen Walter im Gesprach mit Sachs [...]
durch den Eintritt der zweiten Violinen mit Dampfer [...]. Ein ebenfalls
wunderbares Beispiel bietet die Schluf}-Szene im Tristan, da wo sich
Isolde aus der Ohnmacht der Verzweiflung zur letzten weltentriickten
Vision erhebt: iiber gedimpften Hornern intonieren die ersten Violinen
con sordini, nachdem diese lange geschwiegen und den ungeddmpften
zweiten Violinen die Fithrung {iberlassen haben, vor Brangdnes Worten:
»sie wacht, sie lebt” das Thema von Isoldens Liebestod.«

46 Pizzicato Die »Charakterisierungsfahigkeit des Pizzikato im Orchester ist unbe-
grenzt«. Strauss’ Beispiel aus Berlioz' Ouvertiire zu King Lear offenbart
abermals seine realistische, lautmalerische Lesart (Z. 32,2): »Ich habe
bei dieser Stelle stets das Gefiihl, als ob eine Saite in Lears Herzen
oder realistischer ausgedriickt, eine Gehirnader bei dem halbverriickten
Konig geplatzt sei.«

62 Violinenin | Strauss bestitigt Berlioz* Aussage iiber die Wirkung von »einer Masse
hoher Lage | von Violinen« in hoher Lage fiir »zarte und langsame Melodien«. Er
nennt als Beispiele die »engelsgleiche, tiberirdische Reinheit der Violinen
des Lohengrin-Vorspiels«, »das irdische Entziicken der Mutterliebe« in
Die Walkiire (111, 1, T. 416 ff.) und den dritten Akt aus Siegfried (»um [...]
die >selige Ode auf wonniger Hoh'« in so wolkenloser Klarheit erstrahlen
zu lassen«; 111, 3, T. 828 fT.).

64 V9I.1&2 Strauss betont die Differenzierung der Figurendarstellung selbst durch
die klangfarblich identische instrumentale Zuordnung zu ersten und
zweiten Violinen: Wagner »individualisiert sogar erste und zweite Gei-

402 siehe dazu Kapitel 1, S. 39 fF..
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Seite

Instrument/
Spieltechnik

Semantische Zuschreibung der Klangfarbe und Referenzbeispiele

gen im dritten Akt seines Tristan in der Weise, daff er im Vortrag und
Klang etwas untergeordneten zweiten Violinen den Nebenfiguren Kur-
wenal, Brangdne und Konig Marke als Begleiter beigibt, wihrend die
wirmeren und vornehmeren, an die Fithrung gewShnten ersten Violinen
mit den beiden Helden der Handlung jauchzen und leiden«. Auch hier
wird die Idee der Anteilnahme und Parteinahme deutlich.

65

Solovioline

Die Bedeutung der Solovioline ist Strauss zufolge eine »keusche Seele«
und »die innersten Geheimnifle der Frauenseele«, demnach geschlech-
terspezifisch klar zugeordnet (Rheingold, Szene 2, T. 1481, ff).

70

Bratsche

Zur Rolle der Bratschen nennt Strauss Meyerbeer einen »kundigen
Finder«,*”* der die »Fihigkeit der Bratschen, dimonische Wirkungen
hervorzubringen«, erkannt habe : Sowohl fiir den »Ausdruck frommen
Schauers« als auch fiir jenen »nagender Gewissensbisse« sei die Klang-
farbe geeignet. Fiir beide Bereiche folgen Beispiele aus Tannhduser, Lo-
hengrin und Die Meistersinger von Niirnberg. Bereits Berlioz lasst das
beriihmte Gluck-Beispiel »Le calme rentre dans mon coeur« aus Iphigé-
nie en Tauride abdrucken (vgl. dazu Kapitel 1, S.37). Strauss weist noch
auf Mischeffekte hin (S.74): »die Violen in der hoheren Oktave der
Bafiklarinette«, die »von Wotans Schwermut singen« (Die Walkiire, Akt
11, 2, T. 140 ff.: »Weh! mein Walsung!«). Interessanterweise weist Strauss
das >Unmutsmotiv< nicht der gerade klagenden Briinnhilde, sondern
immer noch dem (nicht mehr anwesenden) Wotan zu.

78

Bratsche

Als besonders markante Stelle nennt Strauss eine Passage in Fidelio (Akt
I, Nr. 8, T.109), »wo durch das Anschlagen einer Terz in den Bratschen
(bei »wie ein Schatten schwebt«) die abgehdrmte Figur Florestans vor
das innere Auge des geriihrt lauschenden teilnahmsvollen Zuhorers ge-
zaubert wird«.

93

Violoncello

Das Instrument nehme »besonders innigen Anteil« an der Schilderung
»der ganzen Skala von Seelenstimmungen des Menschen und der Na-
tur«. Auch hier findet sich wieder die Betonung vom Auflen und Innen.
Nur die Klarinetten erhalten von Strauss eine vergleichbare Vielfalt der
Ausdruckspalette zuerkannt. Insofern ldsst sich auch hierein ein Grund
fiir die Wahl des Instruments in Don Quixote verstehen: In dieser Ton-
dichtung liegen »Parodie und Sentimentalitit« so nahe beieinander wie
erst wieder in Feuersnot.

106

Kb. Tremolo

Das Tremolo der Kontrabdsse eigne sich zum »Ausdruck erhabensten
Schauers«, als Beispiel wird das Vorspiel zu Parsifal genannt.

121

Kontrabasse

Strauss betont die Fihigkeit der Kontrabédsse zur Fokalisierung von
Denkprozessen, insbesondere zu nachdenklichem Sinnieren: »Diisteres,
Schauriges, Griibeln und Versunkenheit wiederzugeben, dazu eignen
sich die Kontrabésse ganz besonders.« Neben Beispielen von Verdi, Mar-
schner und Wagner fiihrt Strauss die Fuge in Also sprach Zarathustra an.

144

Streichersatz

Durch die orchestrale »Streichquintett-Polyphonie« potenzieren sich die
Moglichkeiten, hier spricht Strauss die Moglichkeit an, eine dufSere Schil-

403 Eine der wenigen positiven Bemerkungen iiber den Komponisten.
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derung in eine Innenperspektive tibergehen zu lassen: »Welche Instru-
mentengruppe konnten der als genialen Eingebung so einzigen Stelle
besser den Eindruck tiefster innerer Versunkenheit hervorbringen als das
bei Tristans Worten >Siehst du sie, siehst du sie noch nicht« in tiefer
Lage sammetweich eintretende Streichquintett, das [...] Tristan in eine
schonere Traumwelt hiniiberfiihrt.«

178

Oboe:
Raumeffekte

Bei der Oboe spricht Strauss einen raumperspektivischen Effekt an:
»Nur im pp sind kriegerische Marschrhythmen als Nachahmung eines
von Ferne erklingenden Trompetenchores mit Gliick (speziell von Mo-
zart) angewendet worden.« Das abgedruckte Beispiel ist »Non pit an-
drai« aus Le nozze di Figaro.

189

Oboe:
Charakter

»Kein anderes Instrument konnte in so herzbezwingenden Tonen das
siisse [sic] Geheimnis keuscher Liebe uns verraten.« In diesem Sinne
wird er die Oboe wenige Jahre spiter in Der Rosenkavalier fiir die Cha-
rakterisierung der Sophie einsetzen.

190

Oboe:
Register

Auch bei der Oboe kommt Strauss auf die vielfaltigen Moglichkeiten zu
sprechen, die er wieder im Spannungsfeld von Sentiment und Parodie
auffichert: »Mit ihrer dicken und patzigen Tiefe, ihrer spitzigen, schnei-
derhaft diinnen Héhe dagegen eignet sich die Oboe, besonders wenn ihr
Ton tibertrieben wird, sehr gut zu humoristischen Wirkungen und zur
Karikatur: die Oboe kann schnarren, blocken, kreischen, wie sie edel,
keusch singen und klagen, kindlich heiter spielen und schalmeien kann.«

197

Oboe
d‘amore

Noch Klarer findet sich die vorherige Zuweisung bei der Oboe d’amore.
Da die Klangfarbe »milder und von ruhigerem Charakter« sei, fiihrt
Strauss die Doppelbedeutung »als Symbol« von Vertraumtheit und kind-
lich-heiterem Spiel an (Sinfonia domestica: zum einen das dritte Thema,
zum anderen das sich anschlieffende Scherzo).

204

Fagott

In der hohen Lage dominiere die Karikatur: »Wagner fiihrt das Fagott
bis zum hohen ¢ in den Meistersingern, da, wo er die jammerliche Zer-
schundenheit Beckmessers schildert.« Des Weiteren fiihrt er ein Beispiel
fiir den Ausdruck von Doppelbédigkeit, eine duflere Kommentarfunkti-
on an (S.209): »Bei Mozart wire noch eines Beispiels zu gedenken,
wo er das Fagott mit der Oboe, zwei Oktaven tiefer, zum Ausdruck
gezierter Sprodigkeit gebraucht: in Cosi fan tutte und zwar in der Szene,
wo Fiordiligi ihre Schwiche in hochténenden Worten gegeniiber den
Bewerbungen ihrer verkleideten Liebhaber zu verbergen sucht« (No. 14
Aria: »Come scoglio«, T. 22 fF.).
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221 Klarinette: Strauss stimmt Berlioz® Charakterbeschreibungen der Register der Klari-
Register nette zu und ergénzt: »Registerwechsel hat Wagner sinnreich ausgebeu-
tet.« Das angefiihrte Beispiel aus Die Meistersinger von Niirnberg weist
einen plétzlichen Wechsel der Klarinette in A ins tiefer Register auf, um
Davids plétzliche Stimmungsidnderung auszuleuchten bei den Worten
»Nur gestern, weil der Junker versungen«, davor schwérmt er noch dolce
von Lenes Giite.** (Die Meistersinger von Niirnberg, Akt 111, Szene 1,
T. 126). Strauss lasst es unerwdhnt: Verstirkt um die Bassklarinette,
wendet er den gleichen Effekt in Till Eulenspiegels lustige Streiche (op.
133) an, um den Stimmungswechsel zum boshaft Schelmischen und den
Ubergang in die Markt-Episode zu initiieren.

228 Klarinette: Nicht nur wegen ihrer Klangfarbe, sondern aufgrund der »dynamischen
Klang- Abstufungen vom gehauchtesten pp bis zu schreiendsten ff [...] kann die
Charakter der Klarinette anvertraute Melodie die feinsten Nervenerregungen [...]
dem Gefiihle des Horers iibermitteln.« In der Mittellage im piano »in-
different«, erhalte der Charakter »stark angeblasen [...] etwas durchaus
Ordinires«. Die Klarinette in D sei hingegen von »einer derb-drolligen
Komik« (S.220) - Strauss verweist auf Till Eulenspiegels lustige Streiche
(T. 46-47, 615-623).

225 Klarinette: Strauss bezeichnet Berlioz® Charakterisierung der Klarinette als »helden-
Ausdrucks- | miitige Liebe« als zu einseitig. Sie vermoge »bei richtiger Registeran-
vielfalt wendung, Melodiefithrung und entsprechender Mischung mit anderen
Gruppen [...] alle Gefiihlsabstufungen« wiederzugeben: Die »siif§ jung-
frauliche Klarinette« und die »Verkorperung der ddmonischen Sinnlich-
keit« werden genannt (S.225). Im letzten Fall verweist Wagner auf
Kundry, der Kontrast aus beiden beschriebenen Seiten ist fiir die Klang-
konzeption der gerade im Kompositionsprozess befindlichen Salome
ganz entscheidend. Strauss charakterisiert seine Hauptfigur fast gleich-
lautend.

232 Klarinette: Insbesondere zur Darstellung von Erinnerungspassagen und Gedanken-
Sinnenund | versunkenheit eigne sich die Klangfarbe (S.232): »Das Bangen der
Erinnern in sehnsuchtsvoller Erinnerung an den fernen Siegfried versunkenen
Briinnhilde, die Ahnung nahenden Unheils konnte nicht herrlicher wie-
dergegeben werden, als es in der unvergleichlichen Solostelle der zwei
Klarinetten bei der Verwandlungsmusik zur letzten Szene im ersten Akt
der Gotterdimmerung geschehen ist.« Wagners Szenenanweisung gibt
beim letzten Einsatz der Klarinetten die szenische Konkretion vor: »in
stummem Sinnen Siegfrieds Ring betrachtend« und »von wonnigen Er-
innerungen ergriffen« (Gétterddmmerung, 1, 3, T. 1117). Strauss spricht
mehrfach iiber die Stelle, auch in den spiten Aufzeichnungen, wo er die
Passage als einen »der ergreifendsten Einfalle des genialen Seelenkiin-
ders« bezeichnet (SpA, S. 223).

404 Umso erstaunlicher, dass viele Aufnahmen den Sprung des Registers um zwei Oktaven
(betont durch die Crescendo-Gabel) nicht ausfithren und das d? der Klarinette gehalten
wird.
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250

Flote

Die Flote wird lapidar als »zartes und verhaltnismaf3ig wenig charakte-
ristisches Instrument« bezeichnet, sie sei aber bei entsprechender Kennt-
nis und Begabung auch zur »Verschiedenheit des poetischen Ausdru-
ckes« fahig. Genannt wird der Charakter »leichtfertiger Liisternheit«
sowie antithetisch der »Heiligkeit« (S. 249).

254

Piccolo

Die Piccolo-Flote weise eine »bis ins innerste Mark erschiitternde Wir-
kung« auf. Auf der anderen Seite spricht Strauss abermals eine humo-
ristisch-parodistische Seite an. Ganz gleich, ob er in folgendem Zitat
wirklich Mozarts kompositorische Absicht wiedergibt (vieles spricht da-
gegen), zeigt sich dabei seine Annahme einer auflenstehenden Kommen-
tarfunktion durch die Instrumentation: »In der »Zauberflote< und in der
>Entfithrung« charakterisiert der schalkhafte Mozart alle Beschnittenen
sowie die Eunuchen durch das Piccolo.«

279

Horn

Das Horn gilt Strauss als »der grofite Fortschritt« in »der modernen
Orchestertechnike, insbesondere wegen seiner Eigenschaft der Mischung
und Kombination mit simtlichen Klangfarben. Auffillig ist wieder die
Charakterisierung unmittelbarer Laut- oder Gefiihlsauflerungen (»als
heiserer Schrei«; Jubel »aus dem iibervollen Herzen Siegfrieds«), per-
spektivierter Wahrnehmungen (»Isoldens Lichtgestalt dem sterbenden
Tristan zufithrt«) oder Auflendarstellungen (»Die Brandung des nordi-
schen Meeres«), ebenso wieder die distanzierte Kommentarebene (»ob
es [das Horn] iiber den Pantoffelhelden witzelt«).

307

Trompete

Der Klangcharakter der Trompete sei »einschneidenden Wirkungen«
vorbehalten. Besonders hebt Strauss die Sordino-Farbe hervor, die »von
zauberhaften Wirkungen« sei: im Forte »zur Karikatur und zur Darstel-
lung phantastischer Spukgebilde. Das Piano der geddmpften Trompeten
ist von zauberhaftem, silberhellem Klange.«

318

Trompete:
Melodie-
fiihrend

Wohl auf Grund der auf S. 307 umschriebenen Charakteristik ist Strauss
ist die von Berlioz vorgeschlagene »Art der Trompetenverwendung als
melodiefithrenden Instrumentes (also Trompete allein mit Unterlegung
einer einfachen Begleitung) ein Greuel«. Erst in »feineren Mischungen
des Trompetenklanges mit den Holzbldsern und Hoérnern« sei eine sol-
che Funktion erstrebenswert.

338

Posaune

Strauss verweist erwartbar auf Wagners Posaunenverwendung in Der
Ring des Nibelungen als »ein Ausdruck stolzer Kraft«.

353

Posaune mit
Dampfer

Die Posaune mit Ddmpfer habe »im Forte einen knatternden, im
pp einen ungeheuer unheimlichen, phantastisch-diistern Klang«. Als
»prachtvollen« Gegensatz nennt Strauss die Moglichkeit zu illustrativen
Effekten: »das schallende Geldchter [...], das die Mannen anstimmen
nach Hagens Worten: Riistig gezecht, bis der Rausch euch zéhmt. Alles
den Géttern, zu Ehren, daf3 gute Ehe sie geben« (Gotterddmmerung, 11,
3, T. 642).

354

Tuben

Auch hier iiberrascht es nicht, dass Strauss die Tuben als »Tréger des
weihevoll-majestitischen Walhall-Motivs« charakterisiert. Er wird sie in
dieser Weise in Elektra fiir Orest als Kontrast zur sich tierhaft gebarden-
den Hauptfigur einsetzen (ab Z. 118a). Sie sind aber gleichermafien
»mit ihren heiser grollenden Ténen ebenso das Symbol des unausléschli-
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chen Hasses und Neides des Nibelungen Alberich, wie der drohenden
Zornesader auf Wotans Stirn: Schlufl des zweiten Aktes Walkiire.« Es
geht also, dhnlich wie im Falle der dramatischen Tonalitat, nicht nur
um unmittelbare Charakterausleuchtung, sondern um das Aufzeigen von
Verbundenheit im Gegensatz.

363

Basstuba

»Die BafStuba ist von Wagner gerade als Tragerin vornehm-diisterer Me-
lodie [...], die Kontrabaf3tuba als Trégerin des Fafner-Motivs im zweiten
Akt Siegfried [...] besonders gliicklich angewendet worden. [...] Wunder-
bar wirkt sie dagegen als Ausdruck tierischer Sinnlichkeit im nachkom-
ponierten Bacchanal der Venusbergszene.«

Schlagzeug:
Ratsche

Strauss erwahnt die Verwendung der Ratsche in Till Eulenspiegels lustige
Streiche »als humoristische Nachahmung des wilden Geschreis aus ihrer
Ruhe aufgescheuchter Marktweiber.«

411

Schlagzeug:
Pauke,

grofie Trom-
mel

Die Passage iiber die Pauken zeigt wieder ein illustrativ naturalistisches
Verstindnis: Paukenrhythmen als »angstvollen Pulsschlag« (Siegfried, 11,
3), ebenso bei der groflen Trommel »zur Darstellung eines feierlichen,
fernen Rauschens« in Liszts Ce quon entend sur la montagne.

422

Becken

Bei den Becken weist Strauss auf einen gewissermaflen indexikalischen
Gebrauch der Klangfarbe als Verweis auf die Materialitét hin: »Ein wun-
derbarer, phantastischer Effekt ist im Rheingold das sanfte Erklingen
des Goldes, durch einen pp Wirbel mit weichen Paukenschligeln auf
einem freihdngenden Becken.« (Strauss bezieht sich nicht auf das erste
Erklingen des Rheingold-Motivs, sondern auf die zweite Szene bei Lo-
ges Worten: »ein Runenzauber zwingt das Gold zum Reif« (T. 1501).
Auch weiterhin spricht er bei der Verwendung des Beckens von »bezwin-
gender Realistik« als klanglich-dsthetischem Ziel. Des Weiteren folgen
Beispiele wie der Einsatz der Riithrtrommel als »wildes Rauschen« im
Walkiirenritt oder ein einziger Triangelschlag am zweiten Aktschluss von
Siegfried, der »wie ein Sonnenstrahl« wirke.

Kontrast

Klangfarbliche, harmonische und melodische Ausdifferenzierung fithren bei
Strauss nicht selten zu extremen Kontrasten, die sowohl Gegensitze als auch
Beziehungslosigkeit artikulieren kénnen. Im Zentrum steht somit eine »mul-
tiperspektivische Verkniipfung, die sich vielfaltigsten Kontrastbildungen ver-
dankt«.*0> Bekker benennt fiir Salome die antagonistischen Sujets, die zur
musikalischen Gestaltung anregen: »Antike und Neuzeit, verworfenste orien-
talische Uppigkeit und monchische Askese, Cisaren- und Prophetentum, or-
thodoxer Haf} und versdhnende Milde, niedrigste Triebe und visionir Uberir-

405 Liitteken: Strauss. Musik der Moderne, S. 81.
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disches prallen hier vernichtend zusammen.«*% Wie im Kapitel zu Tonalitét
bereits ausgefiihrt, ist das asthetische Ziel dabei nicht unbedingt eine Zusam-
menfithrung oder Aufldsung der musikalischen Kontraste, sondern diese in
ihrer Vielheit aufzufachern und teilweise so stehen zu lassen. Der Schluss von
Also sprach Zarathustra und Salome steht dafiir paradigmatisch insbesondere
im tonalen Kontrast der Unaufgelstheit, betrifft jedoch einen Grofiteil der
Straussischen Finalbildungen: >Etwas< bleibt zuriick und ist unaufgeldst -
sei es Zerbinettas Brechung der Illusion am Ende von Ariadne auf Naxos,
sei es die ironisch-humorvolle Schlusspantomime des Rosenkavalier oder der
anzliglich umgeformte Kinderreim in Feuersnot. Arthur Seidl fithrt dieses
Prinzip bereits auf die frithen Tondichtungen zuriick, wenn er den Kontrast
und die Simultanitat der Gegensatze in deren Schlussbildungen feststellt.#0”
Dies fiihrt in Salome zu auf die Spitze getriebenen Kontrastsphiren, die
es in Kauf nehmen (miissen), bisher geltende Konventionen von Stileinheit-
lichkeit auler Kraft zu setzen bzw. bewusst zu negieren — und damit auch
zum Schluss nicht, wie noch am Ende von Feuersnot, zumindest zu versoh-
nen. Strauss spricht die Kontrastbildung zur dramatischen Perspektivierung
selbst an. So betont er fiir eigene Werke die kompositorische Bedeutung
der »Gegensitze: Hof des Herodes, Jochanaan, die Juden, die Nazarener«.
Ebenso in Elektra, wo »die dimonische Rachegottin gegen die Lichtgestalt
ihrer irdischen Schwester« stehe.**® Mit diesem Neben- und Ineinander von
Widersprechendem und Nicht-Vermittelbarem sieht er sich in einer Nach-
folge und Steigerung Mozartscher Verfahren: »Mozart charakterisiert seine
Bithnenfiguren (besonders in den Finales) durch differenzierte Rhythmen bei
gleicher Harmonie. Mir schien in der Salome dies viel zu schwach, als ich
die verschiedensten Contraste: Herodes, die Nazarener, die Juden, Johanaan
[sic] gegeneinander auszuspielen hatte.«4%® Strauss nennt bitonale Klangkom-
plexe als Beispiele, um diesem Ausdrucksbediirfnis Rechnung zu tragen.*©
Seine fritheste Erinnerung an ein Theatererlebnis ist einer der extremsten
kontrastierenden Schnitte von Wagner iiberhaupt, die plotzliche Verwand-
lung ins Wartburgtal im ersten Akt des Tannhduser, die die zwei Welten
aufeinanderprallen lasst.?!! Er spricht beziiglich dieser Oper grundsitzlich von

406 Bekker: Musikdrama der Gegenwart, S. 42, 43.

407 Vgl. S.275, Anm. 121.

408 Strauss: BE, S. 230.

409 Eine dhnliche Auferung findet sich in: BE, S.224, 225.
410 Vgl. Kapitel 3.1 Tonalitdt und Harmonik, S. 268.

411 Vgl. Kapitel 1, S. 69.
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»2 besonders eigentiimliche[n] Gegeniiberstellungen der gegensitzlichen Aus-
drucksmoglichkeiten desselben Orchesters«,*? was zu eigenen Losungen der
unterschiedlichen Orchesterbehandlungen fiir die unterschiedlichen Welten
oder Sphiren fiihrte, insbesondere in Ariadne auf Naxos und Die Frau ohne
Schatten.

Diese kontrastierenden Pole werden dabei auch in Gleichzeitigkeit einan-
der gegeniibergestellt, sei es in kurzen bitonalen Uberlagerungen oder in
distinkten Schichten und Satzstrukturen iiber lingere Zeit. Kennt das Wag-
nersche Musiktheater zwar auch die Gleichzeitigkeit zweier Personencharak-
terisierungen, so geschieht dies auf musikalischer Ebene meist als blofie leit-
motivische Integration in die dominierende Textur der anderen Figur, z. B.
Ortruds kontrare Absichten, die in die bestimmende Schicht von Elsas naiver
Musik in G-Dur eingeflochten sind. Bei Strauss konnen distinkte Ebenen {iber
lingere Zeit entweder durch bestindiges Abwechseln oder durch Simultanitat
bestehen bleiben.

Eine Folge der extremen Kontrastbildungen ist, dass Strauss mit unter-
schiedlichen Stilen auf engstem Raum operiert, die eine Duplizitit von
Neuem und Anachronistischem herstellen. Mehrere zeitgendssische Stimmen
weisen bereits darauf hin, etwa Friedrich Brandes: »Fortschrittlichkeit und
Riickstandigkeit« wiirden sich »ganz sonderbar« in seiner Musik mischen.*3
Adorno stellt fast gleichlautend fest, dass »sich die Straussische Moderne
wunderlich mit anachronistisch Verspatetem«** verschrianke. Das >Wunderli-
che« dieser Verschrankung ist dabei absichtsvoll angelegt und kann in der
musikdramatischen Konzeption beschrieben und interpretiert werden. Dabei
ist Strauss’ Musik bei aller Einzigartigkeit in ihrer Duplizitit von traditio-
nellen Kategorien und neuen Konzeptionen durchaus Ausdruck ihrer Zeit.
Das Wilhelminische Zeitalter stellt ein Paradox von progressiven und reak-
tiondren Tendenzen dar, von Zeitgemdflem und Anachronistischem. Dieser
Widerspruch ist geradezu Teil der Moderne des frithen 20. Jahrhunderts,*®
und so steht Strauss’ dsthetisches Verstdndnis in dialektischer Verstrickung mit
der Innovationsésthetik des 19. Jahrhunderts. Er gibt einige der traditionellen
Bestimmungsmerkmale auf, die ein Kunstwerk nach immer noch giiltigen

412 Strauss: SpA, S.223.

413 Messmer: Kritiken, S. 40.

414 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S. 593.
415 Walter: Strauss, S. 252.
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Kriterien des 19. Jahrhunderts mitbringen muss: Dahlhaus*® etwa nennt als
vier Hauptpunkte das Postulat der Originalitit; einen in sich geschlossenen
Funktionszusammenhang (als »organisches Ganzes«); das Uberdauern des
einstmals Revolutiondren im Repertoire und im Gedéichtnis der Nachwelt;
und die Idee der dsthetischen Autonomie. Dahlhaus fithrt weiter aus:

»Ein Werk, das auf Nachahmung beruhte und den Vorwurf des Epigonalen heraus-
forderte, das sich als blofie Zusammenstiickelung attraktiver Momentaneffekte - als
Potpourri - présentierte, dem es miflang, ins imagindre Museum der Meisterwer-
ke aufgenommen zu werden, und das sich [..] dem Trivialitidtsverdacht aussetzte,
verstie3 gegen die Normen, die seit dem spéten 18. Jahrhundert den Kunstbegriff
von der Sphére des Pragmatischen fernhielten und ihn in die Nahe des Religidsen
riickten.«*”

Nicht wenige der von Dahlhaus angefiihrten Kriterien, insbesondere die ers-
ten beiden, wurden Strauss von zeitgenossischen Kritikern abgesprochen,
etwa durch den Vorwurf des bloflen »Arrangements«. Auch spatere wissen-
schaftliche Arbeiten ziehen den Kunstcharakter seiner Werke in Zweifel, eben
weil die Musik diesen Gesetzmafligkeiten nicht mehr oder nur noch teilweise
gehorchen will. Auch die »Néhe des Religiosen« vermied Strauss gezielt, ganz
anders etwa als sein Zeitgenosse Gustav Mahler. Im Gegenteil: Strauss nutzte
mehrere Gelegenheiten, um das metaphysische und religiose Moment roman-
tischer Musikauffassung zu karikieren und zu parodieren oder eine bewusst
prononcierte >Diesseitigkeit< zur Schau zu stellen.

Andererseits sind nicht sémtliche der beschriebenen &sthetischen Ideen
auler Kraft gesetzt. So sah sich Strauss in erhohtem Mafle der Forderung
nach Individualitat, nach der Einzigartigkeit eines Werkes verpflichtet, wie sie
der Innovationsasthetik des 19. Jahrhunderts entstammt. Dies fithrte zu einer
immensen Beschleunigung, die von jeder neuen Komposition >Unerhortes«
verlangt. Strauss dazu: »Nach meiner Uberzeugung muf} jedes Werk in einer
anderen Sprache geschrieben sein, und ein eigens fiir es gemachtes Kleid
tragen.«*18

416 Carl Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18.und 19. Jahrhundert. Teil 2. Deutschland (= Ge-
schichte der Musiktheorie, Bd. 11), hg. von Ruth E. Miiller, Darmstadt 1989, S. 31

417 Ebd., S.3L

418 An spiterer Stelle scheint man die Anstrengung zu horen, immerzu >modern sein< zu
miissen. Nach der Premiere von Schlagobers erinnert sich Romain Rolland an folgende
Aussage von Strauss: »Man erwartet von mir immer Ideen, grofie Einfille. Ich habe wohl
das Recht, nicht wahr, die Musik zu schreiben, die mir passt. Ich halte diese zeitgendssische
Tragik nicht aus. Ich mochte Freude machen, ich brauche das« (Strauss/Rolland: BW,
S.194).
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Zwei Seiten, eine traditionelle und eine progressive, offenbaren sich in vie-
lerlei Weise in seiner Musik: Disparate Teilgestalten brechen in ihrer schnel-
len Abfolge mit der Idee organischer Einheitlichkeit, sie ereignen sich aber bei
gleichzeitigem Bestreben, diese durch einen tonalen Plan, durch Gruppierung
und Gewichtung von Teilen, durch traditionelle motivische Arbeit sowie {iber
musikdramatische Kompositionsprinzipien riickzubinden.

Alle genannten Merkmale ermdglichten es Strauss, musikalische Perspek-
tivik und Fokalisierungen neu auszuloten, unterschiedliche Haltungen und
Perspektiven einzunehmen. Ab Feuersnot und insbesondere seit Salome wird
dies endgiiltig ein bestimmendes Merkmal seines Musiktheaters.

Ereignisdichte und »Lockerheit«

Den genannten Merkmalen der Heterogenitit, des Kontrastreichtums und der
klangdramaturgischen Orchesterpolyphonie muss ein weiteres Phdnomen an
die Seite gestellt werden, um die immersive und mitreiflende Wirkung des
»Straussischen Schwungs« fassen zu kénnen und die Anschmiegsamkeit an
die jeweilige Darstellungsabsicht der Bithne zu erméglichen. Eine gesteigerte
Ereignisdichte, hergestellt durch eine »bewunderungswiirdige Haufung der
Effekte und Ausdrucksmittel«, wie sie Paul Pfitzner benennt,*® fiihrt gerade
im Vergleich zu Wagners Theater zu einer immensen Beschleunigung der Fak-
turwechsel, zu einer teilweise »atemlosen Hast«.4?0 Strauss selbst weist auf die
bisweilen »iiberstiirzte Rede« in der Dialogfiihrung und die motivische Fiille
in den Orchesterpartien hin.*2! Bekannt wurde die von ihm erinnerte Aufe-
rung seines Vaters iiber die »nervose Musiks, die eine Unruhe beim Zuhdren
erzeuge, »als wenn einem lauter Maikéfer in der Hose herumkrabbelten«.#22
»Mehr als einmal macht sich ein Zuviel bemerkbar«, konstatiert eine Urauf-
fuhrungskritik zum Rosenkavalier.?> Charakteristisch ist dabei das Bestreben
der Aufmerksamkeitslenkung, Adorno nennt es (unverkennbar kritisch) die
»Herrschaft tiber den Zuhorer«,*?* um so die Sichtweise und das Empfinden
des Publikums sekundengenau steuern zu konnen. Aus diesem Grund findet
sich bei Strauss haufig der unmittelbare Sprung ins Ereignis, den er Stravinsky

419 Messmer: Kritiken, S. 46.

420 Bekker: Musikdrama der Gegenwart, S. 43.

421 Strauss: SpA, S.140.

422 Vgl. S. 112, Anm. 318.

423 Messmer: Kritiken, S. 90.

424 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstage, S. 581.
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als Einstieg empfiehlt*?> und dem meist eine schnelle Abfolge unterschiedli-
cher Elemente folgt. Sowohl das grofie Erofinungstableau samt Kinderchor als
verbindendem Element in Feuersnot als auch die beobachtenden Blicke auf
Salome und Elektra, vergleichbar auch die instrumentale Einleitung in Der
Rosenkavalier beginnen mit einer solchen Aufficherung.

»Kein Mensch wird behaupten konnen, dafl er langweilig wire, schreibt
Friedrich Brandes iiber Strauss anldsslich der Premiere von Salome: »Er
kann einen édrgern oder verletzen, aber Langweiligkeit ist ihm nicht nachzu-
sagen.«*2 Adorno konstatiert durchaus scharfsinnig einen Horror vacui des
Komponisten, wenngleich seine psychoanalytische und kapitalismuskritische
Analogie etwas bemiiht und weit hergeholt scheint.*?” In der Tat spricht
Strauss selbst von der »Brucknersche[n] Orgelruhe, in der er es nicht lange
aushalte.#?8 Die Aussage verrit letztlich mehr iiber seine eigene ésthetische
Haltung als iiber Bruckners Musik, zu der er — obwohl er sie mehrfach
dirigierte — keinen Zugang fand.*?® Walter Werbeck weist zwar nach, dass die
auf Willi Schuh zuriickzufithrende Rede vom Allegro-Komponisten durchaus
einseitig ist und sich durch eine Dominanz schneller Tempi allein nicht recht-
fertigen liefle. Er begriindet die Triftigkeit der Bezeichnung letztlich doch
durch Strauss’ »dynamische Figurationen, die seine Musik intensivieren«, und
durch die »intensiven Accelerandi«: »Er besaf$ nicht die Féhigkeit Bruckners
oder Mahlers, in ruhigen Tempi Entwicklungen ohne Beschleunigungen zu
realisieren.«*30 Ein weiterer wesentlicher Grund, der diesen Eindruck vermit-
telt, ist jedoch nicht in tatsdchlichen Tempomaflen zu suchen, sondern in
eben jener hohen Dichte der Fakturwechsel - man konnte in Anlehnung an
die Begrifflichkeit des »harmonischen Rhythmus« von einem hohen formalen
oder genauer >sektionalen< Rhythmus sprechen.

425 Vgl. S.53, Anm. 124.

426 Messmer: Kritiken, S. 35.

427 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag«, S.591. An gleicher Stelle: »Sie hilt es
nicht aus bei dem, wie es ist, nach der Manier grofier Unternehmer, die fiirchten unterzu-
gehen, sobald der erreichte Umsatz nicht mehr steigt. Weil aber die Reaktionsweise des
Rastlosen sich immerzu als Leiden an sich selbst, als Krankheit — >Neurasthenie« — erfahrt,
ertragt sie sich sowenig wie die Langeweile, vor der sie sich fliichtet« (S.590, ebenso
S. 576).

428 Strauss/Bohm: BW, S.171 (Brief vom 30.09.1944).

429 Nur eine einzige positive Aussage ldsst sich tiber Bruckner finden, genauer iiber die Sinfo-
nie Nr.7 in E-Dur (SpA, S. 323), dagegen steht eine Vielzahl teils polemischer Abqualifizie-
rungen.

430 Werbeck: »Der Allegro-Komponist Richard Strauss«, S. 154, 157, 161.
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Einher geht diese Anlage des Vielen mit dem Eindruck einer Ungezwun-
genheit und Nonchalance, die jedoch wohlkalkuliert, bisweilen sorgsam kon-
struiert ist, wie in Kapitel 4 am Beginn von Salome anhand der tonalen Kom-
plexe aufgezeigt wird. Die Beziehungslosigkeit der Strukturen stellt dabei die
absolute Ausnahme dar: Strauss operiert vielmehr mit dem Eindruck einer
solchen durch die maximale Weitung im Tonalen und in der Orchesterbe-
handlung, was Adorno mit dem Begrift der »Lockerheit« zu umschreiben
sucht. Durchaus bewundernd stellt er fest: »Daf8 die Straussische Lockerheit
nie der formenden Hand entgleitet, ist sein tour de force, wirklich ein Stiick
dsthetischer Zauberei. Der dem Gehor keinen Augenblick zur Kontemplation
des Zusammenhangs gewihrt, verbindet unermiidlich das Unverbundene.«*3!
Auf diese Feststellung folgt sogleich die erwartbare Kritik, da Adorno dieses
Vermdgen zwar anerkennt, es aber letzten Endes als Kaschierung fehlender
Formorganisation (miss-)deutet. Damit befindet er sich im altbekannten
Fahrwasser der Strauss-Rezeption: Die Kritik von Oscar Merz anlésslich der
Urauffithrung von Feuersnot stellt bereits fest, dass Strauss durch diese Preis-
gabe von stilistischer Einheitlichkeit mit etablierten Vorstellungen von Koha-
renz bricht. Auch er deutet diesen durchaus triftigen Befund negativ: Die
Vielfalt, die sich aus dem »kriftige[n] Lokalton«, den Miinchner Liedern, den
Wagner-Zitaten, den Walzern und vielem mehr zusammensetzt, diene »nicht
gerade zur Erhdhung der musikalisch stilistischen Einheitlichkeit, die mitun-
ter in der That Giberraschend >locker gefiigt< ist und so die Ungleichartigkeit
mancher Bestandtheile der Musik doppelt stark zur Empfindung bringt.«*3?
Interessanterweise gebraucht Strauss eine fast gleichlautende Formulierung
und charakterisiert seine Musiksprache ebenfalls als »lockere Methode«: In
seinen spaten Aufzeichnungen benennt er so die Freiheit der harmonischen
und formalen Organisation seiner Musik, die sich den ihm vertrauten Regeln
des Tonsatz-Unterrichts entzog, wo er »iiber die »theoretische Deutung |[...]
nicht einmal nachgedacht« habe.*3

Sichtbare Musik

»Ich schlachte morjen vier Schweine, Meester. Méchten Se det nich in Musik
setzen?« So lautet die Bildunterschrift einer Karikatur Albert Weisgerbers,

431 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstag, S. 587, 588.
432 Messmer: Kritiken, S. 28.
433 Strauss: SpA, S.190.
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Der Fleischer bei Ricbard Strauss A. Weisgerber
»Jek schladhte morjen vier Schweine, Meester. MSchten Se det nich in Musik setzen

Abbildung 2: Die Jugend, Miinchner illustrierte Wochenschrift fiir Kunst und Leben, Jg.
1909, Nr. 11, S. 243
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ver6ftentlicht 1909. Sie zeigt Richard Strauss im Trachtenjanker am Klavier,
von hinten ndhert sich ein korpulenter Metzger mit Schiirze und spricht ihn,
die Hand auf die Schulter gelegt, vertrauensvoll im Berliner Dialekt an.*3* Sie
zeigt demnach zwei Allgemeinpldtze des Strauss-Bildes bis heute: erstens
Strauss’ Vermogen, verbliiffend illustrativ zu komponieren,*** »alles zu konter-
feien, ob dies nun Farben oder Vorginge, Diifte oder Naturschauspiele
sind«;*3¢ zweitens die damit verbundene Kritik der Banalitdt oder der da-
durch entstehenden Ablenkung vom wesentlichen dramatischen Inhalt.

Eine ausgesprochene Gegenstindlichkeit der Musik betriftt dabei nahelie-
genderweise die »Aktionsebene«,*¥” aber auch die Darstellung figuraler Per-
zeption und Imagination. Die erste konzentriert sich dabei auf Biithnenereig-
nisse, insbesondere die Bewegungen und Gesten der Figuren, kennt jedoch
auch die musikalische Darstellung von Objekten, insbesondere durch die
Materialitit des Klangs und eine Analogie zu optischen Eindriicken durch
facettierte Einzeleffekte.38

Eduard Hanslick beschreibt schon 1893 anlésslich einer Wiener Auffithrung
von Tod und Verkldrung die Wichtigkeit der bildhaften Qualitat gewisserma-
Ben als Filmmusik avant la lettre, wenn er das Orchesterstiick als »pantomi-
misch«, in seiner Sicht (wenig iiberraschend) als viel zu plakativ-illustrativ
deutet. Bereits 1893 zeichnet er Strauss’ Weg auf die Opernbiihne vor:

Es fehlt dieser realistischen Anschaulichkeit [...] nur der letzte entscheidende Schritt:
die matt erleuchtete Krankenstube mit dem Verscheidenden auf wirklicher Bithne;

434 Die Jugend, Miinchner illustrierte Wochenschrift fiir Kunst und Leben, Jg. 1909, Nr. 11, S. 243.

435 Dem entgegen steht die von Liitteken konstatierte Zuriicknahme der »optische[n] Evi-
denz« der Leitmotive, die er am zentralen Motiv aus Die Frau ohne Schatten demonstriert:
»Nicht einmal die Schliisselszene des plotzlichen Schattenwurfs kann als visuell spektaku-
lar gelten« (Liitteken: Strauss. Die Opern, S.81). Paul Bekker sieht in der Darstellung
jedoch keine bewusste Entscheidung, sondern vielmehr ein Defizit im dramatischen Ent-
wurf: »Man nehme nur den Bildwert des Symbols an sich: das duflerliche Zeichen des
Handlungsumschwunges ist der Verlust des Schattens der Farbersfrau, der Gewinn des
Schattens der Kaiserin. Beides ldfit sich auf der Bithne nicht darstellen - das Sichtbare des
entscheidenden Geschehens muf$ also dem Zuschauer erst von der Bithne her mitgeteilt
werden, er selbst sitzt davor und sieht es nicht« (Bekker: Kritische Zeitbilder (GS, Bd. 1),
S.125).

436 Messmer: Kritiken, S. 30.

437 Bezogen auf Schonbergs Musiktheater, unterscheidet Karl Heinrich Worner zwischen der
»Aktionsebene« und der »Emotionssphédre« — ein Gedanke, der hier aufgegriffen und
erweitert wird. Er attestiert Schonbergs Musik eine »ausgesprochene Gegenstandlichkeit«
(ohne auf den unverkennbaren Einfluss Strauss’ zu verweisen). Vgl. Karl H. Worner: »>Die
gliickliche Hand«. Arnold Schénbergs Drama mit Musike, in: Schweizerische Musikzeitung,
Nr. 5,1964, S. 274-283, S. 283.

438 Vgl. dazu S. 316 ff..
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sein Todeskampf, seine Visionen, sein Sterben - alles pantomimisch - und dazu die
Straussische Musik im Orchester. Das wire nur konsequent und diirfte auch mit
der Zeit ernstlich versucht werden. Die Art seines Talents weist den Komponisten
eigentlich auf den Weg des Musikdramas.**

Selbst der Strauss-Bewunderer Richard Specht fiihlt sich verpflichtet, behut-
sam, aber doch deutlich einen Kritikpunkt anzusprechen. Es lohnt sich, seiner
Argumentation zu folgen, nicht um sie anschlieffend abzulehnen oder zu
bestdtigen, sondern um die bithnenwirksame Absicht von Strauss zu ergriin-
den. »Es sind die (wenigen!) Stellen spezieller Wortmalerei, illustrierender
Aufnahmen des Moments, die nicht nur durch ihre Realistik, sondern da-
durch, daf$ sie musikalisch fremdkorperhaft aufgesetzt sind, die Reinheit der
Linie oder der Farbe zerstoren.« Dies fithrt Specht genauer aus: Nicht die
Passagen, die eine »Doppelberechtigung des Symbolisch-Deutbaren und des
Thematisch-Eingeordneten« aufweisen, hat er im Sinn (als Beispiel nennt
er das >Beil-Motiv< in Elektra), sondern jene, die »nur realistische Scherze
des virtuosen Orchesterbeherrschers« seien. Generell sieht er zwar eher in
der Dramatik eine gerechtfertigte Anwendung als in der Sinfonik, doch auch
hier bediirfe es einer »symbolischen Bedeutung«. Fehle ein solche, handle
es sich »bei aller Virtuositt, Gerdusche oder sogar Gegenstinde des wirkli-
chen Lebens in kleine Klangkomplexe einzufangen«, um »nichts anderes als
realistische Lautmalerei«, die er als »kleinlich und stérend« empfindet: zum
einen, weil damit durch eine unnétige Uberbetonung, eine »Zuriickdringung
der eigentlichen wesentlichen Stimmung« erfolge, zum anderen, weil diese
Klangbilder dann unnétig seien: »Musik ist iberfliissig, die nicht ergidnzt und
durchleuchtet, sondern das gleiche wie der Dichter noch einmal sagt.«*40

Die Annahme einer schlichten Verdoppelung findet sich héufig, sie begeg-
nete uns bereits bei Hanns Eislers Kritik an der Analogie zwischen Bithnenge-
schehen und Orchesterklang.*4! Sie trifft aber wohl weniger Strauss® Vorgehen
und Absicht, der durch die musikalische Darstellung vielmehr eine Amplifika-
tion des Sichtbaren anstrebt (bis hin zur Funktion einer onomatopoetischen
Effektebene). Specht selbst raumt ein, dass auch die naturalistischste Nachah-
mung von Nicht-Musikalischem durch ein Orchester »schlieflich hier auch
schon Symbolik ist, weil ja der >wirkliche« Laut und seine musikalische Ge-

439 Eduard Hanslick: Fiinf Jahre Musik. 1891-1895. Kritiken von Eduard Hanslick, Berlin 1896,
S.221. Ahnlich auch seine Kritik der Don Juan-Auffithrung in Wien 1892 (S.178 ff.). Die
erste Beschreibung der Musik widmet sich sogleich der »Tendenz des musikalischen Nach-
malens«.

440 Specht: Strauss, Bd. 2, S.174- 176.

441 Vgl. S.305.
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staltung doch durchaus verschieden sind«, er fithrt den Gedanken jedoch
nicht weiter aus. Nachbildende oder darstellende Musik (in den seltensten
Fallen ist der Begriff >illustrativ< in der Tat zutreffend) meint in diesem Ver-
stindnis niemals Duplizierung, sondern stets Transformation und Interpreta-
tion. Mit der musikalischen Figur geht gleichsam die intendierte Lesart des
Dargestellten einher, sie impliziert die Art und Weise, wie und in welcher
Intensitat etwas wahrgenommen wird.

Ganz gleich, ob man die Drastik der Wirkung ablehnt oder nicht: Durch
die Additivitdt der Informationsebenen im plurimedialen Gefiige kommt es
so zu einer gegenseitigen Verstirkung der Bithneneffekte.*4> Dadurch ldsst
sich Strauss® konkrete Forderung nach Einhaltung der Bithnenanweisungen
bis zur sekundengenau abgestimmten Gestik der Darsteller erklaren: Auf diese
Weise mochte er, einer musikalischen Lupe gleich, mit Hilfe des Orchesters
scheinbare Nebenséchlichkeitenbetonen und dabei nicht selten plotzlich und
unvermittelt die Aufmerksamkeit von der einen auf eine andere Handlungs-
ebene oder auf die emotive Befindlichkeit einer Person wenden und lenken.

Der zweite Grund, »aus kleinen und kleinsten Motivteilchen orchestrale
Bilder« herzustellen, hiangt wiederum mit den oben angesprochenen Topoi
der Heterogenitit und Ereignisdichte zusammen. Debussy wendet darauf den
Begriff der »Unbekiimmertheit« an, die an die Stelle einer zwingenden Kon-
sequenzlogik trete.#*3 In der Tat ist die »breit ausladende Linienfithrung«
héufig nicht das Ziel, sondern vielmehr, »aus kleinen und kleinsten Motivteil-
chen orchestrale Bilder zu schaffen, deren kaleidoskopartiger Wechsel sowohl
interessiert als auch blendet und hypnotisiert«.*** Somit erhalt Strauss -
wie Adorno treffend feststellt*4> — eine moglichst breite Kontrolle tiber die
Perzeptionsperspektive des Publikums, kann be- und entschleunigen sowie
nach Belieben den musikalischen Fokus setzen.

442 Die Neurologie und die Psychologie kennen den aus der Mathematik entlehnten Begriff
der Superadditivitdt bei multimodaler Objektwahrnehmung, wenn »die Antwortrate fiir
multimodale Stimuli gréfer als die Summe unimodaler Antwortraten« ist. Vgl. dazu: Marc
O. Ernst, Marieke Rohde: »Multimodale Objektwahrnehmungx, in: Handbuch der kogniti-
ven Neurowissenschaften, hg. von Hanspeter Karnath und Peter Thier, Berlin/Heidelberg
32012, S.139-148, S. 145.

443 Debussy: Samtliche Schrifen: S.221 (Im Original: »insouci d’'un dessin précongu).

444 Messmer: Kritiken, S.72 (Ferdinand Geifller tiiber Elektra), S.30 (Paul Mittmann tiber
Salome), S.72.

445 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S. 572.
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»Parodie und Sentimentalitat«

Hanslick merkt in seiner Konzertkritik — durchaus pejorativ zu verstehen,
aber Wesentliches benennend - an, dass Strauss »durch seine Emanzipation
von der musikalischen Logik eine Stellung mehr neben als in der Musik«
einnehme.*4¢ Wie im Kapitel zur Leitmotivik behandelt, kennen insbesondere
die Opern in den musikalischen Mitteilungen unterschiedliche Haltungen
und Distanzgrade, vor allem in den humorvollen Charakterstudien. Die
»auffillige Neigung zur Karikatur, zur musikalischen Persiflage, zur witzigen
Ironie«*¥” sei gewissermaflen ein Markenzeichen von Strauss’ Musik, eine
der wesentlichen »Hauptlinien«*48 seines Schaffens. Er spielt dabei mit der
Allverfugbarkeit historischer Epochen (freilich innerhalb klarer Grenzen),
sozialer Sphéren, Gattungen, Genres und Klangbilder und erprobt in seinen
Kompositionen Musik als >Moglichkeitsform«. Er erschafft auf kleinstem
Raum ganze Galerien musikalischer Momentaufnahmen, aus denen &stheti-
sche Konsequenzen weitergefiihrt werden konnen, aber nicht miissen. Ador-
no charakterisiert dies als Bekenntnis zur »Scheinhaftigkeit«, die sich gegen
das »Brimborium walddunkler Seele« wende,**° als einen »als-ob Charakter«.
Diese bewusst aufgestellte Artifizialitdt geht automatisch einher mit einem
Bewusstsein fiir Distanz.

Sie betrifft jedoch nicht nur die drastisch-komischen Stoffe und Partien seit
Till Eulenspiegels lustige Streiche, sondern kennt auch weniger offensichtliche
Modi und findet sich unter anderem in den ernsten Handlungen. So lésst sich
auch erkldren, dass beispielsweise Der Rosenkavalier sowohl in begeisterter
Zustimmung als auch in enttduschter Ablehnung als Werk der Restitution
missverstanden wurde: Es geht nicht um ein Zuriick-zu, sondern um die Auf-
nahme und Weiterfithrung dieser Linie, die von den Tondichtungen zu Feu-
ersnot hinfithrte und von stilistischer Aufficherung und Freude am Ironisch-
Doppelbédigen lebt. Die zeitgendssischen Kritiken haben Miihe, dies einzu-
ordnen, nur einige wenige erkennen dieses dsthetische Ziel. Heinz Tiessen
sieht darin bereits eine inhaltliche und formale Befreiung »von Wagner [...],
indem er durch die Problematik des modernen Menschen zur unpathetischen
Selbstverstdndlichkeit gegangen ist«.**® Einschitzungen dieser Art werden

446 Hanslick: Fiinf Jahre Musik, S.221. Vgl. dazu auch: Gerlach: Don Juan und Rosenkavalier,
S.120.

447 Messmer: Kritiken, S.106.

448 Bekker: Das Musikdrama der Gegenwart, S. 36.

449 Adorno: »Strauss. Zum hundertsten Geburtstags, S. 574, 575.

450 Messmer: Kritiken, S.104.

385



https://doi.org/10.5771/9783988581549-237
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kapitel 3 - Kompositionstechnik und Perspektive

erst in der jiingeren Strauss-Rezeption des 21. Jahrhunderts wieder aufgegrif-
fen.*! Rudolf Louis spricht von einer »asthetischen Doppelziingigkeit« in Der
Rosenkavalier, indem die Walzer einerseits wie »authentische« Stilzitate des 19.
Jahrhunderts wirken und andererseits ironisiert und deformiert wiirden. Er
kann darin jedoch nur eine Behelfslosung sehen: Auf der einen Seite stehe
demnach eine durch »unverhiillte Entlehnung« hergestellte »Echtheit«, die
Strauss wichtiger sei als Originalitit und so den »Eigencharakter seiner Musik
aufs stirkste gefdhrden« wiirde. Auf der anderen Seite schiitze sich Strauss
durch Parodie: Er lasse es »zweifelhaft, ob so etwas ganz >Echtes« vollig ernst,
halb parodistisch oder durchaus als gewollte Karikatur zu verstehen sei[]
(so bei den >Praterterzen< am Schluf§ des ersten Aktes)«.*>2 Louis hat mit
der Doppelziingigkeit durchaus recht, allerdings geschieht diese nicht »aus
Verlegenheit«, sondern ist, wie schon Bekker erkannte, Sinn der Sache:

Daf$ Straufl im formalen Ausdruck scheinbar auf dltere Muster zuriickgreifen mufite,
lag im Charakter des Stoffes begriindet. Die runden, periodischen Melodiebildun-
gen, die bald italienischen Zuschnitt, bald schmachtende Mendelssohn-Imitationen,
bald gar Walzerkopien unverkennbar Wiener Prigung darstellen, sind, wie ich
schon eingangs hervorhob, durchaus parodistisch gemeint. Mit bewundernswerter
Feinheit ist es indessen Straufl gelungen, die Zerrlinie der groben Karikatur zu
vermeiden und auch seine Imitationen mit so kluger, dezenter Ungezwungenheit
hinzustellen, dafl sie im ersten Moment fast den Anschein lebensvoller Originale
erwecken.?>?

Das Wort »fast« im letzten Satz hat dabei besondere Bedeutung, denn die
verschiedenen Allusionen und nur scheinbaren Imitationen wurden niemals
kopiert oder tibernommen (abgesehen von offensichtlichen Fremd- und Ei-
genzitaten in manchen Werken) und lassen eben dadurch das Gemachte, das
Spiel mit Schein und Sein horbar werden. Bekker ist zwar durchaus kritisch
in seiner Beurteilung des Werks,*>* dennoch erkennt er sowohl in Der Rosen-
kavalier als auch in Ariadne auf Naxos die Fahigkeit an, »im Nachbilden neu

451 Etwa bei Michael Zywietz: »Strauss der Fortschrittliche: Der Rosenkavalier und das Mu-
siktheater der Morderne«; in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 65. Jahrg, 2008, S.152-166,
bei Walter: Strauss im Kapitel »Postmoderne und Ironie (S.257ff.); generell bei Liitteken:
Strauss. Musik der Moderne.

452 Messmer: Kritiken, S. 97.

453 Ebd., S.92.

454 Bildet der Band Das Musikdrama der Gegenwart von 1909 die Phase des Strauss-Anhén-
gers ab, so sind die Besprechungen von Rosenkavalier und Ariadne von Bewunderung und
Zweifel gleichermafien geleitet. Mit Josephslegende, Eine Alpensinfonie und insbesondere
Die Frau ohne Schatten beginnt sich Bekker von Strauss abzuwenden.
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zu bilden«, »in der Parodie ernst« und »im Ernst heiter zu bleiben«.*>> Die
Moglichkeit, beide Haltungen gleichzeitig zu erfahren, ist dabei ein besonde-
res Merkmal, das sich bereits in den Tondichtungen (etwa in der Musik der
>Hinterwelter< in Also sprach Zarathustra) der beiden Opern an vielen Stellen
zeigt.

Strauss spielt auf diese Weise haufig mit dem Gegensatz von Machart und
deren Wahrnehmung. So ist der Rosenkavalier zunéchst >gefalliger< angelegt
und scheint mit Walzern oder Menuetten klarere Strukturen und vertrautere
Kldnge herzustellen. Aber ein genauer Blick bzw. ein genaues Hinhoren zeigt
das >Gemachte< daran: Was scheinbar einfach daherkommt, wird zu einem
subtil-ironischen Spiel mit Wahrnehmungsebenen. Schon Romain Rolland
beeindruckte diese »scheinbare Ungleichartigkeit der Stile. Norden und Sii-
den vermischen sich darin. Man fiihlt die Anziehungskraft der Sonne und
meint, den Schleier schwerer Gedanken sich zerteilen zu sehen.«*3¢ Strauss
lasst Konflikte, Losungen, Spannungen, Kontraste und fliichtige Klangfenster
erst im Ohr des Horers zu einem Ganzen werden: Performativ wird der den
hochst suggestiven Ereignissen Ausgelieferte zum eigentlichen Schauplatz des
Geschehens: Opernkomposition ist in diesem Sinne intendierte Rezeption.

Strauss und Hofmannsthal entwickelten in ihrer mehrjéhrigen Zusammen-
arbeit Gattungskonzepte, die sich als eine Synthese aus verschiedenen Musik-
theatertraditionen und Neufindungen begreifen lassen. Ohne die jeweiligen
Gattungsnormen zu iibernehmen, handelt es sich hierbei nicht um einen
Riickschritt, sondern um einen planvollen Riickgriff, der eine immense Off-
nung der Stile zur Folge hat und es Strauss erlaubt, die verschiedensten For-
men zu erproben, schnell abwechseln zu konnen und offen ineinanderflief}en
zu lassen.

Noch Guido Adler sah in seiner fast zeitgleich zum Rosenkavalier erschie-
nenen Studie »Der Stil in der Musik« die »organische Verfassung von Kunst-
werken« als »innerste Bedingung stilvollendeter Bildungen an«.*” Gerade in
den Kapiteln »Stilmischung« und »Eklektizismus« — Phdnomene, die Adler
durchaus behandelt - wird dieser Anspruch einer inneren Notwendigkeit
deutlich. Unter diesem in der Tradition des 19. Jahrhunderts stehenden Stil-

455 Bekker: Kritische Zeitbilder, S. 94. Damit bietet Bekker im Sinne eines >Sowohl als auch«
eine Alternative zur Ratlosigkeit Rollands gegeniiber Ariadne auf Naxos: »Ernst oder
ironisch? Vor lauter Uberlegungen wufiten die Autoren es schliefSlich selbst nicht mehr«
(Tagbuchaufzeichnung vom 11.05.1924, in: Strauss/Rolland: BW, S.192).

456 Romain Rolland: »Richard Strauf3«, in: ders.: Musiker von heute, Miinchen 1925, S. 151.

457 Guido Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 1911. Vgl. dazu: Wilhelm Seidel, Art. »Stil«, in:
MGG?, Sachteil, Bd. 8, hg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1998, Sp. 1743.
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verstandnis ist Strauss® Musik — im Gegensatz etwa zu derjenigen Schonbergs
- nur schwer zu fassen.*>

Hofmannsthal sprach der begriffslosen Kunstform Musik weitgehend die
Fahigkeit ab, ironisch zu sein.** Er begriindete dies durch die fehlende
Méglichkeit, das Gesagte vom Gemeinten zu trennen - Ironie ist in der Tat
nur durch den umgebenden Kontext, als ein Spiel mit Bedeutungsebenen
verstindlich. Durch die beschriebene Offnung der Stile und Haltungen wird
es jedoch (im Musiktheater allemal) mdglich, diese Brechung und notwendige
Distanz auch in der musikalischen Darstellung herzustellen. Strauss erhalt
durch sein vielgestaltiges Musikkonzept die Méglichkeit, solche Kontexte her-
zustellen und z. B. durch historische und stilistische Verweise darstellbar zu
machen. Der ironische Kommentar ist dann eine Moglichkeit unter mehreren
Horweisen, die wahrgenommen werden konnen, aber nicht miissen. Parodie
(bis hin zur Groteske) strebt hingegen Unzweideutigkeit an und wird durch
deutliche Verfremdungen und Ubertreibungen angezeigt. Strauss schreibt in
einem Brief an Hofmannsthal: »Sentimentalitit und Parodie sind die Emp-
findungen, auf die mein Talent am stdrksten und fruchtbarsten reagiert.«460
Bereits in den Tondichtungen, besonders in Till Eulenspiegels lustige Streiche
und Don Quixote, findet diese Aussage ihre Bestatigung, auf der Opernbiihne
erreicht diese Polaritdt der Haltungen mit Der Rosenkavalier eine neue Qua-
litatsstufe. Sie bezeichnet damit gleichermaflen die Gegeniiberstellung von
Auflenansichten und Innenperspektiven, ein bestindiges Ausloten von Néhe
und Distanz.

Ein abschlieflendes Beispiel mag veranschaulichen, wie flexibel diese Modi
angewandt werden: Inmitten der buffonesken Versuche, Mariandl zu einem
Rendezvous zu bewegen - gleichzeitig werden die Vorziige des Hochzeitsar-
rangements ausgefithrt -, fallt Baron Ochs im ersten Akt plétzlich in einen
gravitdtischen Tonfall zuriick und berichtet vom »Ahnherrn Lerchenau, der
ein grofier Klosterstifter war« (I, 207). Die Betonung der alten adeligen Her-
kunft lasst das schnelle Walzertempo abrupt abbrechen, nur ein homophoner
vierstimmiger Satz im tiefen Blech (3 Posaunen, Basstuba) begleitet die von
formelhaften Wiederholungen gezeichnete Deklamation des Barons. Plagale
Wendungen und eine neapolitanische Kadenz am Ende (I, 208,4) unterstrei-
chen den altertiimlichen Tonfall, bevor die verzdgerte Diskantklausel der
Kadenz wieder nahtlos in das halbtonige Motiv des bereits bekannten >Gold-

458 Vgl. Seidel: Art. »Stil«, Sp. 1757.
459 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 303 (Brief vom 13.08.1916).
460 Strauss/Hofmannsthal: BW, S.344 (Brief von Strauss vom 05.06.1916).
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kind<-Walzers (zum ersten Mal bei: I, 137) zuriickfiihrt. Die feierliche Klang-
gestalt — in gleicher Instrumentation erklingt etwa mehrfach das Gralsmotiv
in Parsifal*®! — kann in diesem Zusammenhang nur parodistisch aufgefasst
werden und entlarvt die lacherlichen Versuche des Barons, ehrwiirdig zu wir-
ken - auch wenn er es durchaus ernst meint (Siehe Kapitel 1, Notenbeispiel 8).

Alle Werke, auch die ernsten Stoffe, verhandeln immer wieder neu das
Verhiltnis von Parodie und Sentimentalitit, wobei die Zuordnungen, biswei-
len klar auf die Figuren verteilt, innerhalb einer Figur aufgefdchert werden
und teilweise (am deutlichsten in Ariadne auf Naxos) mehrere Lesarten auf-
einanderprallen. Das Publikum wird so mehrfach vor die Frage gestellt, ob
wir >kostlimierte Musik< (die Hofmannsthal von Strauss explizit forderte)
bzw. ironischen Kommentar horen oder unverstelltes >Anliegen< — oder eine
Mischung aus beidem.

461 Z.B. gegen Ende des ersten Aufzugs: I, T. 1563 (»Selig im Glauben und Liebe»). Genauso
der Beginn des >Gebirgsmotivs< (T. 9-12) in Eine Alpensinfonie als Klangchiffre des Erha-
benen (verstarkt um eine vierte Posaune).
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