Kapitel 2 — Zur Theorie musikalischer Perspektivierung:
Begriffsapparat und Konzepte

Die Forschungstraditionen auf Gebieten der Literaturwissenschaften zu ver-
schiedenen Aspekten von Perspektive sind breit ausgebildet. Auch in den
Film- und Theaterwissenschaften gibt es reichlich derartige Betrachtungen -
nicht zuletzt jene praktischer Natur: Immerhin gibt es Ausbildungsginge zu
Regie oder Kamerafithrung. Uberlegungen zu einer spezifisch musikalischen
Perspektivbildung in der Musikwissenschaft stehen im Vergleich dazu noch an
ihren Anfangen, man findet insbesondere Hinweise hierfiir aus den Bereichen
der musikalischen Narratologie und der Filmmusikforschung.

Dieses Kapitel macht es sich zur Aufgabe, eine theoretische Positionsbe-
stimmung zu unternehmen, indem es die fiir die Erkenntnisabsicht dieses
Buches relevanten Termini betrachtet und einordnet. Zundchst werden die
erzéhltheoretischen Grundlagen eingefiihrt, dann wendet sich das Kapitel
der Dramentheorie zu, denn schlieSlich - auch wenn die Erzdhlperspektive
wichtige Fragen aufwirft — handelt es sich bei der Oper um ein dramatisches
Genre. Auch hier werden wiederum nur diejenigen Aspekte behandelt, die
sich in Fragen der Perspektive plausibilisieren lassen. Dazu gehoren Begriffe
wie Fokalisierung, Nahe und Distanz sowie Unmittelbarkeit oder Figuren-
perspektive. Hier riickt insbesondere Manfred Pfister in den Vordergrund,
dessen Arbeit als eine der wenigen gelten kann, die spezifisch perspektivische
Uberlegungen zum Drama enthalten. Nachdem daran anschlieflend Aspekte
der Inszenierung betrachtet werden, geht die Betrachtung zu den Disziplinen
der Filmwissenschaft {iber, um sich schliefllich dem Forschungsstand der
Musikwissenschaft zu widmen. Am Schluss des Kapitels steht der Versuch,
die gewonnenen Erkenntnisse in einen eigenen Entwurf einer musikalischen
Perspektive auf dem Feld der Oper miinden zu lassen.

Dabei geht es jedoch keinesfalls darum, ein allgemeingiiltiges und geschlos-
senes Theoriekonzept vorzulegen. Vielmehr sollen Denkmuster und Werk-
zeuge vorgestellt werden, die fiir die folgenden Kapitel mit ihren einzelnen
Perspektivierungsaspekten (personale, raumliche, zeitliche Perspektivierung
sowie Sprechweisen/Kostiimierungen) relevant werden.
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Kapitel 2 - Zur Theorie musikalischer Perspektivierung: Begriffsapparat und Konzepte

2.1 Konzepte und Begriffe in den Geisteswissenschaften
Literaturwissenschaften — Narratologie

Wie in der Einleitung dieser Arbeit bereits angekiindigt, wird hier weder
das Ziel verfolgt, das weite Feld der Narratologie und dessen Ubertrag auf
musikalische Fragestellungen aufzuarbeiten, noch jenes, ein neues Konzept
musikalischer Narratologie zu entwerfen.! Vielmehr soll einigen etablierten
Begriffen und Methoden auf den Grund gegangen werden, die sich eignen,
um mit der musikalischen Perspektivierung ein spezifisches Charakteristikum
des Straussischen Musiktheaters préziser zu fassen. Diese Beschrankung mag
erwartbar sein, sie wird jedoch nicht wenig erschwert durch die fundamenta-
le Ausweitung des Geltungsbereichs narratologischer Fragestellungen hin zu
einer Art anthropomorphem >Existentialc, »als ein grundsitzlicher Zugang
des Menschen zu seiner Welt«.? Nicht zuletzt diese Ausweitung erlaubte es
nahezu sdmtlichen geisteswissenschaftlichen Disziplinen, die verschiedensten
Kunstrichtungen und medialen Mitteilungsformen erzéhltheoretisch zu be-
trachten’ — die Musikwissenschaft bildete hier keine Ausnahme. Neben vielen
produktiven Forschungsanstdfien bleibt dabei der eine oder andere Terminus
fiir die Kunstform Oper jedoch wohl nur in Teilen einldsbar, wie zu zeigen
sein wird.

Da viele der grundlegenden Begriffe auf Gérard Genette zuriickgehen,
sollen diese auch anhand seiner Uberlegungen in einem ersten Teil eingefiihrt
werden; dazu zahlt insbesondere der von ihm entwickelte Terminus der Foka-
lisierung. Die sich an Genette anschlieflende fachinterne Weiterentwicklung
in ihren diskursiven Verzweigungen wird dann im Anschluss nur so weit
erwdhnt, wie sie fiir die hier zugrunde liegende Frage produktiv gemacht
werden kann; zusétzlich werden Modelle von Percy Lubbock, Boris Uspenskij
und Franz K. Stanzel, von Mieke Bal, Wolf Schmid und anderen zur Sprache
kommen.*

1 Zu Musik und Narration sieche den Abschnitt »Musikwissenschaft«.

2 Birgit Lodes: »Musik und Narrativitdt«, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und
Perspektiven, hg. von Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Stuttgart/Weimar 2013, S. 367-
382, hier S. 375.

3 Vgl. Werner Wolf: »Das Problem der Narrativitdt in Literatur, bildender Kunst und Musik.
Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzéhltheorie«, in: Ansgar Niinning/Vera Niinning (Hg.),
Erzihltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplindr, Trier 2002, S. 23-104.

4 Eine umfassende Ubersicht der unterschiedlichen narratologischen Theorien bieten einschli-
gige Einfilhrungswerke, z. B. Jochen Vogt: Aspekte erzdhlender Prosa: eine Einfiihrung,
Wiesbaden 71990; Matias Martinez/Michaela Scheflel: Einfiihrung in die Erzéhltheorie, Miin-
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2.1 Konzepte und Begriffe in den Geisteswissenschaften

Genettes Erzahltheorie und die Oper: Ausgangsiiberlegungen

Die Arbeiten Genettes bilden nach wie vor eine maf3gebliche Basis der Lite-
raturtheorie und Narratologie, fast alle weiterfiihrenden Arbeiten auf dem
Gebiet bauen - weiterfithrend bzw. kritisch - auf seinen Untersuchungen auf.
Die beiden maf3geblichen Studien zu den hier relevanten Fragen sind der
Discours de récit von 1972 sowie die 1983 erschienene Folgeschrift Nouveau
Discours de récit. In der Tradition strukturalistischer Erzéhlforschung stehend,
baute Genette hier auf Arbeiten Roland Barthes, Jean Poullions und anderer
auf und erfuhr mit seiner analytischen Studie weltweite wissenschaftliche
Rezeption, die - durch die vergleichsweise spite Ubersetzung aus dem Jahre
1994 (die englische Erstiibersetzung ist von 1980) — im Deutschen verspitet
eintrat.

Genette entwirft darin eine systematische Theorie der Erzahlung. Hier soll
das Hauptaugenmerk insbesondere auf dem von ihm geprigten Begrift der
»Fokalisierung« sowie auf >Perspektives, >Distanz< und >Erzéhlebene« liegen.
Diese spielen insbesondere im Zusammenhang des »narrativen Aussagevor-
gangs«, den Genette unter dem Aspekt der »Stimme« (voix°) benennt, und
dem Modus eine zentrale Rolle. Mit Modus meint Genette dabei die ,verschie-
denen Verfahren zur Regulierung der narrativen Information® - oder, wie es
an anderer Stelle heifit:

In der Tat kann man das, was man erzahlt, mehr oder weniger nachdriicklich
erzahlen [Distanz] und es unter diesem oder jenem Blickwinkel erzahlen [Perspekti-
ve]; und genau auf dieses Vermogen und die Weisen, es auszuiiben, zielt unsere
Kategorie des narrativen Modus.”

Die Kategorie des >Modus< trennt Genette dabei strikt von der narrativen In-
stanz (>Stimme<). Damit betont er, dass es eben nicht »v6llig nebensachlich«
sei, »daf die Abenteuer der Odyssee teils von Homer erzahlt werden, teils

chen 2005; Matthias Bauer: Romantheorie und Erzéhlforschung. Eine Einfiihrung, Stuttgart/
Weimar 2005; Monika Fludernik: Erzéhltheorie. Eine Einfiihrung, Darmstadt *2010.

5 Der Begrift baut in anderer Verwendung auf Roland Barthes und andere auf. Carolyn Abbate
verwendet ihn in Anlehnung an Barthes (Genette nur am Rande aufgreifend) als Ausgangs-
punkt fiir musikologische Arbeiten (siehe auch den Abschnitt »Musikwissenschaften«).

6 Gérard Genette, Die Erzihlung. Aus dem Franzosischen von Andreas Knop, mit einem
Vorwort herausgegeben von Jiirgen Vogt, Miinchen 1994, S. 219. Die deutsche Ausgabe enthilt
beide Schriften Genettes. Die Zitate ab S.195 beziehen sich dabei auf den Nouveau Discours
de récit.

7 Ebd., S.115.
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Kapitel 2 - Zur Theorie musikalischer Perspektivierung: Begriffsapparat und Konzepte

von Odysseus selber«.® Dazu kommen bei Genette drei Kategorien: histoire,
discours und récit. Die >Stimme« geht dabei immer von Genettes drittem
Aspekt, von >Erzdhlung« (récit) aus bzw. von deren Relation zu den beiden
anderen Kategorien. Narration (narration) im Sinne des »produzierenden
narrativen Akt[es] sowie im weiteren Sinne der realen oder fiktiven Situation
[..], in der er erfolgt«, steht dabei im Gegensatz zu >Geschichte« (histoire),
welche »das Signifikat oder den narrativen Inhalt« meint, und zur >Erzahlung
im eigentlichen Sinne« (discours), welche »den Signifikanten, die Aussage, den
narrativen Text oder Diskurs beschreibt«.?

Die klare Trennung von Perspektive bzw. Fokalisierung (Wer sieht?
beziehungsweise >Wer nimmt wahr?< = sModus<) und Erzahlinstanz (Wer
spricht?« = >Stimme«) ist aus narratologischer Sicht nachvollziehbar, fiir Ge-
nettes Argumentation sogar unverzichtbar.® Allerdings hilt er selbst diese
Trennung nicht durchweg und konsequent ein;! fiir die Anwendung auf dem
Gebiet der Oper scheint sie zunéchst weniger sinnvoll. Uber die Fille, wo sie
doch relevant erscheint, wird noch zu sprechen sein.

Ein Grund hierfiir scheint auch in der besonderen Mitteilungsform der
Gattung zu liegen. Denn Oper ist natiirlicherweise weit weniger durch >Erzéh-
lung« als vielmehr durch direkte >Darstellung< und sich vollziehende >Hand-
lung« gekennzeichnet - in der Platonischen Unterscheidung der mimesis und
nicht der diegesis zugehorig.”> Dieser Umstand wurde und wird auch in der
Musikwissenschaft diskutiert, ausgehend von Carolyn Abbates einflussreicher

8 Ebd., S.16.
9 Ebd.

10 Dabei kommt es gelegentlich zu Unstimmigkeiten und Vermengungen, die er nur teilweise
anspricht. Dazu gehort der Umstand, es sei durchaus »legitim, eine Typologie der >Erzéhl-
situationenc« erstellen zu wollen, die sowohl den >Modus« als auch die >Stimme« berticksich-
tigt«; nicht legitim sei es »jedoch, eine solche Klassifikation allein mit der Kategorie des
Point of view durchfiihren zu wollen« (Genette: Die Erzdhlung, S.134).

11 Dies zeigt sich schon daran, dass er seine drei Kategorien oder >Klassen< aus der Grammatik
des Verbes ableitet und diese Terminologie der Verbflexion im Grunde nur einen meta-
phorischen Ubertrag darstellt, also nicht jene tiefenstrukturelle Verbindung aufweist, die
Genette behauptet (insbesondere in der Ableitung der Stimme aus dem Verbalgenus). Vgl.
dazu Fludernik: Erzdhltheorie, S.104. Weitere kritische Auseinandersetzungen mit Genettes
Inkonsequenzen finden sich mehrfach, detailliert z. B. bei: Markus Kuhn, Filmnarratologie.
Ein erzdhltheoretisches Analysemodell, Berlin/New York 2011, S. 111 ff.

12 Wobei Plato damit streng genommen zwei narrative Darstellungsmodi meint (Politeia 392c—
395); jedes Mal geht es um einen Erzéhler. Erst durch Aristoteles wird das Mimetische
als theatraler Modus definiert. Dazu auch Genette: Die Erzihlung, S.116 ff. Auch Percy
Lubbocks Unterscheidung von telling versus showing lie3e sich anfiihren, die in unterschied-
licher Benennung in fast jeder Erzdhltheorie eine Rolle spielt, bei Franz K. Stanzel z. B. als
unmittelbare und mittelbare Darstellung. Vgl. dazu Fludernik: Erzdhltheorie, S. 47.
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Arbeit Unsung voices.”® Ein auf die Textform der Erzdhlung bezogenes Theo-
riemodell kann daher nicht deckungsgleich auf eine Gattung wie die Oper
bezogen werden. Einzelne erzdhltheoretische Analysewerkzeuge konnen fiir
die Frage einer perspektivischen Lenkung des Bithnengeschehens zwar iiber-
nommen werden, bediirfen aber der Adaption. Da dieser Punkt auch das
filmwissenschaftliche und musikologische Schrifttum durchzieht, soll darauf
erst in einer opernspezifischen Begriffsbestimmung am Ende des Kapitels
eingegangen werden.

Perspektive — Point of view — Fokalisierung

Perspektive scheint zunéchst gleichbedeutend mit dem englischsprachigen
»point of view« zu sein, ein Terminus, der durch Lubbock und andere in die
narratologische Forschung eingefiihrt wurde: Das Geschehen ldsst sich aus
der Perspektive einer der Figuren schildern. Dies betrifft einerseits Wahrneh-
mungen der sie umgebenden Umwelt - die Figur hat »sozusagen in ihrem
Bewusstsein eine Kamera eingepflanzt«.!* Andererseits lasst es aber auch eine
Innensicht zu auf die Gedanken, Verfasstheit und Gefiihlslagen der fokalisier-
ten Figur zu. Es gibt zu diesem Themenkomplex eine Vielzahl verschiedenster
narratologischer Modelle, die jeweils fiir sich beanspruchen, Leerstellen oder
Unzuldnglichkeiten der vorangegangenen zu fiillen. Fludernik bezeichnet sie
als teilweise »verwirrend«,!> sie wirken gelegentlich eher fachintern relevant.
Deshalb scheint es ratsam, sich hier auf die gingigen Begrifflichkeiten und
grundsitzlichen Ansdtze zu beschranken.

Genette fiihrte den Begriff der »focalisation< ein, um >point of view< zu
vermeiden, der allzu hdufig Wahrnehmungsperspektive und narrative Instanz
(Erzahlperspektive<) miteinander vermengt. Der Begriff setzte sich in einer
Vielzahl spaterer Theoriebildungen durch,'® auch weil er etymologisch die
Konzentration auf die visuelle Wahrnehmung abschwicht. Perspektive wird

13 Siehe den Abschnitt »Musikwissenschaften«.

14 Fludernik: Erzdhltheorie, S.47. Dieser Vergleich von Fludernik zeigt die bereits seit den
1950er Jahren stattfindende Analogiebildung zum Filmischen in narratologischen Arbeiten,
die auch in anderen Disziplinen, etwa von Anselm Gerhard auf dem Gebiet der Opern-
forschung, Verwendung finden (siche Abschnitt »Musikwissenschaften«). Diese Vergleiche
bieten sich fiir Fragen der Perspektivbildung geradezu an, sie konnen jedoch bei zu unre-
flektiertem Gebrauch auch zu simplifizierenden Schliissen oder Unscharfen fithren.

15 Fludernik: Erzdhlitheorie, S. 49.

16 Auch Mieke Bal diskutiert Vor- und Nachteile der Begriffe: Narratology. Introduction to the
Theory of Narrative, Toronto u. a. 21997, S. 143 f.
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in der Literaturtheorie bis auf wenige Ausnahmen metaphorisch gebraucht.
Nur wenn explizit der Ort erzahlerische Relevanz erhilt, von dem aus das
Geschehen wahrgenommen wird, ldsst sich von einer wortlichen Verwendung
sprechen — im Gegensatz zu den stets relevanten, genuinen Raumwirkun-
gen auf der (Musik-)Theaterbithne. Dennoch finden sich auch in neueren
literaturwissenschaftlichen Konzepten sowohl die Beibehaltung des Perspek-
tiv-Begriffs (hdufig in ablehnender Haltung zu Genettes Ansatz) als auch
eine weitere Differenzierung bei Koexistenz beider Bezeichnungen, z. B. die
Scheidung in Wahrnehmungsaspekte (= Fokalisierung) und Denk- und Ge-
fithlsbewegungen (= Perspektive).”

Die Leitfrage ist fiir Genette dabei: »Wo liegt der Fokus der Wahrneh-
mung?«!® Dieser kann »in einer Person verkorpert sein« oder auch nicht, was
er nicht gleichbedeutend mit der Frage verhandelt, ob Romanfiguren Erzéhler
ihrer Geschichte sind oder nicht.

Genette kennt dabei drei grundsétzliche Arten:

- die unfokalisierte Erzihlung oder Nullfokalisierung (der Erzdhler weif3
mehr als die Figur(en), er steht »wie ein Gott tiber der Welt sieht und
weifs alles, auch wenn er nicht alles mitteilt, was er weif8«);??

- die interne Fokalisierung (der Erzéhler teilt nur den Informationsstand und
die Wahrnehmung der Figur mit);

- die externe Fokalisierung (die quasi-dokumentarische Auflensicht: der Er-
zéhler teilt weniger mit, als die Figur weif3).

Was auf den ersten Blick als ungemein logisch erscheint, enthdlt jedoch
bereits in der definitorischen Festlegung eine innewohnende Inkonsequenz:
Wissen und Wahrnehmen sind hier vermengt, mehr noch: Zum entschei-
denden Kriterium der Wahrnehmungsperspektive wird der Wissens- oder
Informationsstand erklart. Natiirlich sind beide Bereiche zwangsldufig mitein-
ander verbunden: Wahrgenommenes erschliefit sich nicht selten erst bei ent-
sprechendem Erkenntnis- oder Wissenstand - dieses Verhéltnis wird jedoch
von Genette weder weiter bestimmt noch wird klar, was genau er unter
>Wissen« versteht.?? Auf die Frage des Informationstandes von Charakteren

17 Dazu tberblicksartig: Wolf Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur.
Theorie, Analyse, Geschichte, hg. von Matias Martinez, Stuttgart/Weimar 2011, S.138-145,
142f.

18 Genette: Die Erzihlung, S.235.

19 Fludernik: Erzdhltheorie, S.107.

20 Vgl. dazu Kuhn: Filmnarratologie, S.119 ff.; ebenso Wolf Schmid: Art.: »Perspektives, in:
Handbuch Erzdhlliteratur, S. 142.
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bzw. Biithnenfiguren wird deshalb im Zusammenhang mit Pfisters Dramen-
theorie zuriickzukommen sein, dessen Begriffsapparat hier praziser ist. Hinzu
kommt der Umstand, dass das Gefille eines Informationsstandes nicht in
erster Linie Folgen fiir die Frage der Wahrnehmungsperspektive haben muss,
sondern vielmehr die Auflerungsinstanz selbst betreffen kann. Der Eindruck
des Orchesters als einer weiteren Mitteilungsebene - haufig in der Wagner-Li-
teratur als allwissender Erzdhler beschrieben — beruht zu grofien Teilen auf
dem Wissensvorsprung dieser instrumentalen Kommentare gegeniiber den
Figuren. Dies hat zwar Folgen fiir die figurale Fokalisierung der Charaktere:
Siegmunds Verzweiflung tiber die Waffenlosigkeit zu Beginn der dritten Szene
im ersten Akt der Walkiire ist dadurch zusdtzlich gesteigert, da wir (das
Publikum) die Lésung bereits klingend erfahren haben. Der weitaus bestim-
mendere Faktor ist jedoch der Eindruck einer erzahlanalogen Sprachfihigkeit
des Orchesters selbst, im Sinne eines an der Darstellung der Handlung unmit-
telbar beteiligten Akteurs.

Der zweite Typus der internen Fokalisierung wird dann nochmals geschie-
den in fest, variabel und multipel? Intern wird so verstanden, dass die Figur
zum »fiktiven >Subjekt« aller Wahrnehmungen wird«.2? Genette macht dabei
klar, dass interne Fokalisierung selten in aller Strenge praktiziert wird, wie ge-
nerell hdufig Mischformen in unterschiedlichen Gewichtungen auftreten. Als
ein Charakteristikum Prousts, der im Zentrum von Genettes Untersuchung
steht, benennt er die doppelten Fokalsierungen zwischen einem allwissenden
Erzdhler (Nullfokalisation) und der internen Fokalisierung, die auch gestei-
gert zu Fallen fithrt, in denen Proust »bedenkenlos und scheinbar véllig
unbekiimmert drei Fokalisierungsmodi zugleich einsetzt«.?3

Streng literaturbezogen verstanden, handelt es sich dabei wohl um eine
Art beschleunigter, multipler Fokalisierung, da die schriftliche Erzahlung den
Effekt der Gleichzeitigkeit nur durch Juxtaposition und schnelle Abfolgen si-
mulieren kann, teilweise innerhalb desselben Satzes. Musiktheater ermdglicht
dagegen eine tatsdchliche Gleichzeitigkeit, die dariiber hinaus noch den Effekt
erzeugen kann, »ein >Gesetz des Geistes< [zu iiberschreiten], dem zufolge
man nicht gleichzeitig innen und auflen sein kann«.2* Und da eine solche
Art beschleunigter Wechsel zu einem besonders hervorragenden Merkmal
des »ésthetischen Transportunternehmer[s]« Strauss gehort, wie sich Adorno

21 Vgl. Genette: Die Erzdihlung, S.134f.
22 Ebd, S.242.

23 Ebd,, S.149.

24 Ebd.
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mokiert (sieche Vorwort), soll diese Beobachtung im Folgenden noch hilfreich
werden.

Auch das bekannte Modell des Literaturtheoretikers Franz Karl Stanzel
kennt drei Kategorien, die Erzdhlersituation genannt werden,? ndmlich die
auktoriale Erzdhlsituation, die Ich-Erzihlsituation und die personale Erzihlsi-
tuation. Sie iiberschneiden sich mit Genettes Bestimmungen, sind aber nicht
damit identisch. Vor allem sind bei Stanzel die Bereiche der Wahrnehmung
und der Schilderung des Geschehens mit Absicht nicht aufgeteilt. Auf Per-
spektive bezogen, entspricht der auktoriale Erzdhler in etwa Genettes Nullfo-
kalisierung, die begrifflich bewusst offener gefasst ist und den direkten Bezug
auf eine narrative Instanz vermeidet. Eine auktoriale Erzdhlung meint zwar
nicht die reale autobiographische Stimme des >Autors¢, kann aber durchaus
mit der Verwischung der Grenzen und der scheinbaren Identitit spielen oder
leichtfertig in dieser Hinsicht missverstanden werden. Die Ich-Erzdihlsituation
und die personale Erzihlsituation lassen sich Genettes interner Fokalisierung
zuordnen. In der Ich-Erzahlung schildert eine der Figuren das Geschehen -
entweder als erzdhlendes oder erlebendes Ich oder in einem Mischverhaltnis.
Im ersten Falle wird die autobiographische, riickblickende Erzéhlwarte kennt-
lich gemacht, im zweiten schildert sich die Figur im Zentrum des Geschehens.
Genette unterscheidet dies als den »gegenwirtigen Informationsstand als Er-
zahler« und den »vergangenen Informationsstand als Held«.2® Als Filter sei
nur der gegenwirtige Stand relevant; dieser konne aber in den Hintergrund
treten oder unterdriickt werden, um gegentiber dem feststehenden Verlauf der
Geschehnisse den vergangenen Informationsstand und damit die Entschei-
dungsfreiheit des fritheren Ichs zu betonen und so eine Mimesis-Illusion zu
erzeugen.

Die personale Erzdhlsituation meint, dass das Geschehen durch die Wahr-
nehmung und das Bewusstsein einer der Figuren (in der dritten Person) ge-
schildert wird, was einen Effekt der Unmittelbarkeit erzeugt. Begrifflich nahe
an Roland Barthes’ personalem Modus der Erzihlung, meint dieser jedoch
eine personale Perspektive, die sowohl als Ich-Perspektive als auch als eine
Erzahlung in der dritten Person denkbar ist, dann aber (vom grammatischen
Wechsel abgesehen) keine Anderung der Aussage bewirkt und damit eher

25 Bereits in Franz K. Stanzel: Theorie des Erzihlens, Gottingen 72001, S. 68 f. (Kritik Genettes:
Die Erzihlung, S.133).
26 Genette: Die Erzdhlung, S.140.
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der internen Fokalisierung Genettes entspricht.?” >Person< nach Stanzel unter-
scheidet demnach die Er- und die Ich-Erzihlung?®. Ein neutrales Erzahlen,
das aus Perspektive der dritten Person dokumentarisch schildert oder in der
ersten Person quasi apathisch das eigene Bewusstsein ausfiltert, lasst sich in
Stanzels Modell nicht beschreiben; bei Genette entsprache dies der externen
Fokalisierung.

Genette benennt seine Unterscheidung personaler Situationen iiber unter-
schiedliche narrative Ebenen einerseits und iiber diegetische Erzéhlpositionen
andererseits. Auch wenn er sie nicht unter dem Gesichtspunkt der Perspektive
betrachtet, weil diese fiir ihn nicht zum >point of view< gehort, sollen sie
hier dennoch thematisiert werden. Denn auch wenn Genette sie vielmehr
der Stimme, also seiner narrativen Instanz (als Person) zuordnet, besitzen sie
eine klar perspektivierende Funktion der narrativen Mitteilung und werden
deshalb bei Stanzel, Dorrit Cohn und anderen auch als solche verhandelt.

Welches Theoriekonzept sich nun fiir die narratologische Forschung als am
tauglichsten erweist, ist nicht Thema dieser Studie,?® denn fiir die Betrachtung
unterschiedlicher musiktheatraler Modi lassen sich solche Feingliederungen
narrativer Konzepte ohnehin nur begrenzt anwenden - abgesehen von eini-
gen Sonderfillen, iiber die noch zu sprechen sein wird. Die Handhabung der
Idee von Fokalisierung ist aber ohne das Verstindnis der jeweiligen Erzéhlsi-
tuationen nicht sinnvoll, weshalb sie hier kurz skizziert wurden.

Extradiegetisch — intradiegetisch — metadiegetisch

Genettes Konzept kennt noch eine weitere Binnendifferenzierung, die in Be-
zug auf Perspektive iberaus wichtig erscheint: die Unterscheidung narrativer
Ebenen in extra- und intradiegetisch (handelt es sich um etwas innerhalb der
erzdhlten Welt oder um etwas aufSerhalb derselben?) sowie die eingeschobene
Erzdhlung zweiter Stufe (eine Erzahlung in der Erzahlung) als metadiegetisch.
Gerade im Ubertrag auf dramatische Genres ist damit eine raumliche Ver-

27 Roland Barthes: »Einfithrung in die strukturale Analyse von Erzahlungenc, in: Das semiolo-
gische Abenteuer, Frankfurt/M. 1988, S.127. Darauf geht auch Genette sein: Die Erzihlung,
S.137.

28 Die Kategorie wird spater umformuliert in das Oppositionspaar »Identitdt/Nichtidentitat
der Seinsbereiche, also in ein Universum des Erzdhlers und eines der Handlung. Siehe den
»Typenkreis« in: Stanzel, Theorie des Erzdihlens, nach S. 339.

29 Vgl. die gangigen Einfithrungen in das Feld der Erzéhltheorie, die diese Fragen ausdiskutie-
ren (siche Anm. 4).
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ortung von auflerhalb oder innerhalb der Handlung beriihrt, die die Rolle
und Bedeutung der erklingenden Musik jeweils déndern kann - insbesondere,
wenn die Ebenen, wie etwa in der Wirtshausmusik in Der Rosenkavalier oder
als wesentliche kiinstlerische Idee in Ariadne auf Naxos, bestindig wechseln
konnen. Was narratologisch nur im metaphorischen Sinne als Perspektive
oder Standpunkt bezeichnet werden kann, wird im Opernhaus tatséchlich zu
einer raumlichen Kategorie, da sie durch den Klangort konstituiert wird. Mit
dem Begrift der Diegese (abgeleitet von, aber nicht identisch mit der Platoni-
schen diegesis, im Gegensatz zu mimesis) ist zunédchst die Gesamtheit der er-
zéhlten Welt, das Erzahluniversum gemeint. Sie stellt auch einen begrifflichen
Beriihrungspunkt zu den Filmwissenschaften dar: Der Begriff wurde bereits
1948, als die Disziplin erst im Entstehen begriffen war, von Anne Souriau
gepragt und durch Arbeiten ihres Vaters Etienne Souriau publik gemacht. Die
unterschiedlichen diegetischen Ebenen sind im Normalfall strikt getrennt,
und die Adressaten (hier die Leser) befinden sich wieder auf einer anderen
Ebene: Ein extradiegetischer Erzdhler kann etwa die Leser direkt ansprechen,
ein intradiegetischer kann dies nicht. Die Uberginge der Ebenen kénnen
entweder plausibel narrativ hergestellt werden (Normalfall) - indem etwa
auf der diegetischen Ebene geschildert wird, wie es nun zu dieser metadiegeti-
schen Erzdhlung kommt (z. B. durch das Auffinden eines Tagebuchs) -, oder
sie sind als bewusste Normverletzung, als Transgression konzipiert. Durch
das »Eindringen des extradiegetischen Erzdhlers oder narrativen Adressaten
ins diegetische Universum (bzw. diegetischer Figur in ein metadiegetisches
Universum usw.)« werde ,eine bewegliche, aber heilige Grenze zwischen
zwei Welten® verletzt, die in extremen Gegeniiberstellungen eine ,bizarre Wir-
kung“® erzeuge. Genette spricht am Beispiel der Theaterstiicke des Strauss-
Zeitgenossen Luigi Pirandello auch die Mdoglichkeit spezifisch dramatischer
Transgressionen an — eine Idee, die insbesondere noch fiir Ariadne auf Naxos
relevant werden wird: Die (Binnen-)Oper Ariadne verhdlt sich dann zum
Vorspiel wie eine »gewaltige Metalepse«, wie sie Genette bei Pirandello fin-
det.3!

Zusitzlich zu den narrativen Ebenen unterscheidet Genette die Erzéhlposi-
tionen in homo- und heterodiegetisch. Er meint damit die Wahl »zwischen
zwei narrativen Einstellungen«: Entweder wird die Geschichte »von einer
ihrer Personen« (personnages) erzahlt oder »von einem Erzéhler, der selbst in

30 Genette: Die Erzdhlung, S.168f.
31 Ebd.
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dieser Geschichte nicht vorkommt«.3? Fiir den ersten Fall schldgt er den Be-
griff homodiegetisch bzw. fiir die stirkste Form autodiegetisch vor — ein Begriff,
der den Zusammenhang mit der Frage nach Perspektivbildung unterstreicht.
Genette erhilt so auch die Moglichkeit, die zwei Bereiche von narrativer Ebe-
ne und Position (also der Beziehung des Erzdhlers zur Geschichte) zu tren-
nen. Sie konnen zusammenfallen (und tun dies auch in den meisten Fillen),
miissen es aber nicht, so dass vier Verhiltnisse als »vier fundamentale Erzah-
lertypen« entstehen: extradiegetisch-heterodiegetisch, extradiegetisch-homodie-
getisch, intradiegetisch-heterodiegetisch und intradiegetisch-homodiegetisch.

Stanzels Ich-Erzdhlsituation wiirde dabei zumeist dem Homodiegetischen
entsprechen; durch Genettes Terminologie kann hier feiner zwischen Ebene
und Beziehung der Erzihlerfigur unterschieden werden. Genettes Modell mag
zwar in dieser Hinsicht als differenzierter bezeichnet werden, da Stanzels
Terminologie aus narratologischer Sicht nicht alle Fille beschreiben kann und
an zahlreichen Beispielen der Literaturgeschichte »aushebelbar« wire. Stanzels
Konzept besitzt jedoch in Bezug auf die hier zugrunde liegende Fragestellung
und die avisierte Anwendung auf das Gebiet der Oper den Vorteil, zur
Beschreibung der grundlegenden Situationen Perspektivfragen ins Zentrum
zu riicken: Die auktoriale ist durch die Auflensicht definiert, im Gegensatz
zur Innenperspektive der personalen Erzédhlsituation und der Ich-Erzéhlung.
Diese Standpunkte sind jedoch gleichermafien durch die Verortung im Intra-
oder Extradiegetischen bezeichnet.3? Stanzels Modell bietet den Vorteil, diese
Bereiche (im Schaubild seines Typenkreises als Achsen dargestellt) zusam-
menzusetzen und tatsachlich die haufigsten Typen zu benennen.

Distanz

Die Frage von Distanz bzw. Unmittelbarkeit bildet ebenfalls eine relevante
Kategorie, die in der Narratologie hdufig im Zusammenhang mit Perspektiv-
bildung verhandelt wird. Stanzel integriert sie tiber das Begriffspaar Erzdhler-
modus und Reflektormodus in sein Modell der Erzéhlsituationen, welches
er aus dem gattungsspezifischen Unterschied von erzdhlendem Bericht und
szenischer Darstellung entwickelt.3* Es handelt sich zwar bei jeder narrativen
Situation um eine erzahlerisch vermittelte, sie kann jedoch eine Art mime-

32 Genette: Die Erzihlung, S.175.
33 Vgl. Fludernik: Erzdhltheorie, S.178.
34 Stanzel: Theorie des Erzdhlens, S. 191 L.
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tischer Illusion erzeugen, in welcher die Erzahlerfigur in den Hintergrund
riickt und die Leser — den Zuschauern eines Theaterstiicks vergleichbar - die
Handlung (scheinbar) unmittelbar erleben. Das haufigste Mittel hierfiir sind
Dialogpassagen, die sich bereits im Text selbst kaum von einem Theaterstiick
unterscheiden. Die dadurch aufkommende Frage der Prisenz des Autors warf
bereits Percy Lubbock (im Anschluss an Henry James) in den 1920er Jahren
durch die Unterscheidung von showing und telling auf;® sie lasst sich mit
der platonischen Trennung von mimesis und diegesis vergleichen und weist
bis in die Wortwahl Ahnlichkeiten zu Wittgensteins Sagen und Zeigen auf.3°
Showing ist demnach durch einen Unmittelbarkeitseffekt erzeugt und bei
Stanzel primar (aber nicht ausschliefllich) der personalen Erzéhlsituation zu-
geordnet, in der eine oder mehrere Reflektorfiguren das Geschehen schildern
- im Gegensatz zur distanzierteren Erzdihlerfigur.

Der Begriff des Reflektors ist dabei spezifisch literarisch gedacht, und ob
er mit seiner Implikation des Passiven, des bloflen Spiegelns und Wiederge-
bens auch operntheoretisch einen Sinn hat, ist zu bezweifeln. Immerhin ist
auf der Opernbiihne die psychologische und emotionsdarstellende Funktion
solcher Unmittelbarkeitseffekte ungemein grofier: Dort steht zwar ebenfalls
eine wahrnehmende Figur im Zentrum, aber es ist im Normalfall nicht deren
Aufgabe, Geschehnisse zu schildern.

Genette trennt in seinen Ausfithrungen zu Unmittelbarkeitswirkungen bzw.
Graden an Distanz die »Erzéhlung von Worten« von der »Erzdhlung von
Ereignissen«. Erstere ist der von Plato ausgefiihrte Fall und fiir Genette
der einzig wirklich mimetische, »weil Mimesis auf der Ebene der Sprache
immer nur Mimesis von Sprachlichem sein kann«.” Der andere, fiir diese
Betrachtung relevantere Fall behandelt die Frage, wie alles Nichtsprachliche
zumindest in einer »Mimesis-Illusion« (in Roland Barthes Worten: als Wirk-
lichkeitseffekte) vermittelt werden kann. Dafiir benennt er zwei Techniken:
Detailliertheit und die »Abwesenheit (oder hochst schwache Anwesenheit)
[...] des Erzahlers«3® (wobei Letztere verrit, dass der Versuch seiner kategoria-
len Trennung von discours und narration auch hier nicht durchgingig zu
halten ist). Beide Aspekte werden dabei fiir die Oper relevant bleiben. Die

35 Percy Lubbock: The Craft of Fiction, London 1960 (Erstdruck 1921), S. 62.

36 Wittgenstein versteht dies jedoch nicht auf narrative Positionen begrenzt, sondern als zwei
generelle Mitteilungsweisen. Vgl. Katrin Eggers: Wittgenstein als Musikphilosoph, Miinchen
?2014.

37 Genette: Die Erzdhlung, S.117.

38 Ebd., S.1181f. Sie sind Gegenbegriffe zur reinen Erzéhlung als Bericht, die von »Indirektheit
und Verdichtung« geprigt seien (S. 116).
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Frage der Detailliertheit meint, die narrative Stringenz, das Weitererzihlen
zu Gunsten von ausfiihrlichen Beschreibungen anzuhalten oder zu verlangsa-
men, um den Findruck zu erwecken, der Erzahler sei von der beschriebenen
»Szenerie« als Realitdt geleitet und beschreibe, »was einfach da ist und ,ge-
zeigt" werden will«.® In ausfithrlichen Beschreibungen von Landschaften,
Interieurs oder Personen werden so iiber die Sinne erfahrbare (meist visuelle)
spezifische Details versprachlicht. Mittels der zweiten narrativen Technik,
dem Zuriicktreten des Erzahlers, wird die Wirkung erzeugt, nicht er sei es, der
erzdhlt. Auch dies zeigt wieder die Verbindung zur Perspektive auf, denn diese
mimetische Wirkung entsteht nicht nur, wenn sich scheinbar die Geschichte
»von selbst< erzahlt, sondern auch, wenn interne Fokalisierungen als personale
Erzdhlsituationen dominieren und ein prisenter, extradiegetischer Erzihler
ohne Fokalisierung (auktorial) in den Hintergrund tritt. Die beiden Merkma-
le werden dabei als direkt aufeinander bezogen verstanden und von Genette
auf die Formel gebracht: »Wer vorgibt zu zeigen, gibt vor zu schweigen.«*°
Hinsichtlich der historischen Entwicklung und Differenzierung narrativer
Techniken der Perspektivbildung lassen sich Parallelen zur Musik und ins-
besondere zur Oper feststellen. Das personale Erzihlen trete vollentwickelt
erst am Ende des 19. Jahrhunderts auf und werde zu einer »Hauptform des
modernistischen Romans«.*! Henry James’ Romane etwa, mit ihren psycholo-
gischen Charakterzeichnungen und fokalisierten Innensichten, entstehen von
den 1870ern bis in die ersten Jahre des 20. Jahrhunderts hinein. Lubbocks
The Craft of Fiction arbeitet neue Techniken erstmals 1921 detailliert auf. Auch
Genette erwihnt die historisch gesehen relativ jungen Techniken der Fokali-
sierung und betont dabei deren »psychologische Funktion«.*? Insbesondere
Prousts Verwendung von mehrfacher Fokalisierung, die das Geschehen in
mehrere Perspektiven aufteilt (geradezu aufsplittert), sieht er als ein Charak-
teristikum literarischer Moderne an. Dies ldsst sich durchaus iibertragen auf
die Oper der Moderne - oder (um die Epochen- und Begriffsproblematik des
Begriffs zu vermeiden) des 20. Jahrhunderts, als dessen >Auftakt« ja immerhin

39 Ebd.

40 Ebd.

41 Fludernik: Erzdihltheorie, S.177.

42 Genette: Die Erzdihlung, S.142. Siehe dazu auch Boris A. Uspenskij: Poetik der Komposition.
Struktur des kiinstlerischen Textes und Typologie der Kompositionsform, Frankfurt/M. 1975,
S. 951t
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Strauss seine Oper Feuersnot sah.*3 Laut Genette »sollte nun einer der Haupt-
wege, die zur Emanzipation des modernen Romans fiithrten, gerade darin
bestehen, diese Mimesis der Rede bis an ihre auferste Grenze zu treiben,
wobei von Anfang an der Person das Wort iiberlassen wurde«. Genette fahrt
fort, indem er James Joyces Ausfithrungen zum inneren Monolog aufgreift:
Die inneren Vorgéinge der Hauptpersonen werden zum Eigentlichen, der »un-
unterbrochene Fluf3 ihres Denkens« ersetzt die »{ibliche Form der Erzahlung
vollstindig«.** Die Neuerungen des Erzahlens nach 1900 verortet Genette
dabei sowohl in einer Befreiung »von jeder narrativen Vormundschaft« als
auch in einer Perspektivierung der Vermittlung des Geschehens, was Folgen
fiir die Struktur und Form des Romans hat. Am Beispiel von Prousts A
la Recherche du temps perdu zeigt er auf, wie dieser »in einem denkbar
komplexen, in sich vielfach geschichteten und gebrochenen Referenztext [...]
immer wieder die Logik, die Spielregeln des narrativen Systems sprengt oder
verletzt« und >ordnungswidrig« erzahlt.*> Gerade dieser Aspekt wird fiir die
Betrachtung der Straussischen Musik relevant werden, die im Besonderen
durch ein Ausbrechen aus formaler und tonaler Konsequenzlogik bestimmt
ist. Bereits die Sujetwahl der frithen Tondichtungen bildet dies ab und gerit
so in eine untrennbare Wechselwirkung zur musikalischen Faktur, wenn man
bedenkt, dass Figuren wie Don Juan, Till Eulenspiegel, Zarathustra und Don
Quixote allesamt auflerhalb etablierter und akzeptierter sozialer Ordnungen
und Normen stehen, diese missachten, karikieren oder kritisieren. Insbeson-
dere die Wahnvorstellungen und Imaginationen des Ritters von der traurigen
Gestalt stellen einen ersten Hohepunkt in der Schilderung musikalischer
Fokalisierungen in radikaler Subjektivierung dar. In der ausfiihrlichen, 122
Takte langen Introduktion geht Strauss bei der Konfiguration harmonischer
und (leit-)motivischer Teilgestalten tiber samtliche vorherige kompositorische
Losungen hinaus. Die dargestellten »Abbilder des Irrationalen«*® — Strauss
nennt sie »Phantome« - verweisen dabei bereits auf das psychologische Dar-
stellungsvermdgen seiner Musik in Elektra — eine Verbindung, die der Kom-
ponist mit der Bezeichnung des Werkes als »Vorstudie zu Klytdmnestra«*’
selbst herstellte. Insbesondere die dissonanten Akkordballungen am Ende

43 Strauss selbst betont mehrfach das Gefiihl des Umbruchs, das er mit dem neuen Jahrhun-
dert verbindet. In seiner letzten Tagebuchaufzeichnung heif3t es im Juni 1949: »Der griechi-
sche Germane. Musik des 20. Jahrhunderts!«, in: Strauss: BE, S. 182.

44 Genette: Die Erzdhlung, S.123.

45 Jochen Vogt: Nachwort des Herausgebers, in: Genette, Die Erzihlung, S. 304.

46 Hansen: Strauss. Die sinfonischen Dichtungen, S.154.

47 Strauss: SpA, S.143.
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der Einleitung (T. 113) - sie sind entweder als Dominanten mit mehrfacher
Nebentoneinstellung oder als bitonale Schichtungen erklarbar — weisen eine
Néhe zur figuralen Darstellung von Elektra und Klytimnestra auf. Strauss
selbst trug an dieser Stelle in einer Skizze bezeichnenderweise das Wort
»liberschnappt«*® (bei T. 117) ein: Die Suspension aller Realitét in der Vorstel-
lungskraft Don Quixotes, die in den kommenden Variationen den musikali-
schen Konflikt zur harten Wirklichkeit bildet, ist vollkommen.

Genettes Modell ist gerade wegen der begrifflichen Scheidung einer Wahr-
nehmungsperspektive von einer (bei ihm so nicht bezeichneten) Erzéhlper-
spektive so einflussreich geworden; allerdings halt er, wie bereits angespro-
chen, diese Grenzziehung selbst nicht immer ein. Zahlreiche kritische Stim-
men wiren zu nennen, die Genettes Konzept hinterfragen, die Inkonsequen-
zen aufdecken oder die Begriffsbildungen ablehnen. So findet sich ein nicht
immer deckungsgleiches Verstdndnis von Fokalisierung in den unterschiedli-
chen geisteswissenschaftlichen Disziplinen, das entweder das Wahrnehmen,
aber auch das Denken, Fithlen und Erleben einer Figur ins Zentrum riickt
- oder vielmehr die Frage der Regulierung und Lenkung der Informationsver-
gabe darunter verhandelt. Wolf Schmid geht so weit, Genettes Fokalisierungs-
konzept eben wegen dieser Unstimmigkeiten »zu den weniger originellen und
konsistenten Teilen des sonst innovativen und systematischen [...] Ansatzes«
zu zdhlen. Sein eigener, von Pfisters Dramentheorie und anderen geleiteter
Ansatz - der fiinf Ebenen von Perspektive vorsieht, die er binaristisch entwe-
der einem Erzdhler (»narrational«) oder einer Figur (»figural«) zuordnet -
wird im abschlieffenden Bestimmungsversuch fiir das Musiktheater nochmals
aufgegriffen.

Wie bereits angesprochen, sind die narratologischen Untiefen fiir die Berei-
che des Dramas und des Musiktheaters weniger von Belang. Dennoch bietet
Genettes Konzept jenseits hilfreicher und tibertragbarer Begriffe die Méglich-
keit, die Frage nach einer Aussageinstanz in den Hintergrund zu stellen und
jene nach der Wahrnehmung und dem Fokus auf einzelne Charaktere in den
Vordergrund zu riicken - Aspekte, die fiir darstellende Kiinste fundamental
sind. Eine Verfeinerung Mieke Bals soll abschlieflend thematisiert werden,
gerade weil sie fiir den Ubertrag auf musikalische Verhiltnisse von Interesse
ist. Ihr Konzept riickt die Beziehung zwischen Darstellung und Dargestelltem
ins Zentrum: »I shall refer to the relations between the elements (presented)

48 Zit. nach Walter Werbeck: Die Tondichtungen von Richard Strauss, Tutzing 1996, S. 260.
49 Wolf Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdihlliteratur, S.140-141. Detailliert in:
Wolf Schmid: Elemente der Narratologie, Berlin/New York 22008, S. 125-149.
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and the vision through which they are presented as focalization. Focalization
is, then, the relation between the vision and that which is ‘seen’, perceived«*°.
Auch wenn die auf Optisches begrenzte Formulierung auf Perzeption generell
(bis hin zu Haltungen und moralischen oder ideologischen Standpunkten
einzelner Figuren) erweitert werden miisste: Bals Definition ldsst einen Uber-
trag auf musiktheatrale Darstellungsmodi zu, da gerade diese Beziehung, bis-
weilen auch als Inkongruenz zwischen Bithnengeschehen und musikalischer
Reprisentation ausgearbeitet, insbesondere bei Strauss Bedeutung gewinnt.
Salome ist die erste Oper in seinem (Euvre, die dieses Verhiltnis teilweise
drastisch ausdifferenziert: Herodes cdsarische Selbstwahrnehmung prallt auf
musikalische Verzerrung und Parodie, Salomes erlebte Ekstase auf die Bruta-
litdt des Biihnenbilds, ihre an Jochanaan gerichteten Werbegesange driicken
dabei abrupte emotionale und perzeptive Kontraste bei gleichbleibendem
Bithnenbild aus: Zunéchst besingt sie die Schonheit des begehrten Gegen-
tibers (»Ich bin verliebt in Deinen Leib«, Z. 92), um nach dessen schroffer
Zuriickweisung, einem trotzigen Kind gleich, das Gegenteil wahrzunehmen.
In ihrem Stolz verletzt, zerstort und verzerrt sie selbst ihr eigenes Bild:
»Dein Leib ist grauenvoll« (Z. 98). Strauss stellt diese Kontrastbildung durch
Motivdeformation (etwa das gespreizte Jochanaan-Thema bei »Dein Haar
ist grésslich«, Z. 110,3fF; ebenso das urspriingliche Verfithrungsmotiv von
Z. 92) sowie durch seine Fihigkeit zur musikalischen Illustration dar, etwa
durch den Liegeklang in Hornern und Posaunen bei der Textstelle »wie ein
tibertiinchtes Grab voll widerlicher Dinge«, (Z. 100) oder die Darstellung der
zur »Dornenkrone« umgedeuteten grasslichen Haare mit den akzentuierten,
»spitzen< Achteln in den Harfen (Z. 111,3).

Losgeldst vom Narratologischen, ist hier im Prasentisch-Dramatischen die
vergleichbare Bedeutung des Umstandes festzustellen, dass dargestellte Ereig-
nisse oder Objekte stets aus einer bestimmten Sichtweise (»within a certain
vision«) erfolgen und die Darstellung derselben im Zentrum steht, die so im
Musikalischen zu einer Neubeleuchtung der Bithnensituation, zu einer Auffa-
cherung in unterschiedliche Lesarten oder zu extremen Kontrastbildungen
zum Bithnengeschehen erfolgen kann.

50 Bal: Narratology, S.142.

51 Die komplexe Akkordbildung lasst mehrere Lesarten zu: gleichzeitige Dur- und Moll-terz-
Uberlagerung eines Des-Dur-Klanges mit zusitzlichem b, ebenso die Uberlagerung von
vermindertem Akkord (deutlich in Salomes Gesang: b des fes) und eines Des-Dur-Sextak-
kordes.
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Zur weiteren Prizisierung fiihrt Bal eine Unterscheidung in Objekte und
Subjekte der Fokalisierung ein: »The subject of focalization, the focalizor, is
the point from which the elements are viewed. That point can lie with a
character [...] or outside it.« Diese Figur-gebundene Fokalisierung weist als
Instanz der perspektivischen Lenkung automatisch Limitierungen auf: »The
reader watches with the character’s eyes and will, in principle, be inclined
to accept the vision presented by that character.« Elektras Wahrnehmungen
wiren ein solches Beispiel fiir den Ubertrag auf die musikalische Darstellung;
ihr Blick auf die in ihrer Sicht schwache Schwester (»Armes Geschopf«) und
ihre Glorifizierung des Vaters werden zur bestimmenden Achse. Bisweilen
steht jedoch nicht ihre Funktion als >Focalizor< im Zentrum, sondern sie wird
vielmehr als fokalisiertes Objekt beschrieben, das entweder von anderen Figu-
ren (insbesondere den Migden) oder von einer in der Musik meist nicht na-
her zu bestimmenden Warte aus charakterisiert wird.>? Insbesondere ihre tie-
rischen Gebirden (»giftig wie eine Katze«) oder ihr eifriges Graben nach dem
Beil, »lautlos wie ein Tier« (Z. 110a-121a), wéren dafiir pragnante Beispiele,
in denen Strauss spéter gestisch-musikalisch Effekte vorwegnimmt, die in der
Filmmusikanalyse als >mickey-mousing« bezeichnet werden - insbesondere in
den Wechseln von Graben und innehaltendem Lauschen. Der Wechsel von
externer Fokalisierung - fiir musikalische Fille ist ein >anonymous agent< im
Gegensatz zu Erzédhlsituationen der Normalfall - und interner, auf der Bithne
stets figuraler Fokalisierung ist dabei als grundsitzliches Charakteristikum
seines Musiktheaters zu fassen. Musikalische Parodie, die Strauss selbst als
eine seiner herausragenden Fihigkeiten verstand, ist dabei stets ein solcher
Blick von auflen, die eine Situation oder einen Charakter in seinem Verhalten
und Gebaren karikiert. Beckmesser ist von Hofmannsthal bewusst als Vorbild
fiir musikalische Charakterisierungen in diesem Sinne im Rosenkavalier be-
nannt worden. So lésst sich in einem ganz generellen Sinne beim &lteren Figu-
renpaar Marschallin und Ochs zwischen einem fokalisierenden (focalization
>through<) und einem in den meisten Fallen fokalisierten Charakter (focaliza-
tion >on<) unterscheiden. Dabei ist die Beziehung zwischen Objekt (Dinge,
Situationen, Landschaften oder Figuren) und fokalisierendem Subjekt nicht
selten eng verflochten, wie Bal mit Recht betont: »[T]he image a focalizor
presents of an object says something about the focalizor itself.«>* Einen Son-
derfall stellen dabei fokalisierte Objekte dar, die nur in der Vorstellung einer

52 Bal: Narratology, S.146.
53 Dazu ausfiihrlicher in Kapitel 2.2.
54 Bal: Narratology, S.150.
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Figur, aber fiir die anderen nicht real sind, wie sie in Traumen, Illusionen
etc. imaginiert werden. Auch Erinnerung fallt fiir Bal darunter: »Memory is
an act of »vision< of the past, but, as an act, situated in the present of the
memory.«>>

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Perspektive in der Erzahlung und
in der Oper wurde bereits erwahnt, er kommt hier im Besonderen zum Tra-
gen: Bezogen auf Literatur, bleibt die begriffliche Verwendung eine metapho-
rische: Ein Leser >sieht< nicht, er stellt sich das Beschriebene aus dem Blick-
winkel einer Figur vor. Im Falle des Theaters sehen die Adressaten tatsachlich.
Dadurch kommt eine weitere Ebene ins Spiel, die in vielen Erzéhltheorien
keine oder nur eine untergeordnete Rolle spielt: die Rezeptionsperspektive
des Publikums, die in unterschiedlichem Verhaltnis zu derjenigen der Figuren
stehen kann. Das Publikum kann so das Bithnengeschehen durchaus aus der
Sicht einer Figur miterben, indem eine Ubereinstimmung hergestellt wird:
Wir nehmen das Dargestellte dhnlich wahr, wie es eine Figur tut. Durch
die vergleichbare Sichtachse wird das Publikum gleichsam zu Herodes, das
seinen voyeuristischen Blick auf Salome und seine zunehmende Erregung
(dargestellt durch die Musik) teilt bzw. zu teilen hat: Asthetisches Ziel ist
namlich eine gewissermafen erzwungene Immersion der Zuschauenden, die
die damit entstehenden moralischen Konflikte nicht nur in Kauf nimmt,
sondern ganz gezielt als dsthetischen und ethischen Zwiespalt artikuliert: Die
Perspektive ist immerhin diejenige eines liisternen Stiefvaters auf seine kaum
bekleidete minderjahrige Tochter.>

Die Herstellung vergleichbarer Perzeptionsachsen triftt selbst auf Beispiele
zu, wo es sich nur um Imagination oder Suggestion handeln mag. Im einen
Fall reagiert das Bithnenbild auf diese Imagination, lasst sie wirklich werden
und stellt so eine Kongruenz zwischen der Einbildung einer Figur und der
Bithnenrealisierung her, etwa in den Illusionszaubern in Die Frau ohne Schat-
ten, die die Amme zur Uberzeugung der Firbersfrau in Gang setzt, oder in
den »Congestionen« des Barons im dritten Akt von Der Rosenkavalier. Im
ersten Beispiel sollen so Zauberkrifte offenbar, im zweiten die Tduschungen
und Tricks des geschmiedeten Komplotts gegen Ochs verdeutlicht werden.
Bei beiden ist die Illusion fiir die sie durchlebende Figur jedoch gleicherma-
Ben real: Thr Erleben wird auf musikalischer und bithnentechnischer Ebene

55 Ebd., S.147.

56 Auch filmmusikalisch werden solche Fille diskutiert, die das Publikum zur Identifikation
ablehnenswerter oder fragwiirdiger Figuren zwingen. Siehe Kathryn Kalinak: Fim Music. A
very short Introduction, New York 2010, S. 7.

150



https://doi.org/10.5771/9783988581549-133
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

2.1 Konzepte und Begriffe in den Geisteswissenschaften

realisiert®” und in den Szenen mit dem Baron um den buchstablich doppelbo-
digen Witz einer Umkehrung der Verhéltnisse erweitert, so dass er schliefSlich
glaubt, nur Einbildungen zu sehen, obwohl diese real sind.

Im zweiten, musikalisch komplexeren, weil weniger offensichtlichen Fall
sieht das Publikum die Imagination oder Erinnerung einer Figur nicht; nach
wie vor bleibt sie im >realen< Bithnenbild stehen. Das aber, was er oder sie
wahrnimmt, denkt oder fiihlt, verdeutlicht die Musik: Sie lasst z. B. Agamem-
non tatsdchlich durch Motivgenese und Anwachsen der Satzstruktur wieder
aufstehen und sich zum >Focalizor< Elektra durch hinkenden Rhythmus »her-
aufschleppen; sie erzeugt so eine Identifikation mit der Figur. Inkongruen-
zen sind dabei besonders auffillige Flle, zwei Beispiele wurden bereits im
ersten Kapitel genannt: die aufgespalteten Wahrnehmungsebenen im Dialog
zwischen Mime und Siegfried sowie die keinesfalls der Realitit entsprechende
Sichtweise auf Aegisth durch die Perspektive Elektras.>®

Die Beispiele zeigen: bei aller dominierenden Stellung in der geisteswissen-
schaftlichen Theoriebildung kann Perspektive in der Oper nur dann umfang-
lich beschrieben und begriffen werden, wenn sie nicht primér narratologisch,
sondern als plurimediale Bithnenkunst begriffen wird. Die Beriicksichtigung
dramentheoretischer Uberlegungen ist deshalb unabdingbar.

Dramentheorie
Grundsitzlich ist das Theater von der »realen Darstellung und der wirklichen

Prisenz eines [bzw. mehrerer] Menschen auf der Bithne« geprégt.”® Durch
diese mimetische Présentation ist die Moglichkeit der »leibhaftigen Anteil-

57 Zumindest wenn die Regieanweisungen der Urheber ernst genommen werden. Bezogen auf
den Film, nennt Kuhn die Darstellung solcher nur fiir eine Figur sichtbaren Halluzinationen
»mentale Metalepsen« bzw. allgemeiner »Subjektivierungstechniken« (Kuhn: Filmnarrato-
logie, S.156).

58 Dieses Phanomen besitzt auch filmmusikalisch Relevanz. Ahnlich wie die Musik als Sinn-
bild bzw. Ausdruck emotionaler Befindlichkeit oder Gedanken fungiert, kénnen dabei im
Film auch die Gerdusche der Effektspur eine solche Funktion i{ibernehmen; als Beispiel
nennt Enjott Schneider den Beginn von Francis Ford Coppolas Apocalypse Now: Captain
Willard hért Hubschraubergerdusche, wahrend er auf dem Bett liegend auf den Deckenven-
tilator seines Hotelzimmers starrt. Der Klang ist nicht wirklich existent, aber doch in seiner
Vorstellung real (Enjott Schneider: Komponieren fiir Film und Fernsehen, S.16). Der Effekt,
dass diese Kopplung des Gerdusches mit der Filmszene ohne Umschweife als Horvorgang
der dargestellten Figur wahrgenommen wird, ist dabei trotz der Selbstverstandlichkeit ko-
gnitionspsychologisch keinesfalls trivial. Siehe dazu: Michel Chion: Audio-Vision, S. 20 ff.

59 Stefan Scherer: Einfiihrung in die Dramen-Analyse, Darmstadt 22013, S. 7.
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nahme« gegeben, die, auch wenn sie fiktional ist, alltdglicher Kommunikation
und mehr oder weniger nachvollziehbarem Sozialverhalten entspricht. Es fallt
somit leichter, sich in die Lage des Gegeniibers >zu versetzens, was zu einer
gegeniiber dem reinen Lesen des Theaterstiickes gesteigerten Immersionswir-
kung fihrt (oder zumindest fithren kann).®® Das Drama »verstrickt den
Zuschauer in eine &dsthetische Simulation als Problembehandlung«,%! die aller-
dings tiber bewusste Brechungen der szenischen Illusion wieder abgeschwiacht
oder aufgelost werden kann. Diese Feststellung mag zwar trivial erscheinen,
ist aber wichtig, um Grundkonstanten der Kunstform und die daraus resultie-
renden Grundsitzlichkeiten der Darbietungsweisen nicht zu verwechseln mit
expliziten Fokalisierungsstrategien.

Wesentlicher Unterschied zur narrativen Fokalisierung ist dabei zunachst
die plurimediale Verfasstheit der Darstellungsform, die Folgen fiir die Mog-
lichkeiten einer (den Begriffen Genettes vergleichbaren) Kategorisierung von
Fokalisierung hat, aber auch grundsétzlich die Frage der dsthetischen Wahr-
nehmung der Adressaten anders beantworten muss. Durch die vor den Au-
gen und Ohren der Zuschauer stattfindende Darstellung hat Perspektive im
eigentlichen Wortsinn dazu noch einen iiber die Fokalisierung hinausgehen-
den Stellenwert, der ebenfalls mitzubedenken ist: Durch den realen Bithnen-
raum sowie die Positionierung und Bewegung der Figuren darin sind diverse
Moglichkeiten realer Raumperspektiven gegeben, die in der Oper die Musik
herausheben und betonen kann - bestimmte Funktionen der Kamera im Film
gewissermaflen vorwegnehmend.

Trotz oder wegen der Offensichtlichkeit dieser entscheidenden Gestal-
tungsmittel ist das Themenfeld bislang nicht vergleichbar intensiv wie die
Auseinandersetzung in der Erzahltheorie behandelt worden, wie bereits ein
Blick in aktuelle Handbiicher und Einfithrungsliteratur zeigt.®? Manfred

60 Dass diese Unmittelbarkeit durch die gesteigerte artifizielle Reprasentation gerade des Mu-
siktheaters einerseits wieder ein Stiick weit verloren geht — wir teilen uns im Alltag selten
singend mit — und andererseits die gesteigerte Mdglichkeit der emotionalen Teilnahme
ermdglicht, soll im zweiten Teil des Kapitels nochmals zur Sprache kommen.

61 Scherer: Einfiihrung in die Dramen-Analyse, S. 9.

62 Handbiicher, Lexika und Einfithrungswerke widmen sich in weitaus geringerem Mafle der
Frage. Siehe z. B.: Handbuch Drama. Theorie, Analyse, Geschichte, hg. von Peter W. Marx,
Stuttgart/Weimar 2012; Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung
des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte, hg. von Harald Fricke u. a., 3 Bénde,
Berlin/New York 1997-2003; Mario Andreotti: Traditionelles und modernes Drama. Eine
Darstellung auf semiotisch-strukturaler Basis, Bern u. a. 1996; Bernhard Asmuth: Einfiihrung
in die Dramenanalyse, Stuttgart *1990. Stefan Scherer (Einfiihrung in die Dramen-Analyse)
orientiert sich an Manfred Pfister.
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Pfisters Studie zur Dramenanalyse, die immer noch das deutschsprachige
Standardwerk bildet, weist selbst auf den Mangel einer Theorie- und Be-
griffsbildung hin, der Autor bemingelt diesbeziiglich eine der Narratologie
vergleichbare analytische Ergiebigkeit.%3 Pfister hat dabei wiederum stark auf
erzdhltheoretische Konzepte zuriickgewirkt, etwa bei Wolf Schmid, aber kein
Echo erfahren, das jenem auf Stanzel oder Genette vergleichbar wire. Seine
Uberlegungen zu einer Theoriebildung dramatischer Perspektiven bilden im
Folgenden den wesentlichen Bezugspunkt, sollen jedoch auch dahingehend
diskutiert werden, dass ihre Anwendung auf das Musiktheater gelegentlich
nicht ohne Weiteres plausibilisierbar ist.

Perspektive im Drama

Pfister unterscheidet prinzipiell zwischen Figurenperspektive und (in der
Benennung méglicherweise missverstandlich) Rezeptionsperspektive. Erstere
meint analog zur Fokalisierung in der Narratologie die Frage »Wer nimmt
wahr?«, also den Blinkwinkel, aus dem »eine Figur den dramatischen Vor-
gang sieht«.* Diese sei bestimmt durch »Vorinformationen«: aus der »Rela-
tion von Figuren und Zuschauerinformiertheit« sowie aus der konzipierten
»psychologische[n] Disposition und der ideologische[n] Orientierung der
Figur«. Die Figurenperspektive ist dabei analog zur narrativen Instanz in
der Erzdhlforschung von der Person des Autors zu trennen, die Pfister in
der iibergeordneten Rezeptionsperspektive als dessen benenn- und erkennba-
re Intentionen zu identifizieren sucht - ein Ansatz, der hier einzig fiir die
Frage einer intendierten Wahrnehmungslenkung verfolgt wird und dabei die
bei Pfister umfassender angelegten Implikationen (beispielsweise moralische
Wertkriterien und Ahnliches) ausklammert.

Jede Figurenrede ist strenggenommen perspektivisch, da jede Auflerung
dem Kenntnisstand und der Sichtweise einer Figur zugeordnet ist, und so
bildet der polyperspektivische dramatische Text ein »Arrangement miteinan-
der korrespondierender und kontrastierender Figurenperspektiven«.®> Dabei
kann es zu »hierarchisierenden Uber- bzw. Unterordnung[en]« von Figuren-
perspektiven kommen, die Pfister aber nur fiir Figuren mit vermittelnder
Erzahlfunktion ausfiihrt, die also den intradiegetischen Raum durchbrechen

63 Manfred Pfister: Das Drama, Miinchen °2000, S. 91.
64 Pfister: Das Drama, S. 90.
65 Ebd., S.91.
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und eine Erzahlfunktion direkt dem Publikum gegeniiber {ibernehmen. Diese
seien den {ibrigen Figuren {ibergeordnet und konnten entweder eine weitere
personale Perspektive einnehmen oder eine »auktorial intendierte Rezepti-
onsperspektive«® konstituieren.

Aus den unterschiedlichen Figurenperspektiven heraus bilde sich dann
die Rezeptionsperspektive der Zuschauer, welche der Autor konstituiert und
steuert. Pfister geht dabei davon aus, dass sich »das perspektivierende Be-
wusstsein der Figuren dem Rezipienten« nur iiber sprachliche Auflerungen
vermittele, denn die auflersprachlichen Informationen erreichten den Zu-
schauer »direkt, unabhingig von den Figurenperspektiven«, und seien daher
generell a-perspektivisch.®” Diese Annahme treffe insbesondere auf Fille zu,
wo sprachliche AufSerungen gerade nicht durch visuelle Eindriicke besttigt
werden und eine Figur Dinge oder Personen in einer Weise beschreibt oder
sieht, wie sie offensichtlich nicht sind. Sie deckt aber keine Szenen ab, die
Waunsch-, Traum- oder Trugbilder darstellen oder bei denen nicht klar wird,
ob die Erscheinungen auf der Bithne die ungefilterte Realitit darstellen. In
der Oper beeinflusst die musikalische Darstellung jedoch die Sichtweise,
so dass sich etwa in Elektra die Frage stellt, ob die Figuren Chrysothemis,
Klytdmnestra oder Aegisth nicht auch in ihrer optischen Erscheinung, ihrem
Verhalten und ihrer Gestik durch Elektras Wahrnehmung gefiltert geschil-
dert werden. Aegisths Charakter wird durch das stockende, grotesk anmu-
tende Personenmotiv bereits so persifliert, dass ein Schauspieler, der dieses
auch im eigenen Bewegungsimpuls umzusetzen gedenkt, kaum gleichzeitig
als ein mit glaubhafter Autoritdt behafteter Herr des mykenischen Oikos
wahrgenommen werden kann, der er immerhin eigentlich ist. Andererseits
entspricht die musikalische Gestaltung der Figur der Chrysothemis nicht un-
bedingt Elektras eindimensionaler Wahrnehmung als einer armseligen Figur
(»armes Geschopf«, Z. 90,8). Hier wird also das Spannungsfeld von Perspek-
tive, Wahrnehmung und Fokalisierung fiir die Opernbithne noch einmal
spezifischer zu fassen sein. Das perspektivierende Bewusstsein einer Person
selbst kann auch durch ihr gesamtes Verhalten implizit ausgedriickt werden
sowie mit Aussagen und Handlungen der Person korrelieren oder auch im
Widerspruch dazu stehen. Der gravititische Tonfall des Barons Ochs, wenn
er Wiirde und Anstand seiner Familie hervorhebt und auf den Ahnherren
Lerchenau zu sprechen kommt (»der ein grofier Klosterstifter war, I, Z. 207),
lasst Selbstwahrnehmung einer Figur und deren Wahrnehmung durch die

66 Ebd., S.93.
67 Ebd., S.94.
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anderen Figuren sowie das Publikum auseinanderklaffen - ein Effekt, den die
Biithnenhandlung zwar selbst herstellt, der von der Musik aber gesteigert und
ins eindeutig Parodistische getrieben wird. Diese Gestaltungsmittel gehdren
fiir Pfister zu den »primér figurenbezogenen Steuerungstechniken«; die Figu-
renperspektiven konnen dabei statisch gleichbleibend sein, eine Wandlung
durchlaufen oder eine Umorientierung erfahren.®®

Es stellt sich insofern die Frage, ob die Bezeichnung »a-perspektivische
Informationsvergabe« fiir simtliche auflersprachlichen Bereiche (Gestik, Mi-
mik, Erscheinung und Kostiim einer Figur usw.) fiir die Oper schliissig ist,
nur weil sie nicht tiber das perspektivierende Bewusstsein einer jeweiligen
Figur vermittelt ist und direkt, quasi->real< passiert. Der Unterschied scheint
vielmehr darin zu liegen, dass der eine Fall die perspektivierende Aktivitdit
einer Figur beschreibt und die Figur im zweiten Falle perspektiviert wird.
Mieke Bal sucht diese Unterscheidung erzahltheoretisch, wie oben ausgefiihrt,
mit jener zwischen fokalisierend und fokalisiert bzw. zwischen >Focalizor<
und >focalized object« zu fassen.®

Neben den Steuerungstechniken der isolierten Einzelperspektiven ldsst
sich natiirlich auch das Gesamtgefiige des Ensembles der unterschiedlichen
Perspektiven gestalten — zum einen iiber die Anzahl und Vielheit unterschied-
licher Figuren, zum anderen durch den Umfang und die Bedeutung bzw.
Gewichtung der einzelnen im Gesamtgefiige; Letztere nennt Pfister Fokus.
Er geht dabei immer vom Ziel einer klar definierten »auktorial intendier-
ten Rezeptionsperspektive« aus, deren Ausbildung klar vorgezeichnet oder
erschwert sein kann. In der geduflerten AusschliefSlichkeit ist die Annahme,
wie bereits erwihnt, zumindest fiir die Oper problematisch. Ubertragen auf
Strauss, stellt sich etwa die Frage, ob die Figur Jochanaan in Salome - die
bereits von Zeitgenossen unterschiedlich gewertet wurde (als Charakter mit
wahlweise altmodischem, sakralem oder auch standfestem Tonfall)’® — und
die perspektivischen Farbungen, die Strauss ihr gibt, in der Tat in einer
einzigen »auktorial intendierten Figurenperspektive« aufgehen kénnen bzw.
sollen, zumal wenn (wie in den meisten Fallen der Operngeschichte) zwei
Urheber an der Konzeption beteiligt sind und die Charakterisierungen von
Librettist und Komponist nicht unbedingt vollstindig kongruent sein miissen.
Eine zusatzliche Intention von Strauss, die Persiflage des religiosen Eiferers als

68 Ebd., S.95.
69 Mieke Bal: Narratology, S. 144-149.
70 Siehe dazu auch die Einleitung.
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»Hanswursten«,”! wurde, wie schon in der Einleitung erwahnt, beispielsweise
von Zeitgenossen kaum erkannt.

Der Fokus auf eine Figur fithre zu einer »verstirkten Identifikation des
Zuschauers mit der [...] Figurenperspektive«; diese sei dabei nicht nur auf
die quantitativ dominierende Stellung zuriickzufiithren, sondern auch auf
die »Nachdriicklichkeit und nicht zuletzt auch die poetische Qualitdt, mit
der eine Figurenperspektive artikuliert wird«. In diesem Sinn argumentiert
beispielsweise Hofmannsthal, wenn er der Marschallin in Der Rosenkavalier
attestiert, »Hauptfigur und doch nicht Held«”? zu sein; die Figur dominiert
keinesfalls die Oper quantitativ, stellt aber das maf3gebliche Identifikationspo-
tential bereit.

Der Fokus als zentrale Figurenperspektive einer Person konne gleichbe-
deutend sein mit der intendierten Rezeptionsperspektive, um die herum die
»fehlorientiert[en]« Wahrnehmungen der weiteren Figuren gruppiert sind. Es
konnen auch zwei zentrale Fokusse prisentiert werden, wobei entweder einer
»richtig orientiert« sei oder die Zuschauer aus zwei Extrempositionen die
Mitte als intendierte Rezeptionsperspektive finden miissen. Problematisch ist
dabei, dass Pfisters Annahme einer intendierten Rezeptionsperspektive eine
Verkniipfung mit einer auch moralisch zu lesenden >Richtigkeit< postuliert. So
wertet er Shakespeares Twelfth Night als Konstellation zweier ethisch-mora-
lisch »falscher« Standpunkte (puritanische Leibfeindlichkeit versus Hedonis-
mus), deren Korrektur dann durch den dritten Standpunkt erfolgt. Diese stete
Suche nach einer richtigen Lesart geht gerade in Hinsicht der ethisch-morali-
schen Wertmaf3stabe im Musiktheater von Strauss nicht auf. Auf Feuersnot
mag dies gerade noch zutreffen, dort entspricht Kunrads Strafpredigt mit
ihrer Forderung nach einem Abstreifen verkrusteter Traditionen (eine simpli-
fizierte Fassung Nietzscheanischer Lebensphilosophie) noch am ehesten der
Haltung der beiden Autoren Wolzogen und Strauss. Fiir die folgenden Opern
geht dieser Ansatz aber geradezu am Werk vorbei: Elektra beinhaltet demnach
eine »fehlorientierte«, aber dennoch zentrale Figurenperspektive, das Stiick
weist aber keineswegs eine »richtige« auf, die zu finden wire; ebenso wenig
geschieht dies in Salome. Strauss enthdlt sich vielmehr einer sittlich-mora-
lischen Wertung, was nicht heiflt, dass wir auf Grund der musikalischen

71 Strauss/Zweig: BW, S.128.

72 Hofmannsthal: Reden und Aufsdtze III, Frankfurt/M. 1956, S. 504. Hofmannsthal vergleicht
hier die Figur der Marschallin mit Hans Sachs in Die Meistersinger von Niirnberg nicht
nur hinsichtlich der Bedeutung und des Umfangs der Rolle, sondern auch beziiglich ihrer
Stellung im Personengefiige.
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Charakterisierung und Psychologisierung wesentliche Teile des Geschehens
nicht trotzdem aus dem Blickwinkel der Prinzessin wahrnehmen.

Dieses Problem zieht sich auch durch Pfisters Unterscheidung der Perspek-
tivenstruktur — des Verhaltnisses von Rezeptionsperspektive und der Konfigu-
ration der Figurenperspektiven -, die hier nur kurz umrissen werden soll.
Unter einer a-perspektivischen Struktur versteht er die vollstindige Deckung
aller Figurenperspektiven mit der vom Autor intendierten Rezeptionsperspek-
tive; als geschlossene Perspektivstruktur bezeichnet er die Erschlieflung der
Rezeptionsperspektive aus den einzelnen Standpunkten der Figuren, wobei
die differenzierten Sichtweisen dann durch implizite und explizite »Orien-
tierungshilfen durch den Autor« gelenkt werden. Nur im letzten Falle, der
offenen Perspektivstruktur, gesteht er der Rezeption eine unbestimmte oder
ambivalente Lesart zu, wo aus der Polyperspektivitit der Standpunkt nicht
in einer einzigen Rezeptionsperspektive zu finden bzw. eine »auktorial nicht
abgesicherte [...] anzulegen« sei.”® Pfisters Ansatz ist dabei stets an die Vorstel-
lung einer Vermittlung von »Wertnormen«’ gekoppelt und geht von einer
aus narratologischer Sicht zur einfachen Ineinssetzung des Autors mit einer
auktorialen Instanz aus.

Die Idee einer iibergeordneten Perspektive jenseits der Figurenkonstellatio-
nen soll im zweiten Teil des Kapitels dennoch aufgegriffen werden und fiir
den aus Opernsicht produktiveren Ansatz von Wahrnehmungsperspektiven
ausgefithrt werden. Die simplifizierende Frage nach der Autorenintention
(nach dem Motto >Was will uns der Autor damit sagen?<) soll dabei gerade
nicht im Vordergrund stehen, sondern jene Arten und Weisen der Wahrneh-
mungslenkung, die musikanalytisch untersucht werden kénnen. Der Plural
ist dabei im Fall von Strauss nicht Sonderfall, sondern Prinzip: Seine Perzep-
tionsperspektiven konnen multipel sein, plurimedial zusammengehen oder
divergieren, auseinanderklaffen oder als Moglichkeitsraum mehrere Perspek-
tiven zur Disposition stellen, wie noch zu zeigen sein wird.

Die Figurenperspektive konstituiert sich fiir Pfister in erster Linie iiber die
Sprache einer Bithnenperson: »was sie sagt« und »wie sie es sagt«. Durch
beides »stellt sie sich willkiirlich oder unwillkiirlich, bewuf3t oder unbewufit,
explizit oder implizit selbst dar und wird [...], ergédnzt durch auflersprachliche
Mittel der Selbstdarstellung, dem Rezipienten iiberhaupt erst als Figur mit
einer bestimmten Charakterstruktur greifbar«.”

73 Pfister: Das Drama, S.100-103.
74 Ebd., S.103.
75 Ebd., S.171.
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Fiir das Untersuchungsfeld Oper wird diese primér sprachbezogene Sicht
zwangsldufig Erweiterungen erfahren miissen, da die musikalische Ebene
nicht einfach nur als auersprachliche >Ergédnzung< begriffen werden kann.
Sie gestaltet nicht nur bereits in der sangerischen Mitteilung die Sprache aktiv
mit, ist mit der Sprache verwoben und prigt Diktion, Rhythmus, Sprachfluss
und -geschwindigkeit und kann Elemente der Sprachmelodie ins genuin Mu-
sikalisch-Melodische {ibertragen. Sie kann zudem zum gleichwertigen Dar-
stellungs- und Mitteilungsmodus iiber ihre tonale, klangfarbliche oder moti-
vische Gestaltung werden bzw. die Gleichzeitigkeit mehrerer musikalischer
Bedeutungsebenen iiber Schichttechnik oder motivische Kontrapunktik pra-
sentieren. Genau das, was Pfister die »Anpassung der Rede an die soziale und
psychische Disposition der redenden Figur« nennt, kann dort insbesondere
musikalisch ausgedriickt sein; dies wird Gegenstand des vierten Kapitels zu
musikalischer Fokalisation sein.

Perspektivierende Sprache: »Sprachkostiime« und dramatischer Zusammenhang

Als einen fiir diese Untersuchung relevanten Sonderfall bezeichnet Pfister
die unmittelbar mimetische Konzeption der dramatischen Sprache, die er,
etwa fiir das naturalistische Drama Ibsens, auch »Wirklichkeitssprache«”
nennt. Gemeint ist damit, eine Figur so sprechen zu lassen, wie es ihrem
Alter, ihrem gesellschaftlichen Stand, ihrem Bildungsgrad, ihrer Intelligenz
etc. entsprechend als wirklichkeitsnah erscheint. Fir Hofmannsthal spielten
solche Uberlegungen eine wichtige Rolle, und er diskutierte eine addquate
musikalische Umsetzung auch mit Strauss. Sein Ziel bestand dabei jedoch
nicht unbedingt darin, die Figuren méglichst realistisch sprechen zu lassen,
sondern moglichst charakteristisch, unverwechselbar und glaubhaft: Einen
Grofiteil der Sozio- und Idiolekte in Der Rosenkavalier erfindet er als soge-
nannte »Sprachkostiime«.”’Es geht vor allem um eine charaktertypische Wei-
se des Sprechens: um eine sprachliche Unbeholfenheit, Kompliziertheit oder
Direktheit, um Angelerntes wie Redewendungen oder bevorzugte Phrasen
und sogar unterschiedliche Sprechweisen ein und derselben Person in ande-
ren sozialen Konstellationen oder psychischen Befindlichkeiten. Hier kdnnte
man beispielsweise an die vielféltige und wechselnde Sprache der Marschallin
denken, in ihren so unterschiedlichen Rollen wie der Liebhaberin (nicht:

76 Ebd., S.173.
77 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 206.
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Geliebten), der weltgewandten Fiirstin oder der einsamen Frau. Im Extremfall
kann ein solcher Ansatz die Nachbildung einer »linguistische[n] miindlichen
Normalsprache« mit grammatischen Fehlern oder Sprachfehlern bis hin zur
Sprachlosigkeit bedeuten. »Asthetische Zusatzstrukturierungen«, wie sie das
Theater bis in das spdte 19. Jahrhundert hinein selbstverstandlich kennt’®
— also das kiinstlerische Ziel von Sprachqualitdt oder >Schonheit« von poeti-
scher Sprache -, miissen zumindest fiir einige Charaktere aufgegeben werden,
um durch den Verzicht auf eine wenig glaubhafte Eloquenz von Figuren nie-
derer Stinde oder simpler Charaktere >realistische, also radikal mimetische
Wirkungen zu erzeugen. Das, was Kritiker einem solchen Ansatz vorwarfen,
macht gerade dessen perspektivischen Reiz aus: Der Autor schaftt einen effet
du réel, er erzeugt die Illusion, eigentlich nur das Geschehen einer Kamera
oder einem Mikrophon gleich aufgezeichnet zu haben und es ohne Anderung
wiederzugeben.

Der Preis, der bei einem solchen asthetischen Ansatz zu zahlen sein kann,
betrifft die Frage der Einheitlichkeit, sowohl der unmittelbar sprachlichen als
auch der formalen - iibertragen auf die Oper ist damit auch die Frage der
stilistisch-musikalischen und strukturellen Einheitlichkeit. Die Grenzziehung
zwischen diesen beiden Polen ist dabei historisch jeweils unterschiedlich.
Ein berithmtes Beispiel ist Mozarts Brief an seinen Vater, in dem er die
musikalische Darstellung des aus der Fassung geratenden Osmin mit einer
Tonartendramaturgie vergleicht:

[..] denn, ein Mensch der sich in einem so heftigen zorn befindet, iiberschreitet
alle ordnung, Maas und Ziel, er kennt sich nicht - so muf sich auch die Musick
nicht mehr kennen - weil aber die leidenschaften, heftig oder nicht, niemal bis zum
Eckel ausgedriicket sejn miissen, und die Musick, auch in der schaudervollsten lage,
das ohr niemalen be=leidigen, sondern doch dabey vergniigen muf3, folglich allzeit
Musick bleiben Muf, so habe ich keinen fremden ton zum F |: zum ton der aria :|
sondern einen befreundten dazu, aber nicht den Nachsten, D minor, sondern den
weitern, A minor, gewihlt.””

Dem >Sich nicht mehr Kennenc« ist durch die Weitung der tonalen Relationen
und durch das Gefangensein der sich steigernden Repetition Ausdruck ver-
liehen, analog zum sprachlich artikulierten Aufer-sich-Sein des Charakters
(keine vollstindigen Satzstrukturen, gesteigerte Wiederholungen). Dennoch

78 Pfister: Das Drama, S.173f.

79 Brief an den Vater vom 29.09.1781, in: Mozart: Briefe und Dokumente — Online-Edition
(http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1195&cat=3), abgerufen am
08.03.2022.
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gelten durch die tonartliche Verwandtschaft selbstverstindliche Grenzen aus
den Konventionen und Vorstellungen der Zeit (»allzeit Musick bleiben«) —
Grenzen, die natiirlich je nach Epoche und Personalstilistik variieren.

Ahnlich wie Genette Proust durch den Bruch der narrativen Logik und der
geltenden Spielregeln des linear-geordneten Erzéhlens bewusste dsthetische
Negationen und Ordnungswidrigkeiten attestiert (s. o.), fithrt eine solch indi-
viduelle Figurensprache und -musik zur Schwichung zusammenhangbilden-
der Tendenzen, wie sie im Versdrama etwa iibergeordnete Reimschemata und
Versmaf3 herstellen. Beide Pole - Individualisierung der Figuren einerseits
und »ein Ganzes von Text von Musik« andererseits — bleiben fiir Strauss und
Hofmannsthal entscheidende Pole, die jeweils neu vermittelt werden miissen.
Uber den Kontrasten, die eine Folge der individuellen Charakterzeichnung
sind, steht fiir Hofmannsthal selbstverstandlich das Ziel einer einheitlichen
Gesamtwirkung: »Meine Qualitét als Librettist — , daf3 ich es auf Kontraste,
und tber den Kontrasten auf Harmonie anzulegen weif3.«3° Dieses Problem
stellt sich auch in der Musik: Fiir Strauss ist es eine immer neu zu treffende
Entscheidung iiber die Art, wie er musikalischen Zusammenhang herstellt,
gerade weil seine in Teilgestalten gefiigte Musik diese gesteigerte Figurencha-
rakterisierung und -perspektivierung bis hinein in die Darstellung innerer,
psychischer oder emotionaler Aufgespaltenheit einer Figur verfolgt. Aus dra-
mentheoretischer Sicht liegt es daher auf der Hand, dass es dem Komponisten
dabei um mehr ging als um die schlichte Aufgabe einer formkonstituierenden
Wirkung von Tonalitdt, wie der Vorwurf von Paul Bekker oder Adorno laute-
te, der sich auch in jiingerer Zeit noch findet.8! Verfolgt man die Korrespon-
denz, so findet sich bei Strauss eine grofie Sorgfalt gegeniiber der »symphoni-
schen Einheit«®?, zugunsten derer er sich zunachst die Komposition spéterer
Akte und Szenen versagte, die ihn besonders reizten, um stets die lineare
Textfolge einzuhalten.®3

Die beiden Extremfille der absoluten Individualisierung sowie einer kom-
pletten formalen und stilistischen Einheitlichkeit kommen wohl auch im
Sprechtheater kaum in Reinform vor: ein Mindestmafl an sprachlicher Nu-
ancierung ist fiir die Figurencharakterisierung unabléssig, zugleich muss (im

80 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 130.

81 Siehe Kapitel 3, »Harmonik und Tonalitat«.

82 Strauss schreibt an Willi Schuh: »Jeder Opernakt muf die Einheit eines Sinfoniesatzes
aufweisen!«, in Strauss/Schuh: BW, S.47, (Brief vom 27.09.1943). Er bezieht sich hier auf
eine Aussage Richard Wagners (»Uber die Anwendung der Musik auf das Dramac, in: SSUD
Bd. 10, S.185)

83 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 48.
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klassischen Theater) ein Zusammenhang der unterschiedlichen Idiolekte oder
Sprachen mindestens fiir den Zuschauer ersichtlich sein.

Fiir das Musiktheater kommt hinzu, dass es keine zur >Wirklichkeitsspra-
che« analoge >Wirklichkeitsmusik« gibt — auch da nicht, wo reale Probleme
niederer Schichten bzw. Alltagliches wie im Verismo um 1900 oder in der
Zeitoper der 1920er Jahre verhandelt werden. Die musikalische Mitteilung
ist stets — auch beim Operieren mit folkloristischen oder zeittypischen Ele-
menten — eine stilisierte und kann die (scheinbare) Kongruenz von Bithnen-
und Alltagssprache nicht in gleicher Weise ausnutzen.®* Musik muss daher
zu anderen Mitteln greifen, etwa zu einer musikalischen Darstellung und
Stilisierung eines sprachlich vermittelten Charakterzuges direkt in der Ge-
sangspartie. Als Beispiel sei das unbeholfene, stockende Sprechen Sophies im
zweiten Aufzug von Der Rosenkavalier genannt, das Strauss durch Tonwieder-
holungen und Pausen musikalisch ausgestaltet. Das Unbeholfene der ersten
Kommunikation mit Octavian bei der Aufreihung seiner adligen Namen und
Funktionen wird so unmittelbar einleuchtend, der Charakter des >Eingelern-
ten« fiir den Horer greifbar. Sprachlich ist Sophie von Hofmannsthal als An-
sammlung von Angelerntem »teils aus dem Kloster, teils sogar aus dem Jargon
des Herrn Vater«3 konzipiert. Wie wire das aber musikalisch eins zu eins
umzusetzen? Das Uninteressante eines »Dutzendmiadchens« - eine Bezeich-
nung Hofmannsthals — mit einer uninteressanten Musik zu zeichnen, kann
fiir einen Opernkomponisten kaum ein erstrebenswertes Ziel sein. Stattdessen
bietet sich eine mdglichst naive Musik an, die durchaus die Idee des Angelern-
ten und Ubernommen-Floskelhaften iiber Allusionen, generische Formeln
und Zitathaftes musikalisch tibertragen kann. Musikalische »Sprachkostiime«
gehen in diesem Sinne von derselben dramatischen Idee aus, bendtigen aber
andere Mittel zu ihrer tiberzeugenden Umsetzung.

Generell unterschieden werden muss bei einer Figurenperspektivierung
zwischen »explizite[r] und implizite[r] Selbstdarstellung einer Figur«.8¢ Die
Information ist fiir den Zuschauer im ersten Falle »nicht objektiv und nicht
verbindlich«, sondern »subjektiv gebrochene« Darstellung. Die geduflerte
Selbstsicht der Person klafft mit der fokalisierten Darstellung auseinander,

84 Soziale Zuschreibungen und Zuordnungen zu standes- oder schichtgeméfien Tanzformen
oder Musikstilen (volkstiimliche Elemente wie Bauerntinze und Ahnliches) fithren allen-
falls zu einer duflerlichen Typisierung; sie bestimmen eine nicht-individuelle, intersubjektiv
verbindende Zugehorigkeit zu einer spezifischen Festkultur.

85 Brief Hofmannsthals vom 12.07.1910, in: Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 80.

86 Pfister: Das Drama, S. 251.
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die Figur bleibt dadurch bei aller Schirfe der Charakterzeichnung oder je-
ner ihres Verhaltens auf gewisser Distanz, da die Moglichkeit einer aktiven
fokalisierenden Wirkung, die Ereignisse aus Sicht der Figur wahrzunehmen,
verunmdoglicht oder zumindest reduziert wird. Diese fehlende oder erschwer-
te Identifikationsmoglichkeit ist insbesondere komischen Charakteren wie
Falstaff oder dem Baron Ochs zu eigen, deren wesentlicher Charakterzug die
explizite Selbstdarstellung ist. Allerdings muss eine solche komische Figur
nicht durchweg in diesem distanzierten Modus gezeichnet sein und kann
Wandlungen in der Wahrnehmung des Publikums erfahren. (So erginzt die
musikalische Charakterisierung den Baron Ochs beispielsweise durchaus um
sympathischere Seiten, iiber seine sprachlichen Grobheiten hinweg.) Explizite
Selbstdarstellung kann dabei genauso positiv wahrgenommenen Charakteren
zu eigen sein, die grofies Identifikationspotential bereitstellen, wie es bei
Papageno der Fall ist, der vielleicht bekanntesten Buffo-Figur der gesamten
Operngeschichte. Hier wechselt die als komisch wahrgenommene Auflensicht
mit der echten Anteilnahme des Publikums ab. Eine andere Méglichkeit bietet
sich, wenn Griinde und Motivationen fiir die Selbstdarstellung der Figur
im Verlauf der Handlung offenbar werden, so dass die bis hin zum Parodis-
tischen gesteigerte Komik, die aus dieser Selbstdarstellung resultiert, wenn
schon nicht in Sympathie, so doch in Empathie, Mitleid oder >Fremdschamc«
umschlagen kann. Solch ein Fall tritt beispielsweise bei der stadtoffentlichen
Demiitigung des Beckmessers in Wagners Die Meistersinger von Niirnberg
ein, die keineswegs auf reine Genugtuung und Schadenfreude hin konzipiert
ist, sondern, wie der Charakter selbst, vielschichtig in der Publikumswirkung
bleibt.

Demgegeniiber steht die implizite, unwillkiirliche, der Figur nicht bewusste
Selbstdarstellung. Sie duflert sich nach Pfister erstens im »paralinguistischen
Bereich«, in der Stimmqualitdt, der Erscheinung und dem Aussehen des
Charakters. Zweitens sei sie sprachstilistisch greifbar, in ihrem Idiolekt, Satz-
arten, threm Vokabular und Redewendungen. Der dritte Aspekt betriftt das
sprachliche Verhalten, die Art, wie sich eine Figur in der Gesprachssituation
verhilt. »Eine in den eigenen Idiosynkrasien oder Interessen befangene Per-
son wird dazu neigen, auf die vorausgehende Replik nicht einzugehen, son-
dern ,ihren eigenen Faden' forstpinnen und hiufig in monologhaftes Sprechen
verfallen.«¥” Sozial aktiv handelnde Figuren gehen dagegen auf Reden anderer
Figuren ein und fithren diese weiter. Diese Unterscheidungen schlagen sich

87 Ebd., S.179.
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auch in der kompositorischen Umsetzung nieder: Elektra, die dem ersten
Figurentyp entspricht, wird durch eher schnitthafte Briiche und geschlossene
musikalische Fakturen, durch ihr Abgekoppeltsein dargestellt. Sie folgt auch
auf sprachlicher Ebene der Rede ihrer Mitfiguren haufig nicht argumentativ,
hort nicht zu oder wendet sich ab. Die Marschallin vertritt als Gegenbeispiel
den zweiten Figurentyp: Sie setzt die wesentlichen Handlungen in Gang und
16st durch aktive Kommunikation die Konflikte am Schluss des dritten Aktes.
Sie ist entsprechend durch elegante Perspektivwechsel, vermittelnde Modula-
tionen und das Uberblenden von »ihrer< musikalischen Faktur in andere
gepragt.

Einen Sonderfall stellt hier der dramatische Monolog dar. Die Teilhabe
an den Gedanken der Charaktere ist im Theater nur durch die laute Ausspra-
che dessen moglich, was eigentlich unausgesprochen stattfdnde. Sie ist der
inneren Rede einer Erzdhlung vergleichbar und wiirde dort fokalisierend
durch eine Erzahlinstanz mitgeteilt. Bereits im narrativen Modus besteht die
Notwendigkeit einer Stilisierung und Asthetisierung tatsichlicher menschli-
cher Denkprozesse durch die rein sprachliche Wiedergabe der Gedanken,
die aber der Komplexitit des Denkens nicht immer Rechnung tragen kann.
Bei allen Versuchen einer Imitation von Denkprozessen miissen diese in
einer grammatischen Stringenz und Folgerichtigkeit mitgeteilt werden, die das
Denken nur nachbilden kann, z. B. iiber Assoziationsketten und argumenta-
tive Sprunghaftigkeit. Insbesondere Auflersprachlichem wie etwa bildhaften
Assoziationen u. a. sind Grenzen gesetzt. Auf der Theaterbithne bildet dies
durch den Zwang des lauten Aussprechens (siecht man von zeitgendssischen
Tendenzen wie der Off-Stimme oder Einblendungen ab, die letztlich narrati-
ve Techniken sind) eine zusitzliche distanzielle Hiirde, die aber als Theater-
konvention Autor und Publikum gleichermafien vertraut ist: Ein »pathologi-
sche[r] Sonderfall wird zu einem Normallfall kommunikativen Verhaltens«.38
Dadurch entsteht trotz der intimen Néhe >in< der Gedankenwelt der Figur
eine Mittelbarkeit, eine Abwendung vom Mimetischen durch einen unrealisti-
schen, narrativen Akt. Musik kann in der Oper diese narrative Distanz des
Monologs kompensieren, wie es seit der neapolitanischen Oper die geschlos-
sene Arienform tut, aber in Ansitzen bis auf die frithe Oper zuriickgeht.
Orfeos Monolog in Akt IT (»Tu sei morta«) von Monteverdis Orfeo e Euridice
ist das wohl bekannteste Beispiel des frithen 17. Jahrhunderts: Er ist als direk-
te Ansprache an die verstorbene Euridice formuliert und eine unmittelbare

88 Pfister: Das Drama, S.185f.
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Reaktion auf den Bericht der Messaggera. Die Fassungslosigkeit der Figur
wird dadurch eben nicht primér mit Worten vermittelt, sondern durch musi-
kalisch-rhetorische Mittel dargestellt, ebenso die trotzende Entschlussfindung
tiber eine sich wiederfindende Stabilitit der musikalischen Faktur.

Die Dialogisierung des Monologs als Ansprache an ein nicht antwortendes
Gegeniiber (oder an die umstehenden Figuren und damit gleichermafien als
Anrede des Publikums), an eine Gottheit oder verstorbene Person ist ebenfalls
Teil von Theaterkonventionen. Die musikalische Ebene kann dabei die psy-
chische Verfasstheit und die emotionale Situation ausdriicken sowie generell
den Monolog als Gedanken- und Gefiihlsaktivitit entsprachlichen, was im
Sprechtheater (bei Verzicht einer tatsdchlichen Erscheinung auf der Biihne)
auf gestisches und mimisches Spiel der fokalisierenden Figur beschréankt blie-
be. In Elektras Monolog folgt nach ihrer Beschworung des Geistes ihres
Vaters (»Zeig Dich Deinem Kind«) eine As-Dur-Kantilene, die in der Oper
immer wieder die Verbundenheit und Verwandtschaft der Atriden ausdriickt
(Z. 45,8).%° Hier dient sie der Darstellung der Priasenz des Vaters in Elektras
Vorstellung, der ihr nun tatsdchlich erscheint, wie sie es allabendlich »im
Mauerwinkel« imaginiert.

Zuschauer- versus Figureninformiertheit

Ein Teilaspekt von Perspektive ist das Verhéltnis von Zuschauer- und Figu-
reninformiertheit. Dies betrifft sowohl intradiegetisch den Wissensstand der
Figuren untereinander (der gleich oder hierarchisch gestaltet sein kann) als
auch das Verhaltnis der extradiegetischen Informiertheit des Publikums ge-
geniiber einzelnen oder mehreren Figuren. Wird dieses Kriterium bei Genette
zum wesentlichen Bestimmungsmerkmal von Fokalisierung erklart, so ist es
(zumindest bezogen auf Theater und Oper) vielmehr Grundlage méglicher
Ausgestaltungen.

Ein Informationsgefalle kann dabei als »diskrepante Informiertheit«® ins-
besondere perspektivisch ausgenutzt werden: In Der Rosenkavalier weif$ die
Marschallin (und mit ihr das Publikum) in einer operntypischen Verklei-
dungssituation, dass das Mariandl der als Dienstméddchen verkleidete Octavi-
an ist, Baron Ochs aber weify das nicht: Ein und dieselbe Situation wird

89 Vgl. Kurt Overhoff: Die Elektra-Partitur von Richard Strauss: Ein Lehrbuch fiir die Technik
der dramatischen Komposition, Salzburg 1978, S. 201.
90 Pfister: Das Drama, S. 80.
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dadurch von den Figuren unterschiedlich wahrgenommen und beurteilt, was
sich direkt in ihrem Sprechen und Handeln zeigt. Das Publikum nimmt
die komische Verkleidungsszene aus einer der Marschallin bzw. Octavian
vergleichbaren Perspektive wahr. Eine oder mehrere Figuren kdnnen dabei
genauso viel wissen wie das Publikum, es wird zum >Mitwisser< — in sym-
pathisierender Teilhabe, wenn etwa dem Baron in Akt IIT endgiiltig in die
Parade gefahren wird, oder aber in Antipathie. Im zweiten Akt des Lohengrin
hat das Publikum den Kenntnisstand Ortruds und ist in ihre Pline durch
die erste Szene eingeweiht. Thre Anndherung an Elsa und der zunehmende
Erfolg ihres Plans miissen vom Zuschauer auch in Sorge und Ablehnung
mitvollzogen werden. Hier féllt demnach die Perspektivierung nicht mit der
sympathischen Teilhabe zusammen und erzeugt einen vergleichbaren Immer-
sionseffekt gerade durch das Wissen um den Informationsriickstand Elsas
und das damit verbundene unweigerliche Zustreben auf die Peripetie der
Handlung im dritten Akt.

Der Zuschauer ist den Figuren gegeniiber meist im Vorteil: Er nimmt an
allen Szenen teil - im Gegensatz zu ihnen, die meist nur zeitweise anwesend
sind. Dies verleiht der Zuschauerperspektive eine quasi auktoriale Wahrneh-
mungsebene, mit dem Unterschied, dass das Vorwissen der Figuren oder an-
dere Vorinformationen nicht bekannt sein miissen. Im Falle der Vorgeschichte
der Marschallin, die im ersten Akt des Rosenkavaliers nur angedeutet wird,
ist das Publikum auf dem Stand Octavians (Marschallin: »Er muf$§ nicht
alles wissen«; 1,72,3). Die Andeutungen offenbaren jedoch - fiir die Figur
Octavian nicht entschliisselbar —, dass es bereits zuvor Affiren gab, woraus
sich die Vermutung ableiten ldsst, dass es danach noch weitere geben wird.
Dieses Wissen tragt zur von Strauss und Hofmannsthal angestrebten Wirkung
einer Leichtigkeit des Werkes bei (»Is eine wienerische Maskerad’ und weiter
nichts«; III, Z. 230), die bei allen existentiellen Fragen und Néten auch die
Austauschbarkeit und Vielheit erotischer Liebesbeziehungen schildert — ein
Thema, das Ariadne auf Naxos in anderer Form wieder aufgreift.

Die Beschréanktheit des Vorwissens hat unmittelbare Folgen fiir die foka-
lisierende Wahrnehmung aus der Sicht einer Figur. Nicht zuféllig ldsst Hof-
mannsthal in Elektra die vorliegenden Motive fiir Klytdmnestras Mord unbe-
ricksichtigt: Wir nehmen Agamemnon durch Elektra als glorreichen Konig
und Vaterideal wahr, nicht aber als jenen Machtpolitiker, der bereitwillig seine
Tochter Iphigenie den Géttern opferte; dieser Aspekt des Atridenmythos wird
ganzlich ausgeklammert.

Dabei geht es nicht nur um den Informationsstand der jeweiligen Figuren,
sondern auch um deren Weltsicht oder Gesinnung und die Art und Weise, wie
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sie neue Informationen verarbeiten: Zerbinetta besitzt in Ariadne auf Naxos
alle relevanten Informationen {iber den Ariadne-Mythos aus dem Vorspiel,
der anschlieflend in der metadiegetischen Oper verhandelt wird. Fiir sie gibt
es aber nur eine relevante Interpretation: Auf eine gescheiterte Liebesbezie-
hung folgt eben eine neue, fiir die mythische Ariadne jedoch nicht. (Erweitert
wird dies durch den zusitzlichen Witz, dass Zerbinetta auf und hinter der
intradiegetischen Biihne gleichermaflen das lebt, was die Primadonna als
Ariadne nur darstellt.)

Der Informationsriickstand trdgt zwar insbesondere zur spannungserzeu-
genden® und identifikatorischen Wirkung bei,? ist jedoch meist nur partiell
relevant, denn er ist letztlich — wie im Kriminalroman oder manchen Film-
genres wie dem Horrorfilm - primér auf einmalige Rezeption angelegt und
biifit in der Wiederholung betréchtlich an Reiz ein. Im Drama und insbeson-
dere in der Oper wird daher die Spannung mehr auf die Situation als auf den
(meist bekannten oder erwartbaren) Handlungsverlauf gelegt. Insofern iiber-
wiegt der Informationsvorsprung, der die erzeugte Spannung eher als »Auf-
merksambkeit auf die Reaktion der noch uninformierten Figur(en) und die
Form und Perspektivierung der Information« lenkt und nicht primér auf den
Ausgang der Handlung.”® Durch den Informationsvorsprung des Publikums
wird beispielsweise bei der Erkennungsszene in Elektra die Spannung durch
die Fokussierung auf das Erleben der beiden Charaktere gelenkt, so dass die
sukzessive Einsicht (zundchst Orests und schlief3lich der Protagonistin selbst)
als reine Orchesterzwischenmusik unmittelbar perspektivisch dargestellt wer-
den kann. Dennoch finden sich auch in Opern mehrfach Fille eines Informa-
tionsriickstandes beim Publikum, der meist jenem einer Figur entspricht. Das
Handeln und die Gefiihlslagen der Konigin der Nacht scheinen zu Beginn der
Oper beispielsweise unmittelbar einsichtig; weil sich das Publikum zunachst
auf demselben Informationsstand wie Tamino befindet, erst im Verlauf der
Handlung wird sich dies dndern. In Elektra wird in der Klytdmnestra-Szene
der Wechsel von der bisherigen Kontrolle des Dialogs von Seiten Elektras zum
Triumph Klytdmnestras nicht einsichtig. Das Publikum ist auf dem reduzier-
ten Wissensstand der Hauptfigur, wihrend Klytdmnestra die Neuigkeit vom
angeblichen Tode erfahrt - eine vermeintliche Neuigkeit allerdings, da dies
auch aus der Kenntnis des Mythos extrapolierbar ist.

91 Zum Verhdltnis zwischen »Spannung« und »Informiertheit« siehe Pfister: Das Drama,
S.143 1L

92 Ebd,S. 85.

93 Ebd,, S. 68.
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Inszenierung und Perspektivierung

Ein wichtiger Unterschied zwischen Perspektive auf der Theaterbithne und in
Erzahlungen sind die zwei prinzipiellen Textsorten des Dramas: der Haupt-
text der Figurenrede und der Nebentext. Unter Letzteren fallen auch Regie-
und Inszenierungsanweisungen, die insbesondere die Rede des Haupttextes
»arrangieren, situieren und kommentieren«.** Sie konnen »Auftritt und Ab-
gang [von Figuren], Statur und Physiognomie, Maske und Kostiim, Gestik
und Mimik, paralinguistische[] Realisierung der Repliken, Figurengruppie-
rung und Interaktion«® als schauspielbezogene Bithnenanweisungen gestal-
ten und lenken - oder als »kontextbezogene[] Bithnenanweisungen Instruk-
tionen zum Bithnenbild, den Requisiten, der Beleuchtung, zu Musik und
Gerduschen, zu besonderen Theatereffekten wie Verneblung, Projektionen
und zur Verwandlung'« geben.

Da die musikalische Ebene im Musiktheater in enger Wechselwirkung
zu den Inszenierungsanweisungen stehen kann, vermag sie in musikalischer
Charakterisierung und Semantisierung Handlungsabldufe zu prizisieren, zu
ergdnzen oder gar zu ersetzen und kann damit Funktionen iibernehmen, wie
sie im Sprechtheater sonst nur iiber Regie- oder Inszenierungsanweisungen
vermittelbar sind. Als genauer Kenner der dsthetischen Ideen Wagners bietet
dabei fiir Strauss insbesondere das weite Feld musikalischer Gestik Ankniip-
fungspunkte und einen breiten Spielraum.

Ebenso kann (gerade aus opernisthetischer Sicht) die Frage der impliziten
Inszenierungshinweise im Haupttext der Figurenrede selbst wichtig werden
- in dem Sinne, dass Figuren gegenseitig ihre Kleidung, ihr Verhalten, ihre
Gestik oder die seelische Verfasstheit ansprechen und kommentieren und
damit wiederum ihre Perzeptionsperspektive charakterisieren. Dabei kann es
sich um aufmerksamkeitslenkende Details handeln oder um den vollstédndi-
gen Ersatz anderer narrativer Mittel, wie etwa im berithmten Fall Helenas
von Troja, wenn Homer deren Schonheit vorwiegend durch die Reaktion der
anderen Figuren und nicht durch eine zusitzliche Beschreibung ersichtlich
werden ldsst. Je stirker und plastischer diese interaktive Perspektivierung
bzw. Charakterisierung im Dialog herausgearbeitet ist, desto iiberzeugender
ist dieser fiir Hofmannsthal in seiner Aufgabe, dramatischer Dialog zu sein.
Weder die »lyrische Qualitdt eines Dialogs noch seine rhetorische Starke«

94 Vgl. Martin Ottmers: »Das Drama, in: Marx (Hg.): Reallexikon der deutschen Literaturwis-
senschaft, Bd. 1, S. 392; auch Scherer: Einfiihrung in die Dramen-Analyse, S. 9, 24-29.
95 Pfister: Das Drama, S. 37.
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mache den »Wert eines dramatischen Dialogs« aus, sondern die Vereinigung
aller Elemente, insbesondere jener des Mimischen:

Ein wahrhaft dramatischer Dialog enthilt ndmlich nicht nur Motive, von denen
eine Figur bewegt wird — und zwar sowohl diejenigen, welche die Figur zu enthiillen
willig ist, als die, welche sie zu verschweigen strebt —, sondern er enthilt auch,
und das Wie davon ist eben ein schopferisches Geheimnis, die Suggestion der
Erscheinung dieser Figur, und zwar nicht nur den visuellen Teil ihrer Erscheinung,
sondern auch den anderen, gleichsam metaphysischen - das, wodurch ein Mensch
im Augenblick, da er ins Zimmer tritt, sympathisch oder furchteinfléflend, aufre-
gend oder behaglich wird und wodurch er die Luft um uns trivialer oder feierlicher
macht.?

Ein solcher Dialog brauche nicht »den Bithnenanweisungen [zu] vertrauen,
da er alles zur Erzeugung der Atmosphire Notwenige bereits enthalte, wie
bei Shakespeare, bei dem zu visuellen Attributen wie Statur oder Gestik »fast
nichts in den Bithnenanweisungen und fast alles im Dialog« zu finden sei.””

An dieser Stelle zeigt sich zwischen Librettisten und Komponisten jedoch
eine deutlich unterschiedliche Auffassung: Hofmannstahl storte mehrfach die
musiktheatrale »Drastik«®® von Strauss, die er an mehreren Stellen als unpas-
send auftrumpfend gegeniiber seinen Worten empfand. Zwar war er sich der
Unterschiede zwischen dem Dialog im Drama und jenem in der Oper sehr
wohl bewusst und beschrieb sie als »eine gewisse Transponierung des Gan-
zen ins Vereinfachte und Lyrische«. Sein Qualitdtsanspruch der Figurenrede
gegeniiber konne jedoch keinesfalls in einer reinen Textvorlage bestehen, die
»das meiste der Charakterisierung dem Musiker tiberlaf3t«.”® Wie zusétzliche
Bithnenanweisungen kénne auch Musik die Subtilitdt des dramatischen Dia-
logs in dessen Sinne {iberfrachten. Und so versucht der Dichter mehrfach, den
Komponisten zur Zuriickhaltung und Mafligung zu bewegen.

Perzeptionsmodus und Perzeptionslenkung
Ein entscheidender Unterschied der Perspektivierungsmoglichkeiten betrifft

die Art und Weise, wie die Adressaten Informationen aufnehmen. Diese funk-
tioniert bei der Erzdhlung (ob nun beim miindlichen Vortrag oder beim Le-

96 Hofmannsthal: »Eugene O’Neill«, in: Prosa IV, Frankfurt/M. 1955, S.197.

97 Ebd.

98 »Drastisch« ist eines der Lieblingsworte von Strauss, um die angestrebte musikdramatische
Wirkung zu beschreiben. Siehe Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 62, 65, 66 etc..

99 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 30.
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sen) vorwiegend iiber die Vorstellungskraft, beim Sprech- und Musiktheater
auch und insbesondere iiber die sinnliche Wahrnehmung. Demzufolge muss
ein literarischer Text stets vollstindig rezipiert werden, wihrend die plurime-
diale Darstellungsform des Theaters mit ihrem »Informationsiiberschuss«!%0
(Figurenbewegung, Gruppierung auf der Bithne, Mimik, Gestik, Kostiim,
Requisiten, Bithnenform, Bithnenbild oder Gerdusche - von musikalischen
Vorgéangen ganz zu schweigen)'! zur selektiven Wahrnehmung zwingt. Mit
anderen Worten: Auch die Tonaufnahme einer Oper lasst mich das Werk
erleben - ich kann aber keinen Roman lesen, indem ich jedes zweite Wort
tberspringe. Dies ermdglicht — und erfordert - die Lenkung der Aufmerksam-
keits6konomie und die Gestaltung von Wahrnehmungsperspektiven. Die mu-
sikalische Ebene erhoht einerseits diesen »Informationsiiberschuss«, eignet
sich andererseits aber auch dazu, die visuelle Perzeption der Zuschauer zu
lenken und in einer Weise auf Teile des Bithnengeschehens zu fokussieren, die
tiber die Moglichkeiten der Inszenierung der Konstellation und Bewegung der
Figuren, des Bithnenbilds oder der Lichtregie hinausgehen konnen.

Diese stets selektive Informationsaufnahme entspricht dabei generell der
menschlichen Wahrnehmung. Sie ermoglicht dadurch einerseits eine unmit-
telbarer wirkende Darstellung, eine »Annédherung an die Wahrnehmungsbe-
dingungen [...], unter denen uns in der Realitdt der Mitmensch erscheint«.!%?
Andererseits kann dadurch das Personal nicht in derselben Weise detailliert
gezeichnet werden wie in der Erzahlung: Aufgrund der medialen Bedingun-
gen des Sich-Ereignens im linearen Zeitverlauf besitzen die Figuren notwen-
digerweise weniger individuelle Attribute oder bleiben typenhafter.!® Auch
die (meist) monologische Innenschau muss beschrinkter bleiben. Die Ab-
wesenheit eines Erzdhlers hat zur Folge, dass »das Bewuf3tsein einer Figur
nur soweit darstellbar [ist], als es von dieser situativ und psychologisch
glaubhaft artikuliert werden kann«.% Daraus konnen sich Figuren im Dra-
ma »immer nur durch Reden zeigen [...], nicht durch stilles Dasein und
lautloses Reflektieren der Welt in ihrem durchscheinenden Innern«.!%> Das
Musiktheater nimmt hier abermals eine Sonderrolle ein, denn genau das, was

100 Ebd.,, S.28.

101 Ebd., S.26.

102 Kithe Hamburger: Die Logik der Dichtung, Stuttgart 21968, S. 154-176, 165, zit. nach Pfister:
Das Drama, S. 222.

103 Vgl. Pfister: Das Drama, S. 222.

104 Ebd., S.223.

105 Hofmannsthal: Ausgewdhlte Werke, hg. von Rudolf Hirsch, Frankfurt/M. 1957, 2 Biande, Bd.
I1, S. 432; vgl. dazu auch Pfister: Das Drama, S.223.
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Hofmannsthal hier als defizitdr beschreibt, ldsst sich musikalisch vermitteln
— sei es im komischen Bereich (wie etwa in Beckmessers Pantomime im III.
Akt der Meistersinger von Niirnberg, dessen »Nachsinnen« und »&rgerliche
Gedanken« musikalisiert werden!®® oder der nachdenklich-melancholische
Schluss des ersten Aktes im Rosenkavalier (dessen »traumerische[]« Haltung
und gedankliche Versunkenheit (I, 340) anndhernd zwei Minuten als rein or-
chestrales Nachspiel gestaltet ist). Auch Elektras »Schweigen und Tanzen« (Z.
259a) bildet eine solche Entsprachlichung, wobei Strauss seinen Schwerpunkt
weniger auf die gedanklichen Prozesse der Protagonistin als vielmehr auf ihre
iberbordende Gefiihlswelt und ihre Ekstase im Tanz legt.

Eine weitere Folge des Rezeptionsmodus ist, dass im Theater im Gegensatz
zur Erzéhlung »das Tempo des Rezeptionsprozesses«!%7 nicht von Seiten der
Adressaten gesteuert werden kann; es findet in irreversibler Linearitdt statt
und wird einseitig von der Autorenseite festgelegt. Das Musiktheater determi-
niert gegeniiber der relativen Freiheit des Schauspielers durch das musikali-
sche Tempo und eingefiigte musikalische Passagen die Geschwindigkeit des
Prisentationstempos noch viel eindeutiger.

Die Informationsdichte und die Hierarchisierung oder Steuerung der
Wahrnehmungsmoglichkeiten ist dabei, wie Pfister anfiihrt, historisch varia-
bel und hiangt multifaktoriell von Anspruch, Konventionen und Zusammen-
setzung des Publikums!®® sowie von der individuellen Gestimmtheit des Rezi-
pienten ab. Generell ist jedoch die Menge an aufnehmbaren Informationen
begrenzt, wobei die partielle Uberschreitung des Komplexititsgrades im Sin-
ne einer nicht verstehbaren Informationsfiille oder #sthetischen Uberwilti-
gung durchaus kiinstlerisches Ziel sein kann.!” So iibersteigt beispielsweise
die Fiille an musikalischen Mitteilungsebenen in der Wiederkennungsmusik
von Elektra die menschlichen Perzeptionsmdéglichkeiten, um schliefSlich mehr
und mehr abzuebben und den Faden des machbaren Nachvollzugs in der As-
Dur-Musik des Duetts Elektra-Orest wieder aufzunehmen - ein Effekt, der,
wenn man so will, dem langsamen Scharfstellen eines Objektivs vergleichbar
wire. Solche Prozesse werden im Musiktheater durch genuin musikalische
Strategien der >Informationsverdeutlichung« wichtig, z. B. durch einen musi-

106 Richard Wagner: Die Meistersinger von Niirnberg, II1. Akt, 3. Szene, T. 886 ff., 928 ff.

107 Pfister: Das Drama, S. 63.

108 Ebd., S. 64.

109 Dies formuliert auch Debussy in seiner Kritik zu Strauss’ Auffithrung von Ein Heldenleben
im Mérz 1903 bei den Lamoureux-Konzerten, Debussy: Samtliche Schriften, S.141 (vgl.
auch die Einleitung).
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kalischen Fokus auf Teile des Bithnengeschehens gegeniiber dessen Rest oder
auf die Reaktion und Handlung einer einzelnen Figur - durch Redundanzbil-
dung oder zusitzliche Mitteilungsebenen (bei Pfister: zusatzliche Codierung)
wie leitmotivische oder tonartliche Semantisierung.

Distanz und Unmittelbarkeit

Die Frage von Distanz und Unmittelbarkeit ist fiir die perspektivierende
Wirkung auf der Bithne ebenso wie in Erzdhlungen prigend, muss aber ge-
maf3 ihren Bedingungen und Wirkungsweisen differenziert betrachtet werden.
Pfister unterscheidet narrative und dramatische Texte zundchst mittels unter-
schiedlicher Kommunikationsmodelle. Wahrend Erstere einen »im Werk for-
mulierten fiktiven Erzéhler« sowie Adressaten kennen, ist diese Vermittlung
im Dramatischen nicht vorhanden."” Diese Unmittelbarkeit werde jedoch mit
einem »Verlust an kommunikativem Potential« im Vergleich zu erzdhlenden
Texten erkauft.!! An dessen Stelle treten dann mehrere Formen der Kompen-
sation: die auflersprachlichen (akustischen und optischen) Mitteilungsebe-
nen, insbesondere iiber Gestik und Mimik, sowie der Einsatz »erzahl-analo-
ge[r] Mittel«.1'2

Die einen betreffen den intradiegetischen Raum, in dem im Dialog zweier
Figuren Informationen verhandelt werden, die (da sie den Figuren jeweils be-
kannt sein miissten) eigentlich fiir das Publikum bestimmt sind. Eine solche
Technik findet sich beispielsweise in Elektra (sowohl in der Sprech- wie in
der Musiktheaterfassung) gleich zu Beginn: »Wo bleibt Elektra? Ist doch ihre
Stunde, die Stunde, wo sie um den Vater heult, dass alle Winde schallen« (5,
Z. 1, Hervorhebung d. Verf.). Die Spezifikation der Stunde ist fir die Magde
strenggenommen unndtig, sie erleben bereits seit geraumer Zeit téglich dieses
Ritual. Ausgeweitet sind narrative Passagagen bis hin zu metadiegetischen Er-
zdhlungen (in Genettes Terminologie) denkbar, die dann meist eine doppelte
Funktion erfiillen: die Information anderer Figuren sowie der Zuschauer.
Dieses bei Strauss seltener, meist nur in Andeutungen anzutreffende Mittel ist

110 Die Frage, inwieweit Pfisters semiotisches und kommunikationstheoretisches Modell aus
der strukturalistischen Perspektive Genettes zu kritisieren wire, soll hier nicht erdrtert
werden. Die Unterscheidung zwischen »empirischem Leser« (E4), »,ideale[m]‘« Rezipien-
ten und »fiktive[m] Horer als Adressaten« wire sicherlich diskutabel.

111 Pfister: Das Drama, S.21.

112 Holger Korthals: Zwischen Drama und Erzdhlung. Ein Beitrag zur Theorie geschehensdar-
stellender Literatur, Berlin 2003, S. 470.
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typisch fiir Wagners ausgedehnte figurale Erzahlungen in der Funktion von
Rekurs und Erinnerung.

Eine zweite Moglichkeit, die fehlende narrative Instanz zu kompensieren,
betrifft die extradiegetische Ebene bzw. die Uberschreitung der Grenze die-
ser Ebenen, indem sich die Figuren (oder gar die Schauspieler) von den
intradiegetischen Figuren ablésen und sich in einer Rolle als Sprecher oder
Kommentator direkt an das Publikum wenden. Im »epischen Theater« des
20. Jahrhunderts wird dies zum besonderen Charakteristikum, es lasst sich
aber bereits davor in verschiedenen Formen finden, etwa im Chor der antiken
Tragodie.'® In der Oper des 19. Jahrhunderts spielt dies traditionell eine gerin-
gere Rolle, im Falle Wagners wire allenfalls Loge am Ende des Rheingold zu
nennen, wenn dieser kritisch das Handeln der iibrigen Gotter kommentiert
und deren Ende durch das ihm attribuierte Element des Feuers antizipiert
(Szene 4, T. 3807fL.). Jedoch ist unklar, ob dieses >Beiseite-Sprechen« als
Selbstgespriach zu verstehen oder ad spectatores gewandt ist. Klarer liegt
der Fall, wenn Zerbinetta in der zweiten Fassung von Ariadne auf Naxos
nicht nur im gesamten Verlauf der Oper (und in der ersten Fassung am
Ende betréchtlich gesteigert) die Verflechtung der zwei gegensitzlichen, aber
jeweils intradiegetischen Ebenen betont (»Kommt der neue Gott gegangenx,
Z.326,4) sondern, wie es die Regieanweisung verlangt, »aus der Kulisse« tritt
und »mit dem Ficher tiber die Schulter auf Bacchus und Ariadne« zeigt.
Hofmannsthals Anweisung verrit implizit, dass sie dem Publikum direkt zu-
gewandt ist und dieses anspricht, und mit diesem Zeigen tritt sie - einmalig
in dem Werk - aus der Handlung selbst heraus. Dieses reizvolle Spiel mit
der Perspektive verandert nicht nur ihren Status: Sie befindet sich einerseits
auf der extradiegetischen Ebene des Publikums, ist aber gleichzeitig durch
die Spiel-im-Spiel-Idee der Oper auf der Ebene der Handlung. Vielmehr
dreht sich gewissermaflen der Ort des Publikums, das durch ihre Handlung
perspektivisch mit den Gésten des »reichsten Mannes von Wien« (in der
zweiten Fassung) bzw. Jourdains (in der ersten)!* identisch wird — wie etwa
die Betrachter des Bildes Las Meninas von Veldzquez zum portritierten (aber
nicht im Bild stehenden) Konigspaar werden. In jedem Falle findet aber

113 Ebd.

114 Strauss pladiert in der Vorbereitung der Stuttgarter Urauffihrung 1912 fiir die Tilgung
der Kulisse der Opernbiihne auf der Bithne, um damit das Publikum in Jourdains Palais
und das reale Publikum perspektivisch zusammenfallen zu lassen. Die Griinde lagen wohl
allerdings weniger in der beabsichtigen Illusionswirkung als in der Gefahr der zu groflen
Distanz der Sanger zum Auditorium. Vgl. Strauss/Hofmannsthal: BW, S.158.
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eine Brechung der intradiegetischen Illusion der sich gerade vollziehenden
»allomatischen« Verwandlung von Ariadne und Bacchus statt.!>

Hier ist ein kleiner Einschub vonnéten: Distanz und Unmittelbarkeit sind
mit dem Begrift der Diegese verkniipft, auch wenn dies im strengen Wort-
sinne kritisierbar wire, da er bei Plato gerade die Trennung vom Mimeti-
schen meint, wihrend Diegese hier auf das Theater iibertragen wird. Pfister
umgeht dieses Problem durch sein auf semiotische und informationstheoreti-
sche Uberlegungen fuflendes Konzept, indem er von #uferen und inneren
Kommunikationssystemen spricht, in denen Sender und Empfanger agieren.
Trotzdem soll im Weiteren dem Begriff der Diegese der Vorzug gegeben
werden - zum einen, weil er in mehreren Disziplinen, insbesondere in Film-
wissenschaften und Filmmusikforschung fest etabliert ist, zum anderen, weil
er von Beginn an iiber die urspriingliche Bedeutung hinaus konzipiert ist:
Auch Genette (und vor ihm Souriau) erweitern den Begriff und setzen ihn
nicht gleich mit dem altgriechischen diegesis im Sinne der erzéhlenden Rede.
Diegese wird dabei als Uberbegriff verstanden, der das Universum, das Raum-
Zeit-Geflige bezeichnet, in welchem die Handlungen stattfinden, und schlief3t
neben der Erzdhlung auch den Film, das Sprech- und Musiktheater ein.!'®

Fiir Pfister ist jedenfalls die Illusionswirkung eines intradiegetischen Rau-
mes auf Grund der mimetischen Unmittelbarkeit auf der Bithne mafigeblich
durch zwei Moglichkeiten gestaltbar: zum einen durch das Verhiltnis des
realen Bithnenraums zum fiktiven Schauplatz, andererseits durch die Relation
von Schauspieler zu fiktiver Figur. Die Bithne kann als Bithnenraum kenntlich
gemacht oder bewusst als solcher von den Schauspielern thematisiert werden,
oder sie kann durch eine (detail-)reiche Ausstattung als Bithne selbst in den
Hintergrund treten und auf die immersive Wirkung eines fiktiven Raums
angelegt sein. Zahlreiche Mischformen, wie etwa karge Bithnenausstattung
bei reicher Wortkulisse, sind dabei denkbar. Ebenso kann das Verhaltnis
der Schauspieler zur Figur zwischen den Extrempolen »Identifikation« und
»Distanz« pendeln.”” Die mimetische Néhe kann dabei tiber typisierende Sti-
lisierung oder durch konventionalisierte Mittel hergestellt werden, wie etwa in
der Commedia dellarte oder tiber »konkret-realistische Details«!® wie einem

115 Zu diesem etwas hermetischen Begriff in Hofmannsthals Asthetik siehe Adrian Kech:
Musikalische Verwandlung in den Hofmannsthal-Opern von Richard Strauss (Minchner
Veroftentlichungen zur Musikgeschichte 74), Miinchen 2015.

116 In dieser Offenheit liefle er sich dariiber hinaus auf neue mediale Erscheinungen wie
Computerspiele oder soziale Medien etc. anwenden.

117 Vgl. Pfister: Das Drama, S.45f.

118 Ebd.
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eigens entworfenem Idiolekt und starker individueller Zeichnung, auf die
gerade Hofmannsthal abzielt, wie aus seinem Briefwechsel mit Strauss immer
wieder deutlich erkennbar wird.

Ariadne auf Naxos stellt in dieser Hinsicht einen Sonderfall dar. In dieser
Oper wird die Frage von Distanz und Unmittelbarkeit, von Illusionswirkung
und deren Brechung auf besondere Weise verhandelt. So liegt zwar in Ariad-
nes Monolog ein grofSeres Identifikations- und damit >Néhe«potential als in
den Handlungen Zerbinettas im selben Teil, man erlebt aber gleichzeitig den
groflen Unterschied zwischen der Primadonna vor dem Auftritt und ihrer
spateren Rolle als Ariadne als distanzierendes Mittel gegeniiber dem relativ
gleichbleibenden Charakter Zerbinettas in beiden Teilen.

Zwangslaufig haben solche Aspekte teilweise einen erheblichen Einfluss auf
die Perspektivierung der Figuren — und auf diejenige der Musik -, und sie
werden daher in den Analysekapiteln ausfiihrlicher aufgegriffen.

Perspektive in Film und Filmmusik

Zwischen den Kunstformen (Musik-)Theater und Film gibt es — bei allen
Unterschieden - strukturelle Gemeinsamkeiten nicht nur in historischen Ver-
bindungen, sondern auch auf Grund der plurimedialen Verfasstheit und der
»Kollektivitit von Produktion und Rezeption«,"® die sie deutlich von rein
textbasierten, erzéhlerischen Techniken unterscheiden. Grundsitzlich lésst
sich dem Film so einerseits eine Verwandtschaft und Abgrenzung zur Biih-
nenkunst, andererseits auch eine genuine Néhe zur Erzahlung attestieren, wie
sie die Filmnarratologie untersucht.

Film ist nicht an die auf der Bithne zumindest fiir eine szenische Einheit
geltende Kongruenz von Darstellungszeit und dargestellter Zeit gebunden,
sondern kennt iiber Anordnung und Schnitt der Sequenzen erzéhlanaloge
Moglichkeiten, Zeitverlaufe diskontinuierlich zu préasentieren und somit Er-
zéhl- und erzdhlte Zeit auseinanderfallen zu lassen. Der wesentliche Unter-
schied fiir die Frage der Perspektive ist die jederzeit modulierbare Entfer-
nung der Zuschauer zum Geschehen, die im Theater auf gleichbleibende
Entfernung und Blickwinkel begrenzt ist und allenfalls durch Figurenbewe-
gung der Schauspieler (z. B. an Randbereiche der Bithne oder direkt ins
Publikum gewendet) verandert werden kann. Durch die Mittel der Kamera
(Einstellungsgrofie und -perspektive, Kamerabewegung, Einstellungsschnitt

119 Pfister: Das Drama, S. 47.
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und -iibergang, Zoom etc.) wird der buchstabliche Blick auf das Geschehen
variabel gestaltbar, was den Eindruck der Teilnahme am Geschehen und
damit den Wirklichkeitseffekt erh6hen oder brechen kann. Ein einer Bithnen-
szene vergleichbarer Handlungsabschnitt ldsst sich so durch unterschiedliche
Kameraperspektiven und Einstellungsgréfien perspektivisch auffichern sowie
mit einer impliziten Interpretation oder Semantisierung des Geschehens ver-
binden, die auf der Theaterbithne nur innerhalb der Aktion der Schauspieler
moglich ist.

Daraus ergibt sich eine Nahe zu narrativen Techniken, insbesondere zur
vermittelnden narrativen Instanz, die sowohl auktorial darstellend als auch
ausschliefllich aus Figurenperspektive geschildert sein kann. Genettes Kate-
gorien der Fokalisation (»wer sieht?«) und der narrativen Instanz (»wer er-
zahlt?«) fallen dabei auf Grund der mimetischen Darstellung gewissermaflen
zusammen. Analog zum Leser einer Erzahlung wird »der Betrachter eines
Filmes [...] nicht, wie im Drama, unmittelbar mit dem Dargestellten konfron-
tiert, sondern tiber eine perspektivierende, selektierende, akzentuierende und
gliedernde Vermittlungsinstanz — die Kamera bzw. den Erzéhler«.120

Diese Niahe zum Narrativen zeige sich auch in der Darstellung von figu-
renlosen Raumen, die der Film im Gegensatz zum Drama kenne. Diese
Beobachtung Pfisters ist insoweit zu relativieren, als im Roman ausgiebige
Beschreibungen von Landschaften wie von Innenrdumen zwar gezwungener-
maflen im Mitteilungsmodus des Narrativen stattfinden, dabei aber nach Ge-
nette gerade das Gegenteil bezwecken, ndmlich tiber die Detailliertheit der
Beschreibung und die Zuriickstellung der Erzahlinstanz eine Mimesis-Illusion
erzeugen. Dem Theater fehlt diese Moglichkeit, da der Bithnenraum durch
seine Ausgestaltung zwar semantisch aufgeladen inszeniert werden kann, aber
nicht, wie die Kameraaufnahme, den Raum oder Ort in der Zeit verlaufend
interpretierend darstellen kann. Die Oper nimmt diesbeziiglich eine dritte
Position ein, da Musik zwar nicht objekthaft-deskriptiv sein kann, sehr wohl
aber sowohl imagindre oder szenisch nicht dargestellte Rdume gestalten als
auch auf der Biihne inszenierte Riume zusitzlich mit Bedeutung aufladen
und auch auf Basis eines figurenlosen Bithnenraums einen >effet du réel«
herstellen oder vorbereiten kann. Das Vorspiel zu Wagners Walkiire mit der
musikalischen >Inszenierung« des d-Moll-Wintersturms oder die Einleitung

120 Pfister: Das Drama, S. 48. Eine weitere Analogie zur Erzahlung spricht Pfister ebenfalls an.
Der Film kenne tatsdchliche sprachliche Narration iiber Texteinblendungen und Erzéhler-
stimme aus dem Off. Einschrankend muss allerdings erwéihnt werden, dass dies (im 20.
Jahrhundert vermehrt) auch auf der Bithne denkbar ist.
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zum 2. Akt vom Rosenkavalier, die die festliche, aber aufgeregte Geschiftigkeit
im Hause Faninal musikalisch darstellt, seien als sprechende Beispiele fiir den
ersten Fall genannt. Erst nach dem gehobenen Vorhang erfdhrt die vorher
erklungene Musik ihre szenische Konkretion, im ersten Falle als >Auflenc
eines dargestellten >Innens, im zweiten als Darstellung des Gewimmels im
Palais. Dabei betont Wagner explizit, dass die Biithne »eine Zeitlang leer« zu
bleiben hat (I, T. 118) und womit zugleich der zweite Fall, die musikalische
Ausgestaltung des leeren Bithnenraums beriihrt ist. Auch Strauss nutzt diesen
Effekt, z. B. am Ende des Rosenkavaliers, wenn die figurenlose Bithne nur
durch die letzte pantomimische Aktion des Dieners unterbrochen wird.!?!

In den Filmwissenschaften wurden die genannten und vorgestellten Kon-
zepte der vorigen Teilkapitel vielfaltig aufgegriffen und diskutiert, auf eine
differenzierte Anwendung auf das Medium und die Kunstform Film kann
hier verzichtet werden - da die etablierten Begriffe groflenteils deckungsgleich
sind und auf die Oper ohnehin adaptiert werden miissten. Die narratologi-
sche Studie von Markus Kuhn fiihrt dies in einem eigenen Kapitel zu Perspek-
tive und Fokalisierung detailliert aus;'?? ausschliellich diese Aspekte werden
im Folgenden diskutiert.

Auch Kuhn kritisiert Genettes angesprochene Inkonsequenzen in der Ver-
mengung von Wahrnehmung und Wissen, da es letztlich in dessen Bestim-
mungsversuchen unterschiedlicher Arten von Fokalisierung nur um »Infor-
mationspolitik oder -regulierung« gehe. Kuhn trennt folglich die Wissens-
oder Informationsebene von der Wahrnehmungsebene, indem er Fokalisie-
rung als »Moglichkeit der Informationsselektion und -relationierung« begreift
und stattdessen um den Begrift der »Okularisierung« fiir den visuellen Aspekt
(der durch die Kamera gelenkten und geleiteten Wahrnehmung) und der
»Aurikalisierung« fiir die auditive Ebene erginzt.’?* So trennscharf dies auch
erscheinen mag, erzeugt es allerdings neue Probleme: Wenn Okularisierung
fir die Filmanalyse in figuraler bzw. personaler Perspektive bedeutet, dass
eine Figur gerade etwas oder jemanden nicht wahrnimmt, was eine andere

121 Uberhaupt erfihrt die Synchronisierung des Vorhangs mit der Musik im Musiktheater von
Strauss und Hofmannsthal eine genaue Festschreibung, welche heutige Inszenierungen
meist nicht beachten. Im ersten Akt des Rosenkavalier ist z. B. genau festgelegt, wo und
wie der Vorhang zu fallen habe, sogar der Ort der Beschleunigung im letzten Schlussklang
ist festgehalten: »vom letzten Viertel der Fermate ab rasch« (I, 342,7). Strauss geht trotz
Fermate ungewd6hnlicherweise von einem voll ausgeschlagenen Schlussklang aus.

122 Kuhn: Filmnarratologie, S.119-194.

123 Ebd,, S.120, 122. Die Begriffsbildung erfolgt in Anlehnung an Francois Jost: Loeil-caméra:
entre film et roman, Lyon 1987.
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hingegen sieht, betriftt dies automatisch Fragen sowohl der Wahrnehmung als
auch der Figureninformiertheit. Der {iber die Perzeption erfahrene Wissens-
stand kann so fiir den weiteren Verlauf der Handlung relevant werden. So
sehr die Kritik Kuhns (und Wolf Schmids bezogen auf die textbasierte Erzahl-
theorie) am diffus bleibenden Wissensbegriff verstandlich ist, so sehr ist die
scheinbar Klarheit schaffende Separierung ebenso problembehaftet.?* Wissen
und Wahrnehmung hingen eben zusammen, die komplexe Verbindung ent-
zieht sich jedoch der Erfassung durch eine allgemeine Theoriebildung, da
sie jeweils anders gelagert sein kann. Sie soll deshalb im Folgenden jeweils
am Einzelfall verhandelt werden, wo das Verhaltnis relevant und bestimmbar
wird. Zwei kurze Beispiele sollen dies deutlich machen: Klytimnestras Ver-
fasstheit und Sichtweise dndert sich, wenn sie vom Tod des Sohnes erféhrt,
und Elektra zeichnet das Bild ihrer Schwester vollig verandert, wenn sie in
ihr - aufgrund eines falschen Wissensstands — die einzige weitere verbliebe-
ne Nachfahrin Agamemnons sieht. Strauss schildert dies durch eine neue
Anschmiegsamkeit ihrer Musik in der zweiten Chrysothemis-Szene, wenn sie
die Satzstruktur und Klanglichkeit ihrer Schwester aus dem vorigen Dialog
aufgreift und imitiert.

Auf alle drei Bereiche (Fokalisierung, Okularisierung und Aurikalisierung)
wendet Kuhn die Genettesche Unterscheidung null/intern/extern an und be-
greift die »Null-Okularisierung« als den »statistisch haufigsten Normallfall,
den sogenannten »Nobody’s shot«.!?> Ob (bezogen auf Oper) das binaristi-
sche Modell Wolf Schmids sinnhafter ist, das nur die figurale oder externe
Zuordnung kennt, soll im abschlieffenden Bestimmungsversuch diskutiert
werden. Sicherlich gibt es jedoch Passagen, in denen sich Strauss’ Musik
>neutraler< verhilt, etwa in weiten Passagen seines Konversationstones, in
dem dann nur kleine Einsprengsel als motivische Gesten oder leitmotivische
Kommentare perspektivierende Funktionen tibernehmen. Der Verlauf des
Dialogs und der Handlung steht im Zentrum, wie dies Strauss selbst im Falle
Wagners in unterschiedlichen Darstellungsmodi beschreibt oder (bezogen auf
seine Oper Intermezzo) differenziert.26

124 Kuhn gesteht diese Konsequenz selbst ein: Filmnarratologie, S.123. Aulerdem vermengt
er dann naturgeméfl doch wieder beide Bereiche in den Begrifflichkeiten, eben weil sie
zusammenhingen, wenn er etwa von der »visuellen Erzdhlinstanz« bei Fokalisierung
spricht, die er gerade noch als Méglichkeit der Informationsselektion definiert hat.

125 Ebd., S.128.

126 Vgl. Kapitel 1, S. 98 ff..
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Auch Kuhn kennt den Unterschied eines Blickes »mit der Figur sozusagen
von innen auf die ,auflere Welt’«, im Gegensatz zum Blick »im iibertragenen
Sinne ins Innere der Figur«. Er operiert jedoch nicht mit der jeweiligen
Verlagerung des Standpunktes innerhalb oder auflerhalb einer Figur, wie es
Bal mit dem Konzept der >Focalizors« vorschlagt, sondern sieht in einem Fall
ein Wahrnehmungsphdnomen (»innere Okularisierung«), im zweiten eine
Wissens- oder Informationsrelation (»interne Fokalisierung«).!?” Doch auch
hier geht die Unterscheidung nicht voll auf, denn der zweite Fall — der Blick
ins Innere der Figur, den Kuhn im Folgenden (nach Schmid) als Introspekti-
on bezeichnet - ist, wie er selbst schreibt, weniger von »Fragen des Wissens
im engeren Sinne« als vielmehr von »verschiedene[n] Formen des bewussten
und unbewussten Denkens und Erinnerns, emotionale[n] Empfindungen, [...]
Wahrnehmungsverzerrungen«!?® bestimmt. Der Fall zeigt jedoch, dass sowohl
Wahrnehmungsphdnomene als auch Gedanken und Gefiihlsprozesse iiber
figurale Perspektivierung verhandelt werden miissen; diese Differenzierung
wird hdufig vernachléssigt, insbesondere in narratologischen Studien. So we-
nig diese drei Bereiche trennscharf zu unterscheiden sein mégen, lohnt es sich
doch, sie jeweils fiir sich und in ihrem Verhaltnis zueinander in den Blick
zu nehmen, da jeweilige Schwerpunktsetzungen durchaus bestimmbar sind,
z. B. Mimes Denken (zu Beginn des ersten Aktes von Siegfried) oder Isoldes
Horen.

Auf fachinterne Detailverhandlungen der Filmwissenschaften zum Thema
Perspektive (etwa zur Rolle der Kamera, zu Schnitt/Montage, Uberblendung
und Zoom, Riickblende bzw. Vorausnahme, Voice-over etc.) soll hier verzich-
tet werden,!? da diese Fragen - so relevant sie auch sein mégen - fiir die
hier im Zentrum stehende Fragestellung eher metaphorisch bzw. als partiell
greifendes Analogon denn als theoretisches Fundament von Interesse sind.

127 In dieser Unterscheidung dhnelt er Schmids Ansatz, der ebenfalls zwischen »dem Zugang
des Erzahlers zur Innenwelt einer Figur« als dessen Kompetenz und der »Darbietung
der Welt aus der Sicht einer Figur« unterscheidet; allerdings bedeutet nur Letztere fiir
ihn Perspektive, wohingegen Kuhn dies als Fokalisierungsphdanomen definiert (Wolf: Art.:
»Perspektive«, in: Handbuch Erzdihlliteratur, S.142). Da es in der Oper jedoch (zumindest
im hauptsichlichen Darstellungsmodus) keinen Erzéhler gibt, maximal eine erzihlerana-
loge, nonverbale Instanz, kann diese Trennung hier fallen gelassen werden.

128 Kuhn: Filmnarratologie, S.149.

129 Eine breite Literaturdiskussion zum Thema findet sich in Kuhn: Filmnarratologie, S. 140 fI.;
eine kommentierte Bibliographie enthilt Sigrid Lange: Einfiihrung in die Filmwissenschaft,
Darmstadt 2007, S. 151 ff.
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In der filmmusikalischen Forschung"® werden naheliegenderweise Fragen
verhandelt, die sehr viel mehr Ubereinstimmung mit der Frage nach musika-
lischer Perspektivierung in der Oper aufweisen. Dieser Umstand ist allein
durch die enge historische Verbundenheit beider kompositorischen Genres
evident, wie sie Pioniere wie Max Steiner — sein Taufpate war Richard
Strauss’®! - und Erich Wolfang Korngold vertreten. Gerade wegen genuin
filmischer Grundvoraussetzungen und vielleicht auf Grund der grofieren
Néhe des Genres Film zu narrativen Techniken und Erzdhlwelten hat die
Filmmusik-Forschung weit umfangreicher die Frage nach der perspektivie-
renden Wirkung der Musik fiir die Kunstform gestellt als es vergleichbare mu-
sikologische Arbeiten zu Instrumentalmusik und Oper tun. Die Grundziige
dieser Diskussion sollen im Folgenden eingehender behandelt werden.!*? Als
wesentliche perspektivierende Funktionen werden dabei zumeist die Ebene
des zusétzlichen Kommentars zum Bildgeschehen, die Bedeutung illustrativer
Effekte im Zusammengehen von Musik und Bewegung auf der Leinwand und
die Aufgabe einer emotionalen Lenkung der Zuschauer genannt. All diese
lassen sich dabei aus dem Erbe der Operntradition herleiten, leben jedoch
von den Moglichkeiten exakter Synchronisierung der beiden Bereiche Horen
(die Effektspur und die Musik gleichermaflen betreffend) und Sehen. Michel
Chions Konzept der »Audio-Vision« nimmt genau diese Tatsache in den Blick
und behandelt folglich eine »spezifisch perspektivische Haltung«, die von der
gegenseitigen Beeinflussung beider geleitet ist:

Die Konsequenz fiir den Film ist, dass der Ton - viel mehr als das Bild - zu
einem subtilen Mittel emotionaler und semantischer Manipulation werden kann.

130 Dieser Bereich hitte als musikwissenschaftliche Teildisziplin genauso gut im folgenden
Teilkapitel behandelt werden kénnen. Es bietet sich jedoch an, die Fragestellungen gerade
in der Relation zum Medium Film zu betrachten, da die Aufeinanderbezogenheit von
synchroner Bild- und Tonspur spezifische Besonderheiten aufweist. Dennoch sind die
Uberschneidungen zur Kunstform Oper als Ursprung des filmmusikalischen Genres evi-
dent: Sie diente als wesentlicher Orientierungs- und Ausgangspunkt fiir die Pioniere der
Filmmusik.

131 Peter Wegele: Der Filmkomponist Max Steiner, Wien u. a. 2012, S. 73.

132 Nur diejenigen, die sich eingehend mit Begriffsbildung und theoretischen Konzepten aus-
einandersetzen, seien im Folgenden aufgegriffen. Zahlreiche weitere Einzelstudien wiren
zu nennen, die sich meist auf ein oder wenige konkrete Beispiele konzentrieren. So z. B.
Knut Holstréters Analyse der unterschiedlichen Erzahlperspektiven in Kubricks A Clock-
word Orange, die der Musik einen »fundamentalen Beitrag zur Perspektivitit des Erzdh-
lens« beimisst. Vgl. Knut Holstrater: »Musik als Mittel der Perspektivierung im narrativen
Film A Clockword Orange von Stanley Kubricke, in: Filmmusik. Beitrdge zu ihrer Theorie
und Vermittlung, hg. von Victoria Piel, Knut Holstrater und Oliver Huck, Hildesheim u. a.
2008, S.103-120, 106.
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Einerseits beeinflusst uns Klang direkt physiologisch [...], andererseits hat Klang di-
rekten Einfluss auf unsere Wahrnehmung: Durch das Phdnomen des Valeur ajoutée
interpretiert er die Bedeutung eines Bildes und ldsst uns im Bild Dinge sehen, die
wir sonst nicht oder anders sehen wiirden.*

Mit dem freien Ubertrag des von Olivier Messiaen geprigten Begriffs des
»Valeur ajoutée« beriihrt er damit eine Pridgung des optischen Eindrucks
durch Klang bzw. Musik. Dadurch wird eine Verkniipfung der beiden Ebenen
hergestellt, die {iber ein rein additives Verstindnis nicht erklirbar ist. Die Idee
des hinzugefiigten Werts ist insofern mit dem Konzept der Superadditivitat
verwandt.?* Die Uberlegung ist gerade deshalb fiir die ebenfalls audiovisuelle
Kunstform Oper wertvoll, da sie auf wahrnehmungstheoretischer Basis mit
dem hiufig geduflerten Vorwurf der Verdopplung bei >zu« illustrativen kom-
positorischen Vorgingen aufraumt:*> Zwar mag der »duflerst unwirkliche
Eindruck« entstehen, dass »der Ton unniitz wird und er den Sinn nur verdop-
pelt, obwohl er tatsiachlich etwas hinzufiigt; entweder als Ganzes oder durch
die Unterschiede, mit denen man nun etwas sieht«.1*¢ So sehr seine filmtheo-
retischen Uberlegungen auf den Méglichkeiten exakter, auf Millisekunden
genauer Synchronitit der beiden Ebenen beruht - etwa beim Thema des
Synchronisationspunkts (»synchrese«) oder dem Begrift des »sound-shot,
finden sich einige Ausgangssituationen bereits im Musiktheater, insbesondere
in einem, das - wie das Wagnersche und das Straussische - ein genaues
Zusammengehen von szenischer Représentation sowie musikalischer Ausge-
staltung wichtig nimmt und dies bereits im kompositorischen Prozess beriick-
sichtigt und festschreibt.’” Insofern sollen seine Uberlegungen zum »Effekt
der Dissonanz« bei der Uberlagerung intra- und extradiegetischer Musik und
zur »audio-visuellen Dissonanz« bzw. zum »Gesagt-gezeigt-Widerspruch«!38
in spiteren analytischen Fillen aufgegriffen werden.

133 Michel Chion: Audio-Vision. Ton und Bild im Kino, Berlin 2012, S.12, 38.

134 Vgl. Anm. 442 in Kapitel 3, S. 384.

135 Vgl. das Eisler-Zitat tiber Strauss, Kapitel 3, S. 305 (Anm. 215).

136 Chion: Audio-Vision, S.17.

137 Auch wenn die Anweisungen, insbesondere gestisches Verhalten, Schrittbewegungen etc. in
der heutigen Theaterkultur bisweilen kaum beriicksichtigt werden.

138 Chion: Audio-Vision, S.184, 192 ff. Fiir dieses antithetische Verhaltnis finden sich in der
Sekundarliteratur auch die Bezeichnungen »gegen die Handlung spielen« und »Kontra-
punktieren«. Vgl. Andreas Weidinger: Filmmusik, Konstanz 22011, S.19; Hansjérg Pauli:
»Funktionen von Filmmusike, in: Film und Musik (Veroffentlichungen des Instituts fiir
Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Bd. 34), hg. von Helga de la Motte-Haber,
Mainz 1993, S. 8-17.

180



https://doi.org/10.5771/9783988581549-133
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

2.1 Konzepte und Begriffe in den Geisteswissenschaften

Hans J. Wulff geht so weit, die musikalische Beschreibung bzw. den Aus-
druck der »inneren Zustédnde der Figuren« als »eines der wichtigsten Themen
der Filmmusikforschung« zu beschreiben.®® Das Grundproblem sei jedoch
die haufige Unklarheit, »ob eine Musik tatsdchlich einer Figur zugeordnet
ist und deren innerer Empfindung Ausdruck gibt oder ob sie die gesamte
dramatische Konstellation zu einem musikalischen Ausdruck kondensiert.«
Damit stellt sich fiir den Adressaten die Frage, »ob er die Musik identifizie-
rend nacherlebt oder ob er sie als Beschreibung der Figur ansieht«. Damit
beriihrt Wulft wieder den Punkt, der bereits bei Bal (als Verortung des
»Focalizors<) und Kuhn (als Differenz zwischen innerer Okularisierung und
Introspektion) berithrt wurde. Wulff differenziert erstens Musiken, »die das
Geschehen kommentieren«, zweitens jene, »die als ,affektive Atmosphédren®
ganze Szenen einfarben«, und drittens solche, »die sich ganz offensichtlich in
die Emotionen der Figuren einschmiegen«.*? So unabweisbar ein »perspekti-
vischer Impuls« psychologisierender Musik innewohne, so sei doch hiufig
eine Verortung oder Bestimmung als »szenische Innenwahrnehmung von Fi-
guren« nicht sicher zu treffen, da sie auch nur ein spezifischer Rezeptionsmo-
dus unter anderen »Aneignungsstilen« sein kénne. Zumindest bediirfe es erst
weiterer Kontexte, die eine »Emotionsunterstellung« absichern wiirden und
so als Beschreibung des inneren Zustandes einer Figur anzusehen seien. Wulff
entwirft dabei eine auf Chatman'! und Hippel? aufbauende Unterscheidung
verschiedener perspektivischer Zuordnungen und Verankerungen zwischen
»slant« als Auflerungen einer Erzihlerinstanz und »filter« als erzihltem Welt.
Damit sind allerdings wieder Genettes Kategorien von >voix< und >mode«
aufgerufen - eine Unterscheidung, die fiir musikalische Sachverhalte schwer
bzw. nur in Ausnahmefillen zu treffen ist, da sie die Annahme einer identifi-
zierbaren Urheberschaft impliziert. Insofern stellt sich die Frage, ob die ange-
strebte Unterscheidung durch Bals »focalization on« bzw. »through« nicht
angemessener zu treffen wire, wie es z. B. Guido Heldt (s. u.) vorschlagt. Sie

139 Hans J. Wulft: »Arten der Perspektivitat und Semantisierung der Musik. Am besonderen
Beispiel der Bedeutungs-Aufladung eines Liedes in Three Seasons (Saigon Stories, USA/
Vietnam 199, Tony Bui)«, in: Kieler Beitrdge zur Filmmusikforschung 6 (2010), S.124-136,
124.

140 Ebd., S.125.

141 Seymour Chatman: Coming to terms. The rhetoric of narrative in fiction and film. Itha-
ca/London 1990.

142 Klemens Hippel: »Mozart statt Wagner. Bemerkungen zur Musik im Filme, in: 6. Film-
und
Fernsehwissenschaftliches Kolloquium. Berlin '93, hg. v. Jorg Frief3, Stephen Lowry & Hans J.
Wulff. Berlin 1994, S. 89-92.
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bietet insbesondere denjenigen Kunstformen, in denen die Bestimmbarkeit
und Existenz eines Erzéhlers (bzw. einer analogen Instanz) eine geringere
Rolle spielt, die Méglichkeit, hier zu differenzieren.

Von musikpsychologischer Warte néhert sich Claudia Bullerjahn den
grundlegenden Funktionen und Wirkungsaspekten von Filmmusik und
kommt dabei mehrfach ebenfalls auf perspektivierende Wirkungen zu spre-
chen. Erhellend ist insbesondere ihre Argumentation mit Hilfe von Modellen
aus der Emotionspsychologie, insbesondere ihre Uberlegungen zu Empathie.
Dort wird die »Fahigkeit zur Ubernahme der Perspektive und Rolle einer an-
deren Person« als fundamentale kognitive Fahigkeit begriffen, die im Kindes-
alter erworben wird. Dieses grundlegende Vermdgen bildet gewissermaflen
die anthropologische Basis fiir jeglichen kiinstlerischen Umgang mit perspek-
tivischen Wirkungen.!#3 Bullerjahn spricht insbesondere von »emotionaler
Perspektivierung«!** als einer der wesentlichen Funktionen von Filmmusik
und differenziert zwischen »atmosphiarischen Faktoren, die in einem Film
ansonsten nicht vermittelt werden konnen, wie z. B. Luftdruck, Tempera-
tur, Feuchtigkeit, Raumgefiihl, Geruch sowie lokale[r] und tageszeitliche[r]
Grundstimmung« und der »Verdeutlichung seelischer Vorginge und der Sym-
bolisierung von Empfindungen und Leidenschaften«.14> Anstatt dufSere Hand-
lungsmomente oder Vorginge zu schildern, verlagert Letztere »die Aktionen
mehr in die Psyche der darstellenden Personen«, um »unausgesprochene Ge-
danken zu verdeutlichen«. Dieser zweite Fall entspricht demnach dem Phéno-
menen interner Fokalisierung, der erste liefle sich mit Pfister in erweiterter
Form der »Kulissenfunktion« zuordnen, die in musikalischer Représentation
immer stilisiert ist und nie >realistisch< sein kann: Sdmtliche der genannten
Bereiche lassen sich musikalisch nur als Ubertragung vermitteln, wie etwa der
»Aasgruch« in Elektra als fahler Akkord im dunklen Register der Fagotte.!46

143 Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, Augsburg 2001, S. 192.

144 Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S.200. Wichtige Basis ihrer Uberle-
gungen bildet: Zofia Lissa: Asthetik der Filmmusik, Berlin 1965.

145 Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S. 70.

146 Elektra, Z.12,3. Womdglich lief8 sich Strauss in der Klangbildung von Berlioz® Bemerkun-
gen zum Klangcharakter des Instruments inspirieren — Ausfithrungen, die er durch die
Bearbeitung von dessen Instrumentationslehre wenige Jahre zuvor sehr gut kannte. Berlioz
spricht dort in Bezug auf das Nonnenballett aus Meyerbeers Robert le Diable von »schlaf-
fen Tonen der mittleren Tonlage der Fagotte«, die eine »bleiche, kalte, leichenartige Ton-
farbung« erzielen wiirden (Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S.206.). Der Akkord
ist als halbverminderter Septakkord auff auflerdem klangidentisch zum >Tristan-Akkords,
lasst sich also als ironischer Kommentar und typisch Straussischer »Musikerhumor« verste-
hen. Im Text heifit es an der Stelle: »und scharrst nach einer alten Leiche«.
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Als epische Funktion bezeichnet Bullerjahn Aspekte, die in der Narrato-
logie der Erzdhlerstimme zugeordnet werden: Musik konne »Kommentar
des Komponisten zu der in Filmbildern sich ausdriickenden Handlung des
Regisseurs« sein, wobei die einfache Ineinssetzung des Komponisten mit der
Kommentarinstanz zu kurz greifen mag. Allerdings gebe es gerade im popkul-
turellen Spielfilm seltener das »auktoriale[] Erzdhlen«, das Bullerjahn mit der
oberen Kategorie gleichsetzt; vielmehr sei eine »personale Erzahlperspektive«
ublich, wobei das Geschehen durch das »Medium einer oder mehrerer Perso-
nen« erschlossen werde.'” Die Ubernahme des Konzepts von Stanzel ist hier
unverkennbar. In dieser epischen Kategorie verhandelt sie auch die Darstel-
lung historischer, geographischer oder gesellschaftlicher Bestimmungen tiber
musikalische Stile oder Gattungen. Auch die Herstellung von Sinnbeziigen
zwischen Handlungsstriangen iiber Leitmotive wird als epische Funktion ver-
handelt, was der Komplexitdt leitmotivischen Komponierens nicht wirklich
Rechnung trigt.'8

Unter dem Aspekt der »persuasiven Funktion« von Filmmusik beriihrt
sie ebenfalls Fragen der Perspektive; dies entspricht der Ebene der Rezep-
tionsperspektive der Adressaten, auch wenn Bullerjahn eine Pfister oder
Wolf vergleichbare Verortung nicht kennt. Hier thematisiert sie insbesondere
die Bedeutung der Steuerung der visuellen Perzeption durch Musik. »Die
Wahrnehmung der Bilder affektiv aufzuladen« und »die Distanz um Gesche-
hen zu mindern« (oder zu erhdhen) sind dabei Funktionen, die fiir Oper
und Film gleichermaflen gelten. In diesem Zusammenhang spricht auch sie
von der musikalischen Funktion, »die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf
bestimmte Personen, Gegenstinde oder Ereignisse des Films zu lenken«.!%
Erstaunlicherweise thematisiert Bullerjahn zwar Unterschiede zwischen der
Konzertsituation und dem Kinoerlebnis, geht aber auf den viel vergleichbare-
ren Fall der Oper nicht ein: Filmemacher miissten sich eher »allgemeinver-
bindlicher musikalischer Zeichen« bedienen, da die Aufmerksamkeit nicht

147 Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S. 70.

148 Generell wird Leitmotivik in der Filmmusikforschung meist auffallend simplifizierend
in ihrer bloflen Etikettierungsfunktion, als »Kennzeichnung, Identifikation und musikali-
sche[] Verkérperung von Personen oder Begebenheiten« verhandelt (Josef Kloppenburg:
»Musik im Tonfilme, in: Handbuch Filmmusik, hg. von Josef Kloppenburg, Laaber 2012,
S. 87-338, 106).

149 Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S.73. Ahnlich formuliert auch bei
Weidinger: Filmmusik, S. 22.
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ausschliellich auf der Musik liege und diese unbewusster wirke.*® Die Oper
kennt beide der hier genannten unterschiedlichen Aufmerksamkeitsniveaus
in unterschiedlichen Mischungen. Strauss selbst gibt die Anekdote eines Besu-
chers einer Salome-Auffithrung in Basel wieder, der - ganz begeistert vom
Opernabend - auf die Frage, wie ihm die Musik gefallen habe, geantwortet
haben soll: »Musik? Musik habe ich gar keine gehért.«! So sehr ihn die
Reaktion dieses »biedere[n] Schwyzer[s]« amiisiert, so sehr macht er auch
deutlich, dass ihm dieser unbewusste und immersive Rezeptionsmodus nicht
unsympathisch ist. Von vielen Filmkomponisten und -wissenschaftlern wird
eine solche unterschwellige Aufnahme der Musik als typisch fiir das Medium
beschrieben (zum Beispiel von Max Steiner)!>? und bisweilen sogar als dstheti-
sches Ziel formuliert.

Guido Heldts narratologische Studie tiber Filmmusik stellt wohl die um-
fangreichste und profundeste Verhandlung des Themas dar, vor allem in
einem zwar auf Genette aufbauenden, aber doch auf filmmusikalische Bedin-
gungen ibertragenen Fokalisierungskonzept, das auch die Fragen der Durch-
brechung diegetischer Grenzen oder Ebenen beriicksichtigt.!>® Vor allem seine
Vorsicht gegeniiber der allzu schnellen Postulierung metadiegetischer Narrati-
on und seine Kritik an einer »Fetischisierung« des Stimmbegriffs sind dabei
tiir opernmusikalische Fragen von Interesse. Denn folgt man seiner Argumen-
tation, so bietet in beiden Kunstformen das Konzept einer internen Fokalisie-
rung bzw. Perspektivierung fiir die meisten Fille addquatere und treffendere
Beschreibungsmdglichkeiten. Ausgehend von einer »skeptischen Adaption«!>*
von Edward Branigans filmwissenschaftlicher Hierarchisierung der Erzéhl-
ebenen, die Heldt eher aus pragmatischen Griinden denn aus inhaltlicher
Ubereinststimmung vornimmt, fiihrt er spiter Arten der filmmusikalischen
Fokalisierung aus, die sich (inkonsequenterweise) als letzte Schichten in Bra-

150 Ebd., S.200. Wenig einleuchtend ist Bullerjahns Beobachtung, dass die Konzertsituation
im Gegensatz zum Kinobesuch eher »durch Konvention reglementierte Wahrnehmungssi-
tuation« sei.

151 Strauss: SpA, S. 62.

152 Max Steiner im Interview mit Tony Thomas (https://www.youtube.com/watch?v=eQuNnz
H6_g8, abgerufen am 07.11.2022). Die Jahreszahl ist nicht zu ermitteln, es muss aber in den
letzten Lebensjahren des Komponisten erfolgt sein.

153 Guido Heldt: Music and Levels of Narration in Film. Steps across the Border, Bristol/Chica-
go 2013, insbesondere das Kapitel: »Music on my mind: metadiegetic narration and focal-
izationg, S. 119-134.

154 Ebd., S.23.
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nigans Modell befinden.!>> Seine Aufteilung von interner Fokalisierung ist —
trotz der vielleicht nicht gliicklichen Scheidung in »surface« und »depth«
— dabei von Interesse: Heldt iibernimmt die Trennung von Fokalisierung
der Wahrnehmung (»perception«) und der Gedankenwelten (»thought« bzw.
»through a character’s mind«), die sich filmmusikalisch darstellen lassen.!>

Bezogen auf Film und Filmmusik, kritisiert Heldt die diffuse Verwendung
von metadiegetischer Musik, insbesondere bei Claudia Gorbman,"” die in
vielen Fillen keine eingeschobene Narration ist und bei der die Frage nach
einer Erzéhlerstimme oder personalen Urheberschaft weniger wichtig ist, son-
dern Fokalisierung meint. Selbst da, wo es sich um Narration handelt, so liele
sich hinzufiigen, ist die fokalisierende Funktion der Metalepse gleichermaflen
wichtig: Tannhdusers Rom-Erzahlung etwa iibernimmt nicht nur die Funk-
tion einer nétigen Informationsvergabe eines intradiegetischen Narrators,
sondern dient insbesondere der figuralen Fokalisierung des Charakters.!>
Heldts Ubernahme der Begrifflichkeiten Genettes erfihrt dabei eine sinnvolle
und Genre-bedingte Weitung, indem der der Stimme zugehdrige Bereich des
Erzdhlers offener als ein Trager, der die Informationsvergabe regelt, verstan-
den wird. Modus hingegen wird definiert als »die Informationsquelle, zu der
die Erzahlung Zugang hat«!% Diese Offnung der Definition einer solchen
perzeptiven und insbesondere narrativen Warte ist dabei fiir jegliche Biih-
nenkunst umso wichtiger, da der Abstand zu textbasierten Erzahltechniken
deutlich grofier ist als im Film.

Weitere Adaptionen betreffen die Frage der Unterscheidungskriterien fiir
verschiedene Fokalisierungsarten, die filmwissenschaftlich von vorneherein
nicht tiber das Wissensverhiltnis festgelegt werden kénnen. Heldt diskutiert
fiir die >focalization zéro« das filmwissenschaftliche Verstdndnis einer »nicht-

155 Edward Branigan: Narrative Comprehension and Film, London/New York 1992, S. 87 ff.
Branigan verortetet auf unterschiedlichen Ebenen sowohl die jeweiligen Trager bzw. Quel-
len der Mitteilung/Erzéhlung (»agency«/»narrator«) und die jeweiligen Adressaten (»au-
dience«/»narratee«) als auch das Erzéhlte (die Mitteilung), beginnend beim historischen
Autor und den Adressaten der Entstehungszeit.

156 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.123, 126.

157 Claudia Gorbman: Unheard melodies: Narrative Film Music, Bloomington/London 1987.

158 Siehe dazu Strauss’ Tempo-Beobachtungen, Kapitel 1, S. 74 f..

159 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.120. Uber den offeneren Informationsbe-
griff wird der diffuse Wissensbegriff Genettes zwar vermieden, die inhdrenten Schwierig-
keiten sind jedoch nicht ginzlich beseitigt. (Die Ubersetzungen ins Deutsche stammen,
wie auch in den folgenden Beispielen, vom Verfasser. Der im Englischen tibliche Begriff der
»agency« ist dabei nicht vollumfénglich zu tibersetzen, er impliziert die Bedeutung sowohl
einer aktiven Tatigkeit als auch einer biindelnden Instanz.)
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subjektiven Darstellung von Ereignissen, wie einem unspezifischen diegeti-
schen Beobachter erscheinen wiirde«.1%? Gerade vor diesem Hintergrund stellt
sich die Frage, ob die Genettesche Aufteilung in drei Unterkategorien »>nulls,
>intern< und »extern< wirklich sinnhaft ist - zum einen wegen der fehlenden
Trennschérfe der Kategorien, die auch Heldt zu Recht als unscharf (»fuzzy«)
bezeichnet, und andererseits, weil in nur partiell wortbasierten Kunstdiszipli-
nen ein Narrator und dessen spezifischer Wissenstand in seltenen Fillen klar
bestimmt werden kann. Ohne Genettes Kategorien aufzugeben - was eventu-
ell konsequenter gewesen wire und wie es z. B. Schmid selbst fiir die literatur-
wissenschaftliche Narratologie vorschlagt —, erweitert und kombiniert Heldt
deshalb dessen Konzept mit Bals und Branigans Uberlegungen. Insbesondere
Bals Unterscheidung zwischen >Fokalisierung auf< als externe und »>Fokali-
sierung durch< als interne, figurale Kategorie wird hier zentral. Heldt geht
dabei auf den Umstand der nicht unbedingt bestimmbaren narrativen Quelle
einer getroffenen Auflerung ein: »In Film, narration is not necessarily perso-
nalized.«!®! In Literatur kann eine Erzdhlerstimme zwar versteckt, die Frage
der Erzédhlinstanz im Sinne eines Unmittelbarkeitseffekts verschwiegen oder
verschleiert werden;!¢? allein Gber die grammatische Einschreibung bleibt
jedoch stets ein Rest davon enthalten. In einer Opernhandlung wird hingegen
die Frage nach einer Erzdhlerstimme oder, weiter gefasst, einer musikalischen
Mitteilungsinstanz {iber weite Strecken keine Rolle spielen, zumal sie sich
ohnehin immer in einem weiten Feld zwischen Produktion, Auffithrung und
Interpretation bewegt und nicht an Aussageakten eines personellen Tragers
festzumachen ist. So sehr sie in einigen Fallen dann doch eine Rolle spielen
kann, wird die Frage nach musikalischer Perspektivierung im Musiktheater
deshalb jenseits narrativer Zugdnge zu finden sein. Heldts Warnung, dass eine
»Kategorisierung weniger wichtig sein mag als die Anwendung narratologi-
scher Konzepte als Werkzeuge, um die Wirkungen der Szene zu begreifen«,103
sei hier beigepflichtet.

Dieser pragmatische Ansatz gilt insbesondere fiir die Frage der Bestim-
mung einer Auflerungsquelle. Heldt greift hier Gedanken von Bal auf, wenn

160 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.121 (»the non-subjective representation of
events as they would appear to an unspecific diegetic obeserver«). Heldt nimm hier Bezug
auf Branigan und Kuhn.

161 Ebd., S.122.

162 Zur Abwesenheit oder zum >Verschwinden des Erzahlers« vgl. auch Schmid: Art.: »Per-
spektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur, S. 144.

163 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.123: »Categorization itself may be less
important than using narratological concepts as tools to understand the effects of a scene.«
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auch weniger die Frage im Zentrum steht, wer die Auflerung trifft und
>woher« sie stammt, sondern wie die Illusion der Perspektivwirkung herge-
stellt wird.!®* Denn letztendlich geht es in der Oper wie im Film in einem
gesteigerten Maf3e als in Erzéhlungen um scheinbare Autorschaften, um illu-
sionistische Effekte, deren genaue Wirkungsweise aber von Interesse ist: Der
Anschein, dass der Komponist in Ariadne auf Naxos im Moment seine Melo-
die erfindet, dass Zerbinetta ihr musikalisches Repertoire frei zusammenstellt
und improvisiert, ist wesentlicher Kern der Szene, dhnlich wie sich ein genuin
musikalisch-fokalisierender Effekt einstellt, wenn sich Hans Sachs an Walters
Melodie vom Vortrag erinnert, die ihm seitdem im Kopf umherspukt - und
das Orchester dem Publikum diese Geistesaktivitat vermittelt.

Generell scheint eine friedliche Koexistenz der beiden Zuginge - Auf-
schliisselung diegetischer Ebenen einerseits, Benennung perspektivischer
Lenkungen andererseits — wiinschenswert, denn das eine durch das andere zu
ersetzen bedeutet den Verlust wertvoller Analysewerkzeuge. Extradiegetische
Musik kann intern fokalisierend wirken, wihrend intradiegetische Musik die-
se Funktion haben kann, aber nicht muss: Der Chorsatz »Bella vita militar«
in Cosi fan tutte tut es nicht, er besitzt eine dramatisch relevante Signalfunk-
tion und hat Bedeutung als musikalische Kulisse; Sentas metadiegetische
Ballade tut es hingegen in hohem Mafle.

Sinnvoll ist Heldts Differenzierung innerer Vorgange der Figuren nach der
Frage, »was ein fokalisierender Charakter sieht und hort, und was er oder
sie fithlt und denkt«.!®> Ein besonders reizvoller Sonderfall fiir die Oper
tritt dabei ein, wenn auditive Wahrnehmungsphidnomene selbst erinnert oder
imaginiert werden und damit genuin musikalische Prozesse Gegenstand der
Fokalisierung werden — wenn also Musik selbst figuraler Gedankeninhalt ist.
Insbesondere bei >Kiinstleropernc« ist dies relevant. Film kennt hier durch das
Operieren mit intradiegetischen Klangraumeffekten und deren Bearbeitung
in der Postproduktion andere Zuweisungen bzw. unterschiedliche Grade an fi-
guraler Subjektivitdt, die von externer Fokalisierung'® bis hin zu unterschied-
lichen Weisen interner Fokalisierung als spezifisch und individuell Wahrge-
nommenem oder auch nur Imaginiertem reichen kann. Insbesondere, wenn
verzerrte Wahrnehmung und Gehorverlust (Affektionen, Tinitus, Beeintrach-
tigung des Gehdrsinns nach lauten Schallereignissen etc.) eine Rolle spielen,

164 Ebd.

165 Ebd., S.124: »what a focalizing character sees and hears, and what she feels and thinks.«

166 Ebd.: »Musically this can mean to show what music a character makes, listens to, likes;
characterization through the establisment of diegetic facts.«
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kennt Film durch seine Trennung zwischen der Musik- und der Tonspur
spezifische Darstellungsmittel durch Effekte und Klangmodulationen. Heldt
nennt als Beispiel Abel Gances The Life and Loves of Beethoven / Un grand
amour de Beethoven (1936), wo durch die Tontechnik pionierhaft Fragen
des Horens verhandelt werden (innerlich, auflerlich, verzerrt, inexistent).!¢”
Doch zeigt sich hier - wie auch in Enjott Schneiders Beispiel der perspekti-
vischen Subjektivierung der Tonspur in Forrest Gump (1994)'%8 —, dass die
Trennung zwischen tatsdchlich Gehdrtem und Imaginiertem in einigen Féllen
auch zwischen extern und intern fokalisiert nicht leicht zu ziehen ist bzw.
bewusst verschwimmt. Auflerdem korreliert sie mit der emotiven Ebene:
Die Bedrohlichkeit von Geschossen und Gewehrkugeln im letztgenannten
Fall impliziert gleichermaflen eine Fokalisierung der Angst des Charakters,
genauso im héufig angewandten filmischen Effekt des horbaren schnellen
Pulsschlags als innere Wahrnehmung eines Charakters: Er ist nicht nur ana-
tomische Dokumentation, sondern will die psychische und seelische Verfasst-
heit mitvermitteln. Er ist die filmische Weiterfithrung eines lingst etablierten
Effektes in der Oper, ndmlich der stilistischen Nachahmung von Pulsschlag
oder Blutzirkulation, die Beispiele sind Legion.!®

Den Fokus auf das Wahrnehmen und Horen einzelner Charaktere kennt
auch die Oper, allerdings als seltener und meist klar markierter Sonderfall.
Die Bereiche Perzeption und Emotion verschwimmen hier meist, selbst bei
klarer Schwerpunktsetzung: Isolde nimmt den Hornerschall der Jagdgesell-
schaft”? anders wahr, eben weil sie in einer anderen emotionalen Verfassung
ist als Brangdne. Deshalb ist auch eine externe Fokalisation von Schaller-
eignissen, wie sie der Film durch eine quasi-dokumentarische Schilderung
des figuralen >Points of audition« kennt, nicht in dieser Form vorhanden.””!

167 Ebd., S.125. Dazu auch: Hans J. Wulff: »Das Bild, das Horbare, die Musik: zur Analyse
der Ertaubungsszene in Abel Gance, Un grand amour de Beethoven (Frankreich 1936)«, in:
Geschichte — Musik — Film, hg. von Christoph Henzel, Wiirzburg 2010, S. 139-160.

168 Enjott Schneider: Komponieren fiir Film und Fernsehen, Mainz 4011, S.17. Schneider
spricht hier bezogen auf die Musik ebenso wie auf die Effektspur von »Horperspektiven«
und erweitert Genettes Frage »Wer sieht?« bzw. »Wer nimmt wahr?« aus der Sicht eines
praktischen Lehrbuches um »Wer hort wie und was?«.

169 Einen eindriicklichen Fall in Elektra (Z. 144a) diskutiert Overhoff (Die Elektra-Partitur,
S.1781).

170 Siehe dazu ausfiihrlicher den Abschnitt im nichsten Teilkapitel, S. 151 ff..

171 Im Film kann dies hergestellt werden, indem eine Figur eine Musik hort oder spielt und
diese als scheinbar realer Raumklang wiedergegeben wird. Der angestrebte Klangeindruck
einer >Authentizitat« ist dabei das Ziel, selbst wenn er (wie zumeist) Uber zusatzliche Filter,
kiinstliche Halleffekte etc. in der Postproduktion hergestellt wurde.
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Allenfalls Beispiele, wo Charaktere intradiegetisch singen und eine bewusst
einfachere, scheinbar reale und alltdgliche Musizierszene imitiert wird, liefSen
sich mit Claudia Gorbmans Modus des »artless singing«!”? vergleichen. Dies
gilt insbesondere dann, wenn in dieser Gesangspassage weniger eine Gefiihls-
schilderung oder emotional identifikatorische Wirkung das Ziel ist (wie in
Sentas Ballade in Der fliegende Holldnder), sondern eher eine Grundstim-
mung oder -atmosphidre im Zentrum steht. Ein Beispiel dafiir ist Baron Ochs'
behagliches Singen seines »Leiblieds« am Ende des zweiten Aktes von Der Ro-
senkavalier, zumal es dort nicht die typischen mediantischen Verschiebungen
kennt, sondern als einfaches Dominant-Tonika-Pendel erklingt.

Die eigentliche Doméne der Oper ist freilich der zweite Fall in Heldts
Beschreibung interner musikalischer Fokalisation, wo nicht Musik selbst, son-
dern Gedanken und insbesondere seelische Prozesse musikalisch dargestellt
werden. Heldt spricht sowohl von einem »Medium der Narration« als auch
von »Musik als Darstellung oder Andeutung mentaler Zustdnde oder Prozesse
eines Charakters»;'73 Letzterem wird in diesem Fall klar der Vorzug gegeben.
Nicht-diegetische Musik fungiert weniger »als externe >Stimme« denn als
Emanation eines diegetischen Vorgangs und kann als Vergleich zur Idee der
inneren Erfahrung eines Charakters verstanden werden«.!”*

Fragen der Zuordnung und Funktion der Musik sind dabei in den Kunst-
formen durchaus dhnlich, auch hinsichtlich der Folgen fiir die &sthetische
Bewertung, die semantisierende oder ausdeutende Musik hdufig erfdhrt.
Was Heldt als typische Vorwiirfe gegeniiber etablierten Verfahrensweisen im
Film ausfiihrt, lasst sich gleichermaflen in Konzert- und Opernkritiken tiber
Strauss finden:

If we understand it as speaking about a character’s inner life, we may experience it
as manipulative; the most common charge against classic uses of music in film. If,
however, we understand it as a means [...] to express truths about a character’s inner
life, we may experience it as a powerful tool.'”

Dabei ist in vielen Fallen nicht klar zu beantworten, ob die musikalische
Ebene gerade eine Person von auflen charakterisiert oder ob sie wirklich

172 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.124. Claudia Gorbman: »Artless Singing«,
in: Music, Sound and the Moving Image (MSMI), Vol. 5,2 (Autumn 2011), S. 157-171.

173 Heldt: Music and Levels of Narration in Film, S.127: »music as representation or intimation
of a character’s mental states or processes«.

174 Ebd. S.127: »It is connected to the examples of nondiegetic music not as external yoice’,
but as an emanation of something diegetic, and can be understood in comparison with the
idea of a character’s inner experience.«

175 Ebd. S.128/129
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figurale innere Vorginge aufgreift. Diese Vagheit tritt immer dann auf, wenn
es die Gesamtkonfiguration aus sprachlicher Mitteilung, Bithnenbild und
Handlungssituation nicht deutlich festlegt; Heldt begreift dies im Vergleich zu
sprachlicher Fokalisierung als Stdrke und Schwiche zugleich. Dies zeigt sich
in der Oper insbesondere bei intradiegetischer, also innerhalb der Bithnenwelt
sich ereignender bewusster musikalischer Performance. Lassen sich dabei alle
Ebenen der Mitteilung auf die intradiegetische Instanz zuriickfithren oder nur
einzelne Elemente, und sind die Mischungen genauer zu bestimmen, etwa
eine orchestrale extradiegetische Ausgestaltung und Kommentierung einer in-
nerhalb der Biihnenwelt getroffenen melodischen Auflerung? Eine allgemeine
Theoriebildung vermag hier maximal den Rahmen fiir individuelle Lésungen
zu setzen; mehrere Beispiele zu intradiegetischer Musik werden dabei im
folgenden Teilkapitel aus musikwissenschaftlicher Fragestellung zur Sprache
kommen.

Wie stets beim Vergleich zweier Kunstformen, ist generell vor platten Ana-
logien” zu warnen, zumal die eine zudem erst im 20. Jahrhundert entsteht
und sich an die frithere sowohl anlehnt als auch von ihr absetzt. Beide verfii-
gen iiber unterschiedliche Moglichkeiten, die Wahrnehmung der Rezipienten
zu lenken und zu leiten. Film geht als Kunstform, die auf Aufzeichnung und
Postproduktion beruht, etwa im unmittelbaren Herausgreifen von Individuen
oder Gruppen aus der Masse weit iiber die Moglichkeiten der Oper hinaus -
und bleibt andererseits selbst bei komplexester Filmmusik als hinzugefiigter
»Soundtrack« (wie es die gingige englische Bezeichnung bereits in der Wort-
bedeutung ausdriickt) hinter den Moglichkeiten zuriick, eine dramatisch-mu-
sikalische Struktur als Einheit zu erzeugen, die die Handlung formt, gestaltet
und lenkt. Allein die Verwobenheit der musikalischen und der textlichen
Mitteilung in den Singstimmen ldsst dabei ganz andere Beziehungen zwischen
deren Wortbedeutung und musikalischer Ausleuchtung zu.

176 Dazu auch: Wulff: »Arten der Perspektivitat und Semantisierung der Musiks, S.125.
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Musikwissenschaften
Musikalische Narratologie I: Uberblick

Der Ubertrag des literaturwissenschaftlichen Forschungszweiges der Narra-
tologie auf die Musik ist seit gut 30 Jahren fest etabliert.”” Ist die Frage
nach narrativer Perspektive — sowohl als Fokalisierung der Wahrnehmung
nach Genette als auch in der Lenkung durch eine narrative Instanz, etwa
bei Stanzel - in der Erzéhlforschung zentral, so wird sie in Beitrdgen zur
musikalischen Narrativitdt meist nicht behandelt. Dies hat mehrere Griinde.
Erstens: Im Zentrum der meisten musikologischen Uberlegungen zum The-
ma steht zundchst so gut wie immer die Frage, ob, wie und unter welchen
Umstdnden Musik erzahlen kann,"”® wodurch sie zwangsldufig bei eher allge-
meinen theoretischen Uberlegungen der Literaturtheorie verbleiben, die dann
auf die Musik tibertragen und an einzelnen Beispielen angewandt werden.
Es handelt sich dann um Fragen wie jener von splot< versus >discourse<
(oder >récit« versus >narration<), narrativem Gehalt (>in< der Musik oder

177 Einen Uberblick bietet Birgit Lodes: »Musik und Narrativitdt«, in: Historische Musikwis-
senschaft. Grundlagen und Perspektiven, hg. von Michele Calella und Nikolaus Urbanek,
Stuttgart 2013, S.367-382; sowie Nicole Résch: »Theorien ohne Ende? Grenzen, Mog-
lichkeiten und Perspektiven musikalischer Narratologie«, in: Musiktheorie: Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft, Jg. 27, 2012,1 (Themenheft »Musik und Erzdhlen«), hg. von Matthias
Schmidt, S.5-18, insb. S.5-9. Lodes dufert sich durchaus kritisch iiber den Nutzen einer
musikalischen Narratologie: »Ich personlich finde - gerade aufgrund der Uniibersichtlich-
keit und Heterogenitat der Situationen - die Entscheidung, narratologische Ansitze als fiir
die Musikwissenschaft verzichtbar zu halten, durchaus legitim und attraktiv« (S. 374).

178 Die Frage >Kann Musik erzahlen?< wird in auffallender Haufigkeit gestellt und dabei meist
mit einem >Nein, aber< beantwortet. Als jiingeres Beispiel sei hier stellvertretend Harry
Lehmann erwéhnt: »Musik ohne Bindung an einen Text ist eigentlich nicht zum Erzdh-
len geschaffen«, in: »Narrativitdt in der Musik. Eine Skizze«, in: Frédéric Dohl/Daniel
Martin Feige (Hg.): Musik und Narration. Philosophische und musikdsthetische Perspekti-
ven, Bielefeld 2015, S.245-256, S.248. Das >aber, die erzihlhaften oder erzihlanalogen
Beschaffenheiten, wird dann unterschiedlich ausgedeutet: strukturell, etwa als eine musi-
kalische »Hohlform« bei Werner Wolf, die aktiv vom Rezipienten gefiillt werden kann;
oder als »Narremex, als auflermusikalische Verweise bzw. als »narratographic effect«. Vgl.
Werner Wolf: »Erzahlende Musik? Zum erzihltheoretischen Konzept der Narrativitit und
dessen Anwendbarkeit auf Instrumentalmusike, in: Melanie Unseld/Stefan Weiss (Hg.):
Der Komponist als Erzdihler. Narrativitit in Dmitri Schostakowitschs Instrumentalmusik,
Hildesheim u. a. 2008, S.17-44; darin auch der Beitrag von Katrin Eggers: »Musik als
Medium. Metapher, Symbol und >narratographic effect<, S.117-134; sowie Werner Wolf:
»Das Problem der Narrativitdt in Literatur, bildender Kunst und Musik. Ein Beitrag zu
einer intermedialen Erzdhltheorie«, in: Ansgar Nunning/Vera Niinning (Hg.): Erzdhltheo-
rie transgenerisch, intermedial, interdisziplindr, Trier 2002, S. 23-104.
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»auflermusikalisch<) oder dem Versuch des Ubertrages von >Erzihlzeit< und
serzdhlter Zeit« auf musikalische Verldufe im Vordergrund. Zudem wird die
Frage des potentiellen Erzédhlens in der Musik oder zumindest der Existenz
narrativer Elemente oder erzahlanaloger Funktionen in der Regel anhand von
Instrumentalmusik untersucht, wie es die Arbeiten von Martina Sichardt oder
Siegfried Oechsle unternehmen.”® Dies hat naheliegende Griinde, um Musik
als >selbststindige< Kunstform in ihrer Eigengesetzlichkeit zu untersuchen
und die Uberschneidungen mit der sprachlichen Ebene eines gesungenen
Textes zu vermeiden.

Nicole Rosch spricht in ihrem grundlegenden Uberblicksartikel zu Gren-
zen und Moglichkeiten einer musikalischen Narratologie als einer der weni-
gen Beitrdge das Thema Fokalisierung an, verhandelt aber den Begrift (entge-
gen der Definition Genettes) ausschliefllich als Gegenstand der narrativen
Instanz, aus der heraus erzahlt wird, und geht auf konkrete musikalische
Umsetzungen nicht weiter ein.!8?

179 Als Beispiele seien genannt: Martina Sichardt: Entwurf einer narratologischen Beethoven-
Analytik, Bonn 2012, und Siegfried Oechsle: »Forminterne Eigenzeiten und narrative
Strukturen. Zum Werkkonzept der d-Moll-Symphonie op. 120 von Robert Schumann,
in: Robert Schumann und die groffe Form, hg. von Bernd Sponheuer/Wolfram Steinbeck,
Frankfurt (M.) 2009, S. 29-51. Auch Georg Mohr spricht den (fast) ausschliefilichen Fokus
auf Instrumentalmusik des 18. bis frithen 20. Jahrhunderts in der musikalischen Narrato-
logie an: »Kann Musik erzéhlen? Musikphilosophische Kurzgeschichten«, in: Frédéric
Dohl/Daniel Martin Feige (Hg.): Musik und Narration. Philosophische und musikdstheti-
sche Perspektiven, Bielefeld 2015, S. 321-342, 333f. Siegfried Oechsle unterscheidet in Instru-
mentalmusik am Beispiel der vierten Symphonie zwischen »formzeitliche[r] Primérebene«
und der »Zeitebene, an die Begriffe wie Vergangenheit, Geschichte oder Erinnerung ge-
kniipft werden konnen«. Es gehe bei solchen Passagen meist um Stellen, die als Referenz
an frithere Stationen des Formverlaufes erinnern und sie nochmals aufgreifen. Die Beispie-
le basieren stets auf dem Bruch mit einer erwartbaren Konvention, von der das Publikum
eigentlich ausgeht, die dadurch auffilligen Stellen wiirden als Riickwendungen oder »Er-
innerungen« deutbar. Ob daraus jedoch die Unterscheidung von »erzéhlter Zeit« und
»Erzahlzeit« und der »Anschein einer Instanz, die >hintergriindig« Regie fithrt« (S. 461f.),
herausgelesen werden kann, ist fraglich oder bleibt zumindest spekulativ. Birgit Lodes
folgend, lasst sich dies als ein Beispiel verstehen, in welchem durch narrative Terminologie
beschrieben wird, was auch mit etablierten musiktheoretisch-analytischen Begrifflichkei-
ten beschreibbar wére. Zu Oechsles Analyse auch Florian Kraemer: »Raum - Perspektive —
Narration. Was Gustav Mahler zur intermedialen Narrationstheorie beitragen konnte«, in:
Dohl/Feige (Hg.): Musik und Narration, S.227-244, 229.

180 Roésch: »Theorien ohne Ende?«, S.13. Dabei relativiert sie die Aussage Vincent Meelbergs,
dass musikalische Fokalisierung niemals intern sein kann, Meelberg diese jedoch mit
der Performance, also der Interpretation durch die Auffithrenden gleichsetzt — ein Gedan-
kenstrang, der hier nicht weiterverfolgt sein soll. Vgl. Vincent Meelberg: »Sounds like a
Story: Narrative Travelling from Literature to Music and Beyond, in: Sandra Heinen/Roy
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Florian Kraemer geht etwas ausfiihrlicher auf den Perspektivbegriff in
Mabhlers Sinfonien ein, den er ausblickartig am Ende seines Beitrags be-
schreibt. Dabei steht als zentraler Aspekt die Kategorie des musikalischen
Raums im Vordergrund, den er erzdhltheoretisch zu fassen sucht. Kraemer
geht von einem »fokussierten Horbereich« aus, den er offen als »tatsdch-
lich horbaren Raum« definiert. Dieser werde »aussagekraftiges Analysekrite-
rium«, wenn

weitere fiktive Klangraume neben dem aktualen Raum zu existieren scheinen. So-
bald sich ein ,Klanggeschehen’ in diesen Raum herein bzw. aus ihm hinaus bewegt,
findet ein ,Perspektivwechsel’ statt, der einen narrativen Effekt [...] erzeugt, da
die Bewegung in den Horbereich hinein suggeriert, das Klanggeschehen existiere
unabhingig von seiner rdumlichen Vermittlung. Anscheinend hat es vorher in
einem (virtuellen) anderen Raum existiert, den der Horer nicht wahrnehmen kann.
Insofern weist der fokussierte Horbereich Ahnlichkeiten zum ,point of view” bzw.
zur ,Perspektive’ in der literarischen Erzahlung auf.!®!

Das Erklingen derselben Musik in unterschiedlichen (real-raumlichen oder
virtuellen, tiber Instrumentation und Dynamik hergestellten) Entfernungs-
graden deutet er dann als Perspektivwechsel, »vergleichbar der Kamera im
Film«, die »ebenfalls eine Vermittlungsfunktion gegeniiber der blofien Vor-
fithrung des Geschehens (wie es etwa in der Theaterszene geschieht) generie-
ren kann.«!82

So produktiv ein solcher Ansatz gerade fiir die Opernbiihne sein kann: Fiir
eine musikalische Perspektivierung im hier beabsichtigten Sinne bleibt die-
ses Ergebnis zu offen: So liele sich letztlich jede gednderte Instrumentation
als narrativer Perspektivwechsel verstehen. Zudem erweist sich die schlichte
Funktionszuschreibung der einzelnen musikalischen Parameter als zu simpel:
Die Klanggestalt wird bei Kramer als »vermitteltes Geschehen«!83 zur narrati-
ven Instanz, welche die Story, die als aus den Parametern Tonhéhe und Ton-
dauer bestehende >Hauptsache« verstanden wird, einer Kamera gleich lenkt
und steuert. Perspektive wird als Klang in unterschiedlichen Entfernungsgra-
den verstanden. In der konkreten Situation einer Opernhandlung konnen die
beschriebenen Aspekte in der Tat die von Kraemer genannten Wirkungen
zeigen und dariiber hinaus den Figurendarstellungen zugeordnet werden, wie
sie auch Anselm Gerhard fiir die Grand Opéra im frithen 19. Jahrhundert aus-

Sommer (Hg.), Narratology in the Age of Cross-Disciplinary Narrative Research, Berlin
2009, S.245-260, 258.

181 Kraemer: »Raum - Perspektive — Narration, S. 239.

182 Ebd., S.231.

183 Ebd.
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fihrt (s. u.). Dabei kann die Idee des Ndherns und Entfernens von Klang in
einer kontinuierlich verdichtend-steigernden oder abnehmenden Abfolge an-
gelegt sein und somit eine genuin-dramatische Funktion iibernehmen: etwa
in den derriére-la-scene-Passagen vor dem eigentlichen Auftritt Jochanaans in
der zweiten Szene von Salome, die dessen Erscheinen schliellich (fiir Salome
und das Publikum gleichermaflen) zum mit hochster Spannung erwarteten
Ereignis werden lassen!8* - oder im sich entfernenden Hornerschall und
dessen unterschiedlichen Interpretationen im zweiten Akt von Tristan und
Isolde (dazu wird in Bezug auf Abbate spéter noch zu sprechen sein).

Diese perspektivierenden Mittel sollen in dieser Studie detailliert in den
analytischen Kapiteln aufgegriffen werden, dabei jedoch gerade nicht als pri-
mar narrativ, sondern als >unmittelbar« darstellend verstanden werden. Denn
ob in solchen Momenten tatsdchlich narrative Sachverhalte benannt werden,
bleibt fraglich. Ahnliches gilt fiir Birgit Lodes’ anschaulichen Vergleich, um
die Konkretheit der Wortsprache der Unbegrifflichkeit des Musikalischen
gegeniiberzustellen: »Sie [die Musik] kann etwa durch ein Lauter- und Leis-
erwerden das Herannahen und Sich-Entfernen einer Prozession suggerieren
- nicht aber mitteilen, wie viele Personen wann und wo und mit welchem
Anliegen vorbeischreiten.«!3> So unzweifelhaft richtig diese Feststellung ist, so
sehr ist zu bezweifeln, ob dies {iberhaupt ein genuin narratives Phanomen ist
und nicht vielmehr ein mimetisch-darstellendes — eingeholt iiber die Katego-
rie des musikalischen Raums. Gerade in der Oper sorgt meist das Setting der
Bithnendarstellung fiir die angesprochene Konkretion - etwa im Opferzug als
heidnischem Introitus vor dem Beginn der zentralen Klytdmnestra-Szene in
Elektra (dort zundchst ohne jegliche sprachliche Narration), die raum- und
personenperspektivisch von Strauss musikalisch gelenkt wird.

Aus diesen Beobachtungen heraus liegt es nahe, sich im Folgenden mit
musikologischen Uberlegungen zu Fokalisierung und Raumwirkungen in der
Oper zu befassen.

Bild und Raum in der Oper

Manfred Hermann Schmids Studie »Musik als Abbild« behandelt musikali-
sche Perspektivierung in erster Linie bezogen auf das Musiktheater Webers
und Wagners; seine Studie ist eine der ersten, die das Thema musikwissen-

184 Siehe dazu auch S. 234, S. 326.
185 Lodes: »Musik und Narrativitit«, S. 367.
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schaftlich eingehender verhandelt. Sein Ausgangspunkt ist der schwer zu fas-
sende Aspekt von musikalischer Bildlichkeit. Die zentrale Frage ist, woher es
ruhrt, dass Musik »uber sich hinausweisen kann, den Horer etwas Zweites
hinter dem Erklingenden suchen ldsst und in dieser Brechung eine eigenartige
Bildlichkeit hervorruft? Der Fahigkeit, ein Bild zu geben, geht die Eigenschaft
voraus, Bild zu sein. Musik bildet sich selbst ab.« Dabei thematisiert Schmid
als einen Aspekt den Zug, »Musik gleichsam zu verlegen und von verschiede-
nen Warten aus wirken zu lassen«.!36 Diese Uberlegung zieht sich durch das
ganze Buch, wird aber insbesondere im ersten Kapitel verhandelt. Er sieht
insbesondere in der Technik einer »bedeutsam werdende[n] Gegeniiberstel-
lung von Zitat und Komposition« die Moglichkeit, mit Musik zu operieren,
die dem Autor, in diesem Fall Weber, »gar nicht zu gehdren« scheint: »Mu-
sik, die keinen >Tonsetzer« braucht«. 187 Die darauf aufbauende Zuweisung
unterschiedlicher Musiken zu Bithnenfiguren dhnelt den im ersten Kapitel
dargestellten Auflerungen Pfitzners.88 Am Beispiel des Freischiitz-Walzers
im ersten Akt beschreibt Schmid in einer genauen Analyse die Reduktion
und Fragmentierung der Musik, die sowohl die bildhafte Wirkung der den
Tanzboden verlassenden Paare darstellt als auch in der Coda den Eindruck
eines Perspektivwechsels hervorruft. Dieser ldsst sich unschwer als innere
Fokalisierung beschreiben:

Der Tanz war allen zugehdrig. Die Coda ist mit den Ohren von Max gehort. Die
Musik ist nicht mehr direkt gegenwirtig, spielt nicht mehr quasi an der Rampe,
sondern ist in die Vorstellung eines einzelnen geriickt und tragt dabei Spuren
von Vergangenheit und Erinnerung. [..] Die verschiedene musikalische Prisenz
von Walzer und Coda fiihrt zu einem Bruch in der Zeitlichkeit — eine bis dahin
undenkbare Erscheinung [...].1%

Schmid unterscheidet dabei zwischen »direkter Musik« des Tanzes und »in-
direkter« des gewesenen Tanzes, ohne allerdings mit Begrifflichkeiten von

186 Manfred Hermann Schmid: Musik als Abbild, Tutzing 1981, S. 9.

187 Ebd., S.11. Bisweilen stellen sich nationale Lesarten ein, wenn Schmid eine Weber-Wagner-
Linie vorstellt und bei Rossini stattdessen von »folkloristische[m] Aufputz« (S.11) spricht.
Gerhard wird im Gegenzug gerade Techniken bei Meyerbeer und Rossini als Initial fiir
perspektivierende Effekte in der Oper des 19. Jahrhunderts herausarbeiten (s. u.).

188 Vgl. Kapitel 1, S.126 ff.. Auch Pfitzner erwéhnt die Stelle als einziges néher besprochenes
Beispiel in seinem Aufsatz zu Webers Oper. Vgl. Hans Pfitzner: »Webers »Freischiitz«.
Geleitwort zu meiner »Freischiitz«-Auffithrung in den Maifestspielen zu Coln den 11. Juni
1914«, in: Gesammelte Schriften, Bd. 1, Augsburg 1926, S. 83.

189 Schmid: Musik als Abbild, S. 24, 25.
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intra- und extradiegetischen Ebenen zu operieren.”® Auch Wagner erwihnt
die Stelle ausfiihrlich und betont im zweiten Bericht iiber die Pariser Auffiih-
rung der Oper nicht nur seine eigene Betroffenheit, sondern insbesondere die
musikalische Konzentration auf die Darstellung der Gedanken des Hauptdar-
stellers:

Die Stelle war es, wo die Bauern ihre Midel zur Hand genommen hatten und mit
ihnen in die Schenke walzten; der brautliche Jager blieb allein am Tische im Freien,
— er briitete iiber sein Mifgeschick; — der Abend ward immer dunkler, und in der
Ferne verklangen die Horner der Tanzmusik.!*!

Die »Fahigkeit zum Wechsel der musikalischen Perspektive« erlaube denn
auch Wagner daran anschlieflend die »vollige Isolierung einer Person«.
Schmid zieht dabei den anachronistischen Vergleich zur Bithnentechnik und
zu Spotlight-Effekten, als »hitte die Musik Wagners viele Analogien mit
einer spateren Beleuchtungstechnik«.®> Auch auf Instrumentalmusik wendet
Schmid diesen Ansatz an. In Schumanns Nachspielen zu Klavierliedern sieht
er auch hier vergleichbare und in diesem Sinne gedeutete Wechsel von »>di-
rekter< zu »indirekter<« Musik als »Flucht in die Erinnerungshaltung«. Es ist
eine Bemerkung von Philipp Spitta, die Schmid hier den Perspektivbegriff
aufgreifen lief3: »Bald lafit er so die Empfindung des Lieds im Verklingen noch
einmal in ganz neuer Beleuchtung erscheinen, bald spinnt er eine Schlufiwen-
dung des Textes in Tonen aus, gleichsam eine tiefe Perspektive 6ffnend, in
welcher sich der Blick verliert«!®3. Bedeutsam fiir die herausgearbeiteten Ef-
fekte ist dabei stets der Wechsel zwischen unterschiedlichen Arten von Musik,
die Verwandlung voriger Elemente in eine andere satztechnische Ebene; fiir
die Erinnerungshaltung ist dabei insbesondere ein Zitatzusammenhang aus-
schlaggebend, auch als Riickblick innerhalb derselben Komposition. Neben
ihren profunden Analysen ist es ein Verdienst der Studie, dass sie an verschie-
denen Auflerungen von Musikgelehrten und Denkern des 19. Jahrhunderts
aufzeigt, dass Fragen einer »Einengung des Blickfelds« und ebenso der Wei-

190 Dies ist zu grofien Teilen der Zeit des Entstehens geschuldet: Die Begriftlichkeiten waren
zur Zeit ihres Erscheinens in den Film- und Literaturwissenschaften gerade im Entstehen
begriffen, die bereits existierenden Uberlegungen Genettes wurden z. B. kaum iiber den
franzosischen Sprachraum hinaus rezipiert. Insofern ist es bemerkenswert, dass Schmid
aus anderer Warte zu teils iibereinstimmenden Ergebnissen und Beschreibungen kommt.

191 Wagner: »Der Freischiitz in Paris (1841). 2. >Le Freischutz.<-Bericht nach Deutschland«, in:
Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 1, Leipzig 1911, S. 220-240, S. 221.

192 Schmid: Musik als Abbild, S. 232.

193 Ebd., S.100. Philipp Spitta: »Ein Lebensbild Robert Schumannsc, in: Sammlung musikali-
scher Vortrdige, Nr. 37/38, hg. von Paul Graf von Waldersee, Leipzig 1882, S.1-102, 77.
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tung oder Fokussierung durch musikalische Mittel durchaus eine Rolle spiel-
ten — auch wenn sie meist nur kursorisch verhandelt wurden.!4

Einen wesentlichen Beitrag auf diesem Gebiet stellt Anselm Gerhards Stu-
die zum Musiktheater im Paris des 19. Jahrhunderts dar,'®> auch wenn er
in seinen kulturhistorisch ausgerichteten Untersuchungen den analytischen
Ansatz einer Perspektivierung des Bithnengeschehens nur am Rande aufgreift.
In Bezug auf Rossinis Guillaume Tell spricht Gerhard von einer »musikdra-
matischen Revolution«, die er (u. a.) in dem neuen Verfahren beobachtet:
»einzelne Protagonisten mit einem Schlaglicht aus dem Rahmenbild einer
groflangelegten Exposition herauszuholen«. Die Innovationskraft dieser Tech-
nik sei spéteren Betrachtern weniger offensichtlich, eben weil Vergleichbares
langst durch den Film etabliert und bekannt sei.¥®

Gerhard sieht bei Rossini einen Typus vorgeformt, der bei Meyerbeer
immer weiter ausgearbeitet werde: »Die einzelnen Protagonisten treten vor
dem Hintergrund eines pompdsen Rahmens auf, der musikalisch vom Chor
beherrscht wird.« Die so entstehenden >Tableaus< (auch wenn dieser einge-
biirgerte Begriff, wie Gerhard aufzeigt, mehrere Probleme mit sich bringt)
werden noch bei Wagner (etwa in Rienzi und Lohengrin) Verwendung finden,
und auch Strauss greift dieses Muster auf (in Feuersnot sogar als Handlungser-
6ffnung). Was den Szenentyp auszeichnet und eigentlich vom statisch bildhaf-
ten Begriff des Tableaus unterscheidet, ist die Moglichkeit, »mit wechselnden
Schwerpunktsetzungen einzelne Charaktere hervorzuheben, in der Darstel-
lungsform von der Totale zur Groflaufnahme wechseln zu kénnen.« Gerhard
spricht am Beispiel einer kurzen Passage aus Guillaume Tell von einer »poly-
perspektivistische[n] Dramaturgie«, welche die »zentralperspektivischen An-
schauungsformen der traditionellen Oper aufbricht«.7 Was bei Rossini (und

194 Schmid: Musik als Abbild, S.286. Insbesondere Nietzsches Bezeichnung der Wagnerschen
Kunst als »Vergrofierungsglas« findet hier eine eingehende Interpretation.

195 Anselm Gerhard: Die Verstidterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhun-
derts, Stuttgart/Weimar 1994. Weitere Arbeiten, die das Thema meist kursorisch verhan-
deln: der Beitrag Julian Rushtons zu »Characterization« im Oxford Handbook of Opera
(hg. von Helen M. Greenwald, S.334-351); Michael Halliwell: Opera and the Novel. The
Case of Henry James, Amsterdam/New York 2005, S. 45ff.; Swantje Gostomzyks Disserta-
tion tiber die Opern Deflev Glanerts: Literaturoper am Ende des 20. Jahrhunderts. Eine
interdisziplindre Studie der Opern von Detlev Glanert, Frankfurt/M. u. a. 2007. Gostomzyk
arbeitete dabei zumeist mit Pfisters Ansatz der Informationsebenen im semiotischen Kom-
munikationsmodell.

196 Ebd., S.90.

197 Ebd., S.91.
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selbst bei Meyerbeer'® und Wagner) nur partiell und ansatzweise anzutreften
ist und neben traditionellen Darstellungsformen steht,®® wird bei Strauss ein
wesentliches Prinzip seines Komponierens werden. Die musikalische Perspek-
tivierung der Bithnenhandlung, die das Geschehen aus der Sicht einer einzel-
nen Person schildert und zu anderen Gruppen oder Personen bis hin zur
»Totale«?%0 wechseln kann, wird bei ihm zum besonderen Charakteristikum:
Die Kategorie des Raumes steht hier in Vermittlung von und Verkniipfung
mit psychologischer Innenschau, die gerade vor dem Rahmen des Aufieren,
der intradiegetischen gesellschaftlichen Offentlichkeit zum Tragen kommt.
Vor allem der Wechsel und die verschiedenen Ausfithrungsmdéglichkeiten sol-
cher >Horwinkel< werden immer wieder aufs Neue erprobt und ausgefiihrt,
der montagehafte Schnitt stellt dabei nur eine Moglichkeit der extremen Kon-
trastbildung dar. Daneben stehen verschiedene Mittel der Vermittlung und
Verwandlung - bleibt man in filmischen Analogien Gerhards, wéren diese als
Uberblendungen, Kameraschwenks oder Zoom zu beschreiben; musikalisch
zentral ist dabei die Rolle der Modulation. Diese Darstellungsformen kénnen
auch gleichzeitig auftreten, wie sich an mehreren Stellen aufzeigen lésst, etwa
in der Lever-Szene des Rosenkavaliers.2"!

Adorno beschreibt diese Technik, filmartige Schnitte und Wechsel in
der musikalischen Faktur bis hin zur Gleichzeitigkeit mehrerer unterschiedli-
cher Strukturen einzusetzen, als Bruch mit Erwartungshaltungen. In seinem
Strauss-Aufsatz von 1964 spricht er von der »urspriinglich von Berlioz formu-
lierten, von Strauss dann voll entwickelten Kategorie des imprévu«.20> Debus-
sy geht in dieser Hinsicht sogar so weit, in Berlioz und Liszt die eigentlichen
Vorlaufer der Straussischen Kompositionstechnik zu sehen - und gerade nicht
Wagner.?% Gerhard nennt als Beispiel fiir eine »domestizierte« Adaption

198 Bei Meyerbeer sei, so Gerhard, gerade diese Mdglichkeit jedoch konsequenter als bei
Rossini angewendet, vgl. Gerhard: Die Verstidterung der Oper, S.178.

199 Ebd., S. 66.

200 Ebd., S.92.

201 Siehe dazu: Michael Lehner: »In der Antichambre der Marschallin. Formkonzeption und
Polystilistik bei Richard Strauss«, in: Kreativitit —Struktur und Emotion, hg. von Andreas
C. Lehmann u.a., Wiirzburg 2013, S. 231-240

202 Adorno: Strauss, S.581. In Mahler. Eine musikalische Physiognomik benennt er noch ge-
nauer die »Straussisch-Berliozsche Technik des imprévu, vgl. Die musikalischen Monogra-
phien, Frankfurt/M. 1971, S.275. In diesem Sinne ist Berlioz’ Symphonik ein wichtiger
Einfluss (wohl mehr noch als sein Schaffen fiir das Musiktheater, von dem Strauss nur
eingeschrinkt Kenntnis gehabt haben diirfte).

203 Debussy: Samtliche Schriften und Interviews zur Musik, S. 83. Eine Meinung, der er jedoch
selbst widerspricht, wenn er an anderer Stelle von einem »gesteigerten Wagnerianer«
spricht.
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des Berliozschen Verfahrens den fiinften Akt von Meyerbeers Les Huguenots,
dessen finale Steigerung er ebenfalls als »Dramaturgie unvermittelter Kontras-
te«?%4 beschreibt und dabei sogar Parallelen zu filmischen Techniken Alfred
Hitchcocks sieht. Das gelte insbesondere im Bereich der rdumlichen Perspek-
tivierung. In der musikalischen Darstellung des allmdhlichen Néherns der
katholischen Morder in Les Huguenots beispielsweise erreicht das unvermeid-
bare Morden immer mehr den Zuschauer; dabei wird den Protagonisten der
Raum und ebenfalls >ihre Musik« genommen: Der Luther-Choral Ein feste
Burg wird - als »Symbol des unerschiitterlichen Glaubens« - beschleunigt,
tonal in den hohen Kreuzbereich gehoben und schliefSlich diminuiert und
fragmentiert.2%> Fiir Gerhard sind in der dadurch herbeigefithrten Steigerung
der dngstlichen Erwartung des Publikums durchaus Nahen zum filmischen
Thriller und dessen Mittel der >Suspense«< zu beobachten. Unter Bezugnahme
auf Walter Benjamin und Sigmund Freud sieht er einen Ubergang »vom
traditionellen zu dem von Benjamin als typisch modern diagnostizierten«
Begriff des Schocks.20¢

Vorlaufer einer solchen musikalischen Montage und Kontrastierung bis
hin zur Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Musiken lassen sich gelegentlich im
fritheren Musiktheater finden. Vor allem Mozarts kompositorische Verfahren
diirften auf Strauss dabei einen grofieren Einfluss gehabt haben als die von
Gerhard aufgezeigten Verfahren der Perspektivierung bei Rossini und Meyer-
beer, die ihn vielmehr mittelbar iiber die Ubernahme, Adaption und komple-
xere Ausgestaltung Wagners gepragt haben wird.?” Die Gegeniiberstellung
des behabig zustdndlichen Liedchens des Osmin in Die Entfiithrung aus dem
Serail, das vom driangenden Belmonte immer wieder gestort, schliefSlich aus
seiner Ruhe gerissen und in Aktion gebracht wird,2® liefle sich anfiihren,
oder die wohl berithmteste Fest-Szene der Operngeschichte im ersten Aktfina-

204 Gerhard: Die Verstddterung der Oper, S.178.

205 Gerhard: Die Verstddterung der Oper, S.176. Auf die Chancen und Gefahren einer solchen
anachronistischen Analogie zwischen den Kunstformen und medialen Realisierungen sei
nochmals hingewiesen. Angewandt auf Strauss, ist ein solcher Vergleich durchaus weniger
problematisch, da mehrere Zeitgenossen diese Parallele ziehen und selbst Strauss und Hof-
mannsthal dies thematisieren. Vgl. dazu die eingehenden Bemerkungen in der Einleitung,
S.13.

206 Gerhard: Die Verstidterung der Oper, S.179.

207 Als im spédten 19. Jahrhundert ausgebildeter Dirigent war Strauss selbstverstindlich -
genauso wie Gustav Mahler - durchaus mit Meyerbeers Opern vertraut. Die wenigen
Bemerkungen in seinen Schriften legen jedoch kein sehr inniges Verhiltnis nahe, vgl.
Strauss: BE, S. 72; Strauss: Dokumente, S.63.

208 Vgl. Stefan Kunze: Mozarts Opern, Stuttgart 1984, S.199-200.
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le des Don Giovanni mit der Uber- und Gegeneinanderstellung unterschiedli-
cher Tédnze, Musiken und sozialer Orte. Strauss’ bekannte Mozart-Verehrung
war nicht nur Attitiide,2%° sondern ist durchaus in seiner musikalischen Fak-
tur aufzeigbar: zwar weniger in Melodiebildung oder stilistisch-klanglicher
Nahe - hier liegt das doppelbédige Spiel mit einem klassizistischen »Als-obx
niher -, aber dafiir in der Lust an der Uberfiille musikalischer Partialgestal-
ten, die eine solche »Anschmiegsamkeit« der Musik iiberhaupt erst ermog-
licht.

Fiir Meyerbeer und Berlioz konstatiert Gerhard vergleichbare Verfahren,
die er »erst nach 1830« als »systematisch angewandt«?'® erachtet. Im Unter-
schied zu Mozarts Konstruktion einer musikalischen Gleichzeitigkeit inter-
pretiert Gerhard dies als unmittelbare kiinstlerische Verarbeitung eines neuen
Grof3stadtlebens, das die Dichte unterschiedlicher Sinneseindriicke in gestei-
gertem Mafle als Normalitdt erfahrt und wahrnehmbar macht. Im Verlauf
des 19. Jahrhunderts kommt es bekanntlich zu einer immensen Beschleuni-
gung und Intensivierung grofistadtischen Lebens. Durch neue Verkehrsmittel
und technische Errungenschaften wie die Elektrifizierung der européischen
Grof3stddte entsteht ein permanenter Wandel, der bereits nach wenigen Jahr-
zehnten selbst die Anfinge eben dieser Entwicklung geradezu behébig wirken
lasst. In der Moderne um 1900 schldgt sich diese ungeahnte Verdichtung und
Zunahme auch in gesteigerten Komplexionsgraden kiinstlerisch hergestellter
Gleichzeitigkeiten bzw. heterogener, kontrastierender Ebenen und Teile nie-
der, langst nicht nur in der Oper. Charles Ives’ Central Park in the Dark von
1906 - fast zeitgleich mit Strauss’ Einaktern Salome und Elektra entstanden
- thematisiert diese moderne Stadterfahrung als Orchesterstiick in collagear-
tiger Schichtenkomposition und nimmt dabei zugleich bereits einen nostalgi-
schen Standpunkt ein, indem es die vergangene Welt New Yorks vor der Zeit
des Verbrennungsmotors imaginiert.?!! Das vielfach bereits von Zeitgenossen

209 Vgl. Thomas Seedorf: Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im friihen 20. Jahr-
hundert, Laaber 1990; sowie ders.: »Strauss und Mozart«, in: Richard Strauss Handbuch,
hg. von Walter Werbeck, Stuttgart/Weimar 2014, S. 84-95.

210 Gerhard: Die Verstidterung der Oper, S.181.

211 Vgl. Denise von Glahn: »Musikalische Stadtlandschaft: Central Park in the Dark«, in:
Musik-Konzepte: Charles Ives, Bd. 123, hg. von Ulrich Tadday, Miinchen 2004, S. 89-108.
Auch Charles Ives spricht in seiner beigefiigten Note den bereits nostalgischen Aspekt
an: »This piece purports to be a picture-in-sounds of nature and of happenings that men
would hear some thirty or so years ago (before the combustion engine and the radio
monopolized the earth and air), when sitting on a bench in Central Park on a hot summer
night.« Charles Ives: Central Park in the Dark, hg. von Jacques-Louis Monod, New York
1973, S. 31.
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angesprochene Grundgefiihl einer >Nervositit< des Fin de Siecle ldsst sich da-
bei als ein bestimmendes Signum der Zeit benennen. Strauss fasst das Gefiihl
pointiert zusammen in einer humorvollen Erinnerung an die Reaktion seines
Vaters, dem er aus Salome »einiges auf dem Klavier vortrommelte«: »Gott,
diese nervose Musik! Das ist ja gerade, als wenn einem lauter Maikéfer in der
Hose herumkrabbelten. «?!2

Musikalische Narrativitat 11: Stimme und Perspektive

Zentral fiir die Frage nach der Figuren-Perspektivierung in der Oper ist die
bis auf den heutigen Tag umfangreichste Arbeit, die sich dem Thema der
musikalischen Narrativitit in der Oper widmet: Carolyn Abbates Unsung
voices. Das Buch ist eine der wenigen Arbeiten, die sich eingehend mit Wahr-
nehmungsmodi und Lenkungsweisen in der Oper befasst, die von Abbate
jedoch weder als solche benannt noch anhand der Begriffe Perspektive oder
Point of view?3 gefasst werden, sondern stattdessen als narrative (oder nar-
rativ-analoge) Instanzen, als (Erzdhler-)Stimmen bezeichnet sind. Mit dem
Begriff der Stimme bezieht sie sich dabei auf das im englischsprachigen Raum
einflussreiche Buch The Composer’s Voice von Edward T. Cone?* sowie auf
den Stimmbegrift des franzdsischen Strukturalismus, insbesondere bei Roland
Barthes (weniger bei Gérard Genette, dessen Theoriebildung nur gestreift
wird). Das theoretische Grundkonzept ihrer Uberlegungen entstammt Jean-
Jacques Nattiez’ Arbeiten zur musikalischen Narrativitit,?!> dessen diesbeziig-
lichen Skeptizismus sie teilt: »I will interpret music as narrating only rarely.
It is not narrative, but it possesses moments of narration, moments that
can be identified by their bizarre and disruptive effect.«?'® Abbate versteht
sowohl Oper als auch Instrumentalmusik als primar mimetische Kiinste, die

212 Strauss: BE, S. 226.

213 Der Begriff fallt bezeichnenderweise nur ein einziges Mal und ist dort wiederum auf die
Erzdhlinstanz bezogen. Zudem wird er mit den »Schutzhandschuhen der Anfiihrungszei-
chen« (Genette) verwendet, vgl. Abbate, Unsung voices, S.223.

214 Edward T. Cone: The Composer’s voice, Berkeley/Los Angeles 1974. Vgl. dazu auch die kri-
tische Diskussion des Ansatzes von Cone und Naomi Cummings (The Sonic Self: Musical
Subjectivity and Signification. Bloomington/Indianapolis 2000) bei Melanie Wald: »Musik
und Subjektivitdt«, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hg.
von Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Stuttgart u. a. 2013, S. 289-306, 292-293.

215 Jean-Jacques Nattiez: Music and Discourse. Toward a Semiology of Music, tibersetzt von
Carolyn Abbate, Princeton (NJ), 1990.

216 Abbate: Unsung Voices, S. 29.
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allerdings »moments of diegesis«?!” besitzen konnen; im Falle der Oper wird
dies — gerade bei Wagner — an sehr reichhaltigen Erzéhlungen der Opernfi-
guren selbst ausgefithrt.?’® Mit der >Stimme« soll genau die Prdsenz einer
narrativen Instanz lokalisiert werden, die jedoch, »far from being normal
or universal«, nur als »certain isolated and rare gestures in music, whether
vocal or nonvocal«, formuliert sind und die sie als »subject’s enunciations«
begreift.?’® Dabei steht fiir sie der retrospektive Aspekt der Erzdhlungen in
Wagners Opern im Vordergrund. Die langste Erzdhlung einer Opernfigur in
Wagners Werken, Wotans Monolog in Die Walkiire, deutet sie in diesem Sinne
als eine Auﬁerung, die sowohl textlich wie auch musikalisch von Wotan selbst
stammt.?20 Abbate fragt in diesen ausgewdhlten Passagen demnach weniger
nach einer dramatisch-perspektivischen Bithnenwirkung als vielmehr nach
der Stimme als »source of sonority, as a presence or resonating intelligence«
- ein Konzept, das sich an Cone anlehnt, aber die sich mitteilende Intelligenz
oder Instanz eben nicht mit der Stimme des Autors, des Komponisten gleich-
setzt, sondern als »aural vision of music animated by multiple, decentered
voices localized in several invisible bodies«. Diese Offnung auf mehrere Stim-
men schliefSt sowohl >vocal personae« als auch nicht-vokale Stimmen mit ein,
die sich als »different kinds or modes of music that inhabit a single work«
manifestieren.??!

Dabei kommt Abbate mehrfach auf Phanomene zu sprechen, die sich (aus
der Argumentation dieser Studie heraus) naheliegender (und einfacher) als
musikalische Perspektivierung des Bithnenvorgangs begreifen lassen. Zudem
ist das Feld ihrer Untersuchung auf Grund ihrer Fokussierung auf Akte der
Narration und der Frage nach der Quelle der narrativen Aussage klar auf
meist retrospektive Momente eingegrenzt. Abbate versucht gezielt, die in Mu-
sik nicht genauer zu bestimmende Frage nach einem (extra- oder intradiege-
tischen) Erzahler an Hand ausgewdhlter Opernszenen zu beantworten. Dies
fithrt sie zu gelegentlich spekulativen Annahmen und im Ungeféhren verblei-
benden Bestimmungen (»silent presence of a discursive subject«; »from so-

217 Ebd,, S.vii, siche auch S. 53.

218 Zur Frage des mimetischen Charakters von Musik iiberhaupt: Karol Berger: »Diegesis and
mimesis: the poetic modes and the matter of artistic presentation«, in: The journal of
musicology, Vol. 12, No. 4 (1994), S. 407-433.

219 Abbate: Unsung voices, S. xii, ix.

220 Ebd.,, S. xiv sowie Kapitel 5.

221 Ebd., S.11,13,12.
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mewhere that we cannot see«???; »Subjectivity is [..] made mysterious«??%)
und zu bereits grammatikalisch-logisch zweifelhaften Postulaten??* (»The
passage [...] is [..] a voice«??®) sowie zu teilweise umstindlich-bemiiht er-
scheinenden Denkmodellen (der Unterscheidung von »plot-Briinnhilde« und
»voice-Briinnhilde«??¢). Abbates Ansatz bleibt dessen ungeachtet ungemein
produktiv, da die Aufficherung in mehrere Mitteilungs-Schichten erstmals de-
tailliert thematisiert und interpretiert wird. Hier soll daher die Beschriankung
auf narrative Akte zugunsten genuin musikdramatischer Darstellungsmodi
aufgehoben werden, die fiir die Kunstform Oper wohl deutlich bestimmender
sind.

Ein grofler Teil von Abbates Beobachtungen zu narrativen Stimmen in
der Oper ist von zwei typischen, jedoch immer Ausnahme bleibenden Hand-
lungssituationen auf der Biihne geleitet, die speziell fiir das Thema der Per-
spektivierung zentral sind: singerische Episoden innerhalb der Bithnenwelt
einerseits und Fokus auf die Wahrnehmung einzelner Figuren andererseits.

Intradiegetischer Gesang

Operncharaktere singen bewusst als Teil der Bithnenhandlung und werden
nicht nur vom Publikum, sondern kénnen auch von den tibrigen Figuren ex-
plizit singend auf der Bithne wahrgenommen werden (Abbate bezeichnet dies
als »phenomenal song«). Die reizvolle Doppelbddigkeit, dass Sanger Figuren
darstellen, die sich zwar nach Opernkonvention ohnehin singend mitteilen,
aber dort wiederum zu bewusst auftretenden Sangern werden, ist so alt wie
die Oper selbst und reicht von den frithen Orfeo-Opern bis zu zahlreichen
sangerischen Episoden bei Mozart, Meyerbeer, Verdi, Wagner, Strauss und
vielen anderen. Abbate sieht eine Besonderheit in der klaren Kennzeichnung

222 Ebd, S.56.

223 Ebd, S.14.

224 Abbates analytische Bemerkungen, die fast immer auf der Ebene des Klavierauszugs ver-
bleiben, sind zwar von inspirierender Kreativitit geleitet, verbleiben jedoch haufig an der
Oberfliche und weisen nicht immer eine zwingende Triftigkeit aus. So bleibt etwa das
»orchestral ‘he said‘« in den Schlusstakten von Dukas” Lapprenti sorcier eine Annahme, die
eher aus der Analyse der Goetheschen Ballade geleitet zu sein scheint. Der faszinierende
Argumentationsstrang soll am Ende um jeden Preis musikanalytisch eingeholt werden
(vgl. Abbate, Unsung voices, S. 58-60).

225 Ebd,, S.56.

226 Ebd., Kap. 6, S. 206 ff.
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solcher Passagen durch die Trennung von der iibrigen Klanggestalt der Oper,
ein Grundcharakteristikum fiir jhre Bestimmung von Stimmen.

»The song, foregrounding the process of performance, also makes musical improvi-
sation and composition palpable; it forces us to deal explicitly with ourselves as
listening subjects, for we - the audience — are mirrored by the rapt listeners on
stage.«*%

Die beabsichtigte Hordramaturgie ldsst sich jedoch umgekehrt womdglich
treffender fassen: Das Opernpublikum wird in eine vergleichbare Position
versetzt wie ein zuhdrender Protagonist auf der Bithne. Der zweite Auftritt zu
Beginn von Mozarts Entfiihrung aus dem Serail (Nr.2, Lied und Duett) liefle
sich beispielsweise in diesem Sinne so begreifen: Belmonte hort Osmins Lied,
das in sich selbst bereits die Handlung der Oper zusammenfasst und vorweg-
nimmt, unterbricht ihn mehrfach und wird von der strophischen Statik und
Behibigkeit, die wir miterleben (miissen), zunehmend in Unruhe versetzt,
bis sich der aufgestaute Arger schliefSlich entlddt (»Verwiinscht seist Du samt
Deinem Liede«, Allegro, T. 53 ff.228). Gleichzeitig setzen die Interventionen
Belmontes eine eigene Dynamik in Gang: Das Strophenlied intensiviert sich,
verdichtet die musikalische Faktur durch den hinzugefiigten Holzblaser-Satz
und beschleunigt das Tempo genau in dem Moment, in dem der Text seines
Liedes sich mit der gerade stattfindenden Realitdt der Szene deckt: »Oft
lauscht dann ein junges Herrchen, kirrt und lockt das kleine Narrchen«
(T. 41-44).2° Die Dynamik und Unterbrechung des Liedes als Lied auf der
Biihne setzt genau in dem Moment die Handlung in Gang, in dem sie erzéhlt
wird.

Dieser Doppelbddigkeit wohnt stets ein besonderer Reiz inne, sie wird
in ihrer perspektivischen Funktion im 19. Jahrhundert neu ausgestaltet. Die
Ballade des Raimbaut?*® in Meyerbeers Robert le Diable, auf das auch Abbate
kurz eingeht, ist ein vergleichbares Beispiel: Robert (und wir mit ihm) muss
die Erzdhlung mithoren, auch hier — Abbate ldsst es unerwdhnt - findet
eine Verdichtung der Begleitstruktur des Orchesters in den weiteren Strophen
bzw. Couplets statt. Die Spannung des zuhorenden Robert nimmt bis ins

227 Abbate: Unsung Voices, S. 85.

228 Mozart: Entfiihrung aus dem Serail (NMA Serie II, Werkgruppe 5, Bd. 12), S. 52.

229 Vgl. zu der Passage auch die analytischen Bemerkungen Stefan Kunzes in: Mozarts Opern,
S. 119-120.

230 Die Schreibweise wechselt sowohl im Erstdruck der Partitur als auch im von Johann
Peter Pixis erstellten Klavierauszug (beide erschienen bei Maurice Schlesinger) zwischen
»Raimbaut« und »Raimbaud«. Bei Abbate heifdt es irrtiimlicherweise stets »Rimbaud«,
wohl auf Grund der Namenséhnlichkeit mit dem franzosischen Lyriker.
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Notenbeispiel 1: Mozart: Die Entfiihrung aus dem Serail, Zweiter Aufritt: Nr. 2, Lied und
Duett

a)Strophe 1 (T. 1f) b) Strophe 2 (T. 20 f.) ¢) Strophe 3 mit Tempowechsel ins Allegro (T.
37fF)

Unertrégliche zu, bis er schliefllich eingreift und den Singenden mafiregelt:
Eine ff-Laufligur im Unisono (verstirkt durch punktierte Verdoppelung des zu
Grunde liegenden Geriistsatzes) setzt als auffillige Orchestergeste in Phrasen-
verschrankung unmittelbar auf dem finalen Akkord der Ballade ein und eroff-
net das dazwischenfahrende Rezitativ.

Die klare Unterscheidung zwischen »performed sung narration« einerseits
und der Musik, die auflerhalb und fiir die Figuren auf der Bithne unhérbar
erklingt andererseits, werde in Wagners Opern allmahlich aufgehoben,?® so
Abbate. In Genettes Terminologie liefSe sich dies als eine Aufweichung der
Grenzen der diegetischen und extradiegetischen Ebene verstehen.?3? Abbates
Annahme, dass Tannhauser, eben weil er Sdnger bzw. Kiinstler ist, nicht nur in

231 Abbate: Unsung voices, S. 97.

232 Bezogen auf (Musik-)Theater wire es ebenso denkbar, von einer intra- und einer extra-
mimetischen Ebene zu sprechen. Da Genette das Diegetische gerade nicht strikt mit der
platonischen Begrifflichkeit verbindet, sondern als geschlossene und erfahrbare Realitat
der Figuren begreift, wird er in diesem Sinne insbesondere in der Filmmusikforschung
auch primir auf Sachverhalte angewandt, welche die Mimesis betreffen. Deshalb soll an
diesem Begriff - eingedenk aller Widerspriiche zur antiken Wortbedeutung - festgehalten
werden; auf die Oper bezogen, meint intradiegetisch dann die Bithnenwelt als Realitat.
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den klar markierten Auftritten als Sanger, sondern auch in der Romerzéhlung
eine »phenomenal musical performance« darbiete — »that seeps into the body
of the opera« —, bleibt jedoch spekulativ. Zwar weist die Passage gleich den
Episoden von Sangern in zahlreichen Opern einige Merkmale einer geschlos-
senen Performance auf, wie die klare Markierung des Beginns (»Hor’ an,
Wolfram!, Hor” an!«, Akt III, Szene 3); dennoch ldsst sie sich intradiegetisch
als klar markierte Erzahlung, als Bericht erkldren.
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Notenbeispiel 2: Meyerbeer: Robert le Diable, Introduction. Unvermittelter Abbruch der
Ballade »Jadis régnait en Normandie«

Viel einfacher lassen sich Besonderheiten solcher Passagen indes als Intensi-
vierung musikalischer Fokalisation verstehen, die neue Moglichkeiten der
Psychologisierung und Subjektivierung zulassen. Tannhdusers Romerzihlung
beginnt zundchst als Bericht des Erlebten mit einiger erzahlerischer Distanz,
das Motiv des pilgernden Biflers aus der Orchestereinleitung zum dritten
Akt ist als Erinnerung des Erlebten présent.?*® Die Erzahlung gerit jedoch
in dem Mafle zunehmend aus dem Ruder, wie auch die erzdhlende Figur
die Fassung verliert: Das Nacherleben Roms mit seinen Klangen (Glocken,
»himmlische[] Gesdnge«) wird wieder aufgerufen, die Aufregung beim Errei-

233 Wie im ersten Kapitel ausgefiihrt, ist eine solche Unterscheidung von Nacherleben als
Erzdhlung und dem Unmittelbar-sich-Ereignen fiir Richard Strauss als Dirigent wie Kom-
ponist durchaus ein wichtiges kiinstlerisches Denkmodell. Er deutet das gesteigerte Tempo
(Viertel = 60 statt 50 in der Einleitung) als geraffte Darstellung des Nacherlebten - im
Gegensatz zur Unmittelbarkeit der Orchestereinleitung am Aktbeginn, die die Pilgerschaft
gewissermafSen >in Echtzeit« darstellt; siehe dazu Kapitel 1, S. 107-109.
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chen des Zieles, schlieSlich Tannhdusers Wut durch die erfahrene christliche
Unbarmbherzigkeit, die sich schlieSlich bis zum Entschluss steigert, sich end-
giiltig der Venuswelt zuzuwenden. Die Zuhdrer erleben seinen Hass und Ekel
mit, bei Tannhdusers wortlichem Zitat des Papstes erklingt das deformierte,
gewissermaflen pervertierte Dresdner Amen beschleunigt und chromatisch
verengt im Bassregister.

Unbestreitbar ist Tannhdusers Romerzihlung eine folgenreiche Neuinter-
pretation der Narration einer Opernfigur und stellt in Wagners Theater eine
Intensivierung der musikalischen Ausdeutung und Darstellung zu Rienzi und
Der fliegende Holldnder dar. Warum sie jedoch selbst als intradiegetischer
musikalischer Akt wahrgenommen werden soll, nur weil die Opernfigur selbst
Sénger ist und in dieser Form im zweiten Akt in der Tat auch agiert (genau
wie Wolfram unmittelbar zuvor), leuchtet nicht unmittelbar ein — und noch
weniger bei Wotans Monolog im III. Akt von Die Walkiire, der »in fact a
song« sei.?3*

Abbate trifft in ihren Beobachtungen durchaus einen entscheidenden
Punkt, der die neuen Moglichkeiten musikalischer Perspektivierung in der
Oper des 19. Jahrhunderts greifbar macht, verhandelt ihn dann jedoch eher
undifferenziert und iibertragt ihn spekulativ auf verschiedene monologisie-
rende oder ariose Szenen zentraler Opernfiguren, so dass sich leicht die Frage
stellen liefle, was denn dann nicht »performed sung narration« sei: »For a
moment he or she is both a poet and a composer, whether a captain’s child, or
hunter or, like Tannhéuser, in truth a maker of songs.«?*> Im Falle des Tann-
héuser wird so neben den in der Tat relevanten Fillen wie dem Séngerfest des
zweiten Aufzugs jeder Auftritt zur moglichen phanomenalen Performance;
im Falle des fliegenden Hollinders werden relevante Unterschiede zwischen
Eriks Traumerzahlung und Sentas Ballade nivelliert. Was alle diese Fille eint
- und weshalb sie Abbate einer gleichen Interpretation unterwirft —, ist nicht,
dass sie alle explizite Lieder sind, sondern dass sie als auf der Biihne stattfin-
dende musikalische Ich-Erzahlungen hochgradig perspektivisch werden, was
sich in verschiedene Grade und Varianten ausdifferenzieren lasst.

234 Abbate: Unsung voices, S.201. Stichhaltiger ist Abbates Uberlegung im Fall von Elektra
(S.135): Elektras tagliches Ritual als genuine Performance, als Gesang eines Klageweibes
zu deuten ist auf antike Wurzeln zuriickzufithren. Hofmannsthal hat bekanntlich mehrere
der antiken Vorlagen der Tragddie genau studiert, sieche Karen Forsyth: Hofmannsthal’s
Elektra: from Sophokles to Strauss, in: Puffett (Hg): Elektra, S.17-32.

235 Abbate: Unsung voices, S.117.
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Beispielliberlegung: Sentas Ballade aus Der Fliegende Holldnder

Sentas Ballade stellt einen besonderen Fall dar, der jenseits von Abbates Beob-
achtungen zeigen kann, inwieweit ein perspektivischer Ansatz das Musikver-
stehen auch analytisch zu vertiefen vermag: Senta singt kein eigenes Lied,
sondern eine alte Ballade, die sie selbst von Frau Mary kennt (»Wie oft doch
hort” ich sie von dir«!; No. 4, Lied, Scene, Ballade und Chor).23¢ Sie hat
sich diese Ballade jedoch langst zu eigen gemacht, in der Spinnszene erklingt
daraus vorwegnehmend ihr eigenes Personenmotiv, das aus dem zweiten Teil
der strophischen Anlage entstammt (»Doch kann dem bleichen Manne Erl6-
sung einstens noch werden«) und welches die Zuhorer bereits in der Ouver-
tiire als lyrisches Gegenthema zur Hollander-Klangwelt des ersten Liedteils
gehort haben. Wagner verlangt in der Bithnenanweisung: »Senta, ohne ihre
Stellung zu verlassen, singt leise einen Vers aus der folgenden Ballade vor
sich her« (T. 159). Auf der Biihne singt Senta den entscheidenden Vers, der
ihre Rolle im Stiick beschreibt, versonnen und leise, also kein Textverstandnis
zulassend, buchstablich »fur sich«. Auf der Bithne herrscht also bereits der
explizite Gesang einer Bithnenfigur, im Orchester extradiegetisch vergroflert
und perspektiviert durch den Holzblasersatz — Nietzsches erwéihnte Bezeich-
nung des Vergroflerungsglases kommt in den Sinn:?¥” Die Takte heben sich
deutlich vom musikalischen Kontext des Spinnerinnenliedes und der Spott-
verse der Madchen ab: Wir horen Sentas abwesendes Traumen inmitten der
Lebendigkeit der grofien Chorszene als Fokussierung eines Individuums in
musikalischer >Groflaufnahmex.

Sentas Leben innerhalb dieser Vision, repréasentiert durch das Lied, stellt
sich nun gesteigert in jhrem folgenden Liedvortrag auf mehreren Ebenen als
Aneignung der alten Sage dar. Sie singt die Ballade an Marys Statt, die {ibrigen
Midchen horen zu. Senta sitzt zu Beginn des Liedes in distanzierter Erzahl-
position, laut Bithnenanweisung »im Grofvaterstuhl«. Nach Ende >ihres« lyri-
schen piti lento B-Teiles ist eine sanfte Verdnderung eingetreten: Das Zuhdren
der Médchen geschieht »teilnahmsvoll«, auch Mary hat ihr beharrliches Spin-
nen als Akt der Verweigerung eingestellt und lauscht ebenfalls (Vers 2). Gegen
Ende der musikalisch identischen zweiten Strophe hat Senta ihr Publikum
ganzlich eingenommen: Die Méddchen singen »geriihrt und ergriffen« mit.

236 Richard Wagner: Der fliegende Holldnder (Samtliche Werke, Bd. 4,3), hg. von Egon Voss,
Mainz 2000, T 275.

237 Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner, in: Sdmtliche Werke: Kritische Studienausgabe in 15
Binden, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, Berlin u. a. 1999, S. 9-54,
S.16.
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Notenbeispiel 3: Wagner: Der fliegende Hollinder, Sentas Ballade, Ubergang ins Allegro
con fuoco (T. 445)

Auch Senta wird mehr und mehr von der eigenen Performance affiziert, sie ist
bereits »beim zweiten Verse vom Stuhle aufgestanden« und »fahrt mit immer
zunehmender Aufregung fort«. Der Vortrag der dritten Strophe nimmt sie
nun so sehr mit, dass sie »zu heftig angegriffen in den Stuhl zuriick[sinkt]«
(T. 433) Die Midchen singen nun allein »tief ergriffen« (ihre Teilnahme in
Wagners Anweisungen stetig gesteigert) im pp fort; Senta fehlt dazu die Kraft,
sie fallt aus ihrer Performance, hort auf, eine Geschichte zu erzahlen und wird
immersiver Teil derselben. Das zeigt sich im letzten Teil, der abschlieflenden
Stretta-Coda, die im Allegro con fuoco aus der strophischen Anlage ausbricht:
Senta verlédsst nun die Form der Ballade und bleibt nicht mehr dabei, Erlern-
tes zu interpretieren (wenn auch eigenstindig und ergreifend), sondern selbst
zu gestalten, zu skomponieren< (bzw. zu improvisieren): »Ich sei’s«, sind ihre
ersten Worte, in volliger Selbstidentifikation mit der weiblichen Erléserin in
der alten Legende singt sie »von plotzlicher Begeisterung hingerissen, springt
vom Stuhle auf«. Das Aus-der-Rolle-Fallen ldsst die Madchen und Mary auf-
schrecken, das Ausbrechen aus der >objektiven«< Strophenform, das Hinaustre-
ten aus der repetitiven Erzdhlkonvention in einen rein subjektiven Monolog
zwingt die Umstehenden zum Einhalt: »Hilf Himmel! Senta!« Und der in
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diesem Moment eintretende Erik beendet die Ballade endgiiltig.*® Wagner
gestaltet in Text, Musik und Szenenanweisung einen Prozess der allmahlichen
und schlieSlich vollstindigen Distanzauthebung zwischen der Vortragenden
und dem Vorgetragenen.

Dazu kommt ein feinsinniges Spiel mit der Idee der Einbettung in ein Kor-
pus unterschiedlicher Musiken bzw. (fingierter) Autorschaften: Sentas Ballade
ist namlich kein Stiick Musik, das sich von der musikalischen Handschrift
der Oper absetzt, im Gegenteil: Es stellt deren Essenz dar, ist bereits Teil
der Ouvertiire und enthélt die wesentlichen Personenmotive und Klanggestal-
ten. Da der erste Teil der Ballade zudem (bis auf die Tonart) identisch mit
dem Beginn der Oper und deren Schluss wiederum Sentas Stretta-Finale
des Liedes aufgreift, stellt es nicht nur den substanziellen Kern der Oper
dar (den Wagner nachweislich als erstes musikalisch konzipierte), sondern
bildet gleichzeitig den strukturellen Rahmen der gesamten Oper. Dennoch
tallt es aus dem sie umgebenden Kontext heraus, denn dieser ist selbst wie-
derum explizites Lied der Madchen, die es als Arbeitslied zur monotonen
Spinnerei singen und ihr eigenes Singen selbst thematisieren: »Frau Mary,
still! Denn wohl ihr wif3t, das Lied noch nicht zu Ende ist« (T. 73). Dartiber
hinaus représentiert das Lied der Spinnerinnen weniger den zeitgendssischen
musikalischen Stil der Oper, die vielmehr in Eriks Traumerzahlung, im Hol-
lindermonolog und eben in Sentas Ballade verwirklicht ist. Es ist einfach
gesetzt, verweist auf einen Lied- und Thementopos der Frithromantik, stellt
bewusst die biirgerlich-behagliche Welt gegen die Geisterwelt des Holldnders
und wurde mehrfach in vergleichbarer Form auf der Oper eingesetzt, z. B.
in der (Wagner mutmafllich unbekannten) Introduktion zu Franz Schuberts
Fierrabras?®® (»Der runde Silberfaden lauft sinnig durch die Hand«). Sentas
Ballade ist in der Szene somit gleichzeitig ein metaleptischer Fremdkorper,

238 Der Moment des Abbruchs der metaleptischen Episode und die Riickkehr in den norma-
len Darstellungsmodus stellen haufig auffillige Umschlagspunkte der Handlung dar. Als
weitere Beispiele (neben der bereits erwéhnten Ballade Raimbauts in Meyerbeers Robert
le Diable) liefen sich in Elektra das abrupte Ende ihres Monologes und der Auftritt der
Schwester Chrysothemis nennen (siehe Kapitel 4) - oder Baron Ochs’ Wutausbruch in Der
Rosenkavalier (1, Z. 248,4), der den Auftritt des Tenors abrupt beendet. Abbate geht auf ein
weiteres Beispiel bei Wagner ein: Siegrieds Tod als »cessation of music« (Unsung Voices,
S.203), als Siegfried wahrend des Liedvortrages iiber seine fritheren Abenteuer von Hagen
ermordet wird.

239 Fierrabras wurde erst 1897 von Felix Mottl uraufgefiihrt, es kam jedoch nach Schuberts
Tod zu wenigen konzertanten Darbietungen einiger Stiicke. Der Erstdruck erschien erst im
Jahr 1867. Siehe zum Thema Liane Speidel: Franz Schubert — ein Opernkomponist?, Wien
2012, S.77 L.
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aufs Ganze betrachtet eigentlicher Kern der Oper und ihre charakteristische
Klanglichkeit, die schon Hector Berlioz treffend beschrieb: »La partition
du Vaisseau hollandais m'a semblé remarquable par son coloris sombre et
certains effets orageux parfaitement motivés par le sujet.«**? Sentas Musik ist
also nicht von Wagners Handschrift abgesetzt, im Gegenteil: Sie verschmilzt
mit ihr, was zu naheliegenden Interpretationen in Inszenierungen des 20.
Jahrhunderts durch Joachim Herz und Harry Kupfer fithrte: Senta wird in
deren Deutung zu Quelle und Ursprung der gesamten Handlung, die sich
vollstindig in ihrem Kopf ereignet.?4!

Das kompositorische Spiel mit der scheinbareren Urheberschaft von gera-
de erklingender Musik der Bithnenfiguren selbst ist als ein Sonderfall per-
spektivisch relevant, da es einen weiteren Modus der Figurendarstellung zu
Verfiigung stellt, den Oper ansonsten nicht kennt: Gemeint ist die Moglich-
keit, eine Figur nicht nur auf der Sprach- und Handlungsebene zur Erzahlin-
stanz eines berichteten Ereignisses werden zu lassen, sondern diese narrative
Instanz auf die Musik selbst als scheinbarer Urheberin des Gehorten, als
performativer oder gar kompositorischer Instanz zu tibertragen. Perspektive
wire dann im Musikalischen ausnahmsweise mit Genettes Terminologie klar
zu unterscheiden von mode als Wahrnehmungsperspektive und von voix als
Erzahlinstanz. Der musikalische Autor tritt zuriick und spaltet sich (schein-
bar) in mehrere kompositorische Urheber auf, die narrativen Instanzen ver-
gleichbar werden; er gibt dabei teilweise Merkmale seiner eigenen kompo-
sitorischen Handschrift auf, um das exterritoriale >Fremde< durchscheinen
zu lassen. Kompositorisch wird dies meist durch eine klare Rahmensetzung
markiert, und das vorgetragene Lied setzt sich als Metalepse deutlich vom
Kontext ab, z. B. durch eine einfache musikalische Faktur, eine geschlossene,
strophische Anlage (wie bei Senta) oder mittels fingierter Lauten-/Gitarrenbe-
gleitung des Orchesters (Pedrillo in Die Entfithrung aus dem Serail als eines
von unzéhligen Beispielen).

Abbate geht bei solchen expliziten Bithnenliedern von einer Aufspaltung
des Horvorganges beim Opernpublikum aus, »by relocating that voice [the
authorial-compositional voice] in a character newly aware that he or she is
a performer (who by singing is also ‘making music‘)«.242 Doch lauft diese Vor-

240 Hector Berlioz: Mémoires. Ses Voyages en Italie, en Allemagne, en Russie et en Angleterre,
1803-1865, Paris 1870, S. 273.

241 Es handelt sich dabei zwar um ein reizvolles Gedankenspiel, das jedoch auf die gesamte
Handlung tibertragen einiger unlogischer Bemiihtheit in der Umsetzung bedarf.

242 Abbate: Unsung voices, S. 119.

211



https://doi.org/10.5771/9783988581549-133
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kapitel 2 — Zur Theorie musikalischer Perspektivierung: Begriffsapparat und Konzepte

stellung Gefahr, der Komplexitdt des Prozesses nicht vollstindig Rechnung
zu tragen. Fiir die Singstimme lésst sich bisweilen eine kurzeitige Kongruenz
von intra- und extradiegetischer Klangwelt konstatieren, in der instrumenta-
len Belgleitschicht verhdlt es sich aber weniger klar. Hier kann entweder
kompositorisch der intradiegetische Klangraum der Bithnenwelt mitgedacht
sein und eine Annédherung an das Bithnengeschehen stattfinden - oder gerade
eine extradiegetische >auktoriale« Kommentarebene als zweite kommentieren-
de Schicht herausgearbeitet sein. Die Anndherung kann z. B. durch eine
reduzierte Besetzung erfolgen, im Extremfall im unbegleiteten Gesang und im
solistischen Instrumentalspiel, z. B. in der Darstellung der einfachen Schafer-
idylle beim Auftritt des jungen Hirten als Kontrast zur Venuswelt im ersten
Akt des Tannhduser. Klangquellen auf und hinter der Biihne, wie das Wirts-
hausensemble im dritten Akt von Der Rosenkavalier, dienen ebenfalls solchen
intradiegetischen Wirklichkeitseffekten. Haufiger werden diese expliziten Ge-
sangspassagen jedoch genutzt, um in der extradiegetischen Représentation
fiir den Opernsaal zusitzlich gestaltet zu werden: Sie erklingen in einer fiir
die Bithnenfiguren unhérbaren orchestralen Schicht (einer der wesentlichen
Nlusionseffekte?*? der Gattung Oper), als Vergroflerung der intradiegetischen
Begleitung und in Serenaden-Szenen stereotyp durch das Orchester als >Zupf-
instrument< oder als weitere Kommentarebene. In diesen Fillen ist Abbates
Ubertragung der Autorschaft auf die Figur zu eindimensional, denn eine
zweite auktoriale Schicht kann z. B. leitmotivisch kommentierend, verweisend
oder harmonisch verfremdend hinzutreten und somit zwei gleichzeitig wirk-
same Instanzen suggerieren: eine intradiegetische und eine auktoriale. Meist
entsteht ein jeweils eigenes Verhéltnis von Distanz und Einfiihlung: einerseits
Verfremdung und Distanzierung tiber die Artifizialitdt der doppelten Perfor-
mance einer Séngerin/Schauspielerin und der von ihr repréisentierten Figur;
und andererseits Immersion durch einen mimetischen Wirklichkeitseffekt.
Dieser wird erzeugt, indem das Publikum in eine vergleichbare Rolle versetzt
wird wie die Figuren auf der Bithne (Abbates »audience [...] mirrored by
the rapt listeners on stage«, s. 0.). Hinzu treten indes weitere Brechungen,
wenn mit den intradiegetischen Einschiiben musikalische Anachronismen
einhergehen. Diese konnen einerseits unhinterfragten Opernkonventionen,
andererseits einer bewussten Konzeption entspringen. Im ersten Falle sind
sie nicht intendiert, wurden weder vom Komponisten noch vom Publikum
so aufgefasst und werden erst von spateren Zuhorern (moglicherweise) in die-

243 Ebd., S.118.
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sem Sinne wahrgenommen (etwa, dass Wagners Biirger im Niirnberg des 16.
Jahrhunderts reformatorische Chorile in spatbarocker Oktavregelharmonik
singen).2** Dies sind in erster Linie Verfremdungseffekte der Rezeption, die
je nach historischem Bewusstsein der Zuhorer unterschiedlich stark ausprégt
sein kénnen. Bei fehlender stilistischer Kenntnis fillt der Anachronismus
gar nicht auf und die Choralpassagen in Die Meistersinger erfiillen schlicht
und ergreifend die urspriingliche Aufgabe, >alt< zu klingen, ganz gleich, ob
Handlungszeit, Kostiimierung und musikalisches Repertoire auseinanderklaf-
fen oder nicht.

Der zweite Fall betrifft Verfremdungseffekte in der Konzeption: So treten
z. B. in Der Rosenkavalier zunichst scheinbar vergleichbare Brechungen auf,
die jedoch eine andere Funktion aufweisen. Wenn etwa im »Leiblied« des
Barons Ochs und an vielen anderen Stellen der Wiener Walzer auf die Ro-
koko-Handlungszeit (in der Urauffithrung 1911 auch auf die entsprechende
Kostlimierung) prallt, wird dariiber die artifizielle Gemengelange des historis-
tischen Konstrukts der Stadt Wien hergestellt. Hofmannsthal hatte sich zwar
die »echte geschlossene Welt« 24> der Meistersinger zum Vorbild genommen,
aber im Unterschied zur Zeitendisparitit, die sich dort in der spateren Rezep-
tion finden lassen mag, ist hier die musikalische Kombination von mehreren
historischen Stilebenen gesuchter Effekt, die nur dariiber verbunden sind,
nostalgische Wien-Assoziationen zu wecken.

Es verwundert, warum Abbate ihre Uberlegungen zu unterschiedlichen
Stimmen nicht an den tatsdchlich performativen Passagen des Tannhéuser
oder der konsequenteren Anwendung dieser Idee in Wagners zweiter Kiinst-
leroper Die Meistersinger von Niirnberg exemplifiziert — in diesen Fillen
bote der narratologische Begriff der Stimme ein prazises Analysewerkzeug.
Denn hier tritt eine weitere Zuspitzung ein (gewissermaflen ein Sonderfall
des Sonderfalls), wenn die Urheberschaft eines performativen Bithnen-Liedes
Kklar einer Figur selbst zugeordnet wird und dariiber hinaus noch deren Au-
torschaft in der Bithnenhandlung selbst eine dezidierte Rolle spielt, was bei

244 Erst das spitere 19. und frithe 20. Jahrhundert kennt stilbewusste, historische bzw. histo-
ristische Zitate und Allusionen; fiir das frithe und mittlere 19. Jahrhundert gilt dies nur
in Ansitzen. Es gibt zwar historisierende oder archaisierende Stilebenen im Sinne einer
couleur historique (als frithes Beispiel Meyerbeers Verwendung von Ein feste Burg ist unser
Gott in Les Huguenots, auch hier in anachronistischer Harmonierung), eine stilgetreue
Anniherung an vorbarocke Musik ist aber nicht nur keine édsthetische Kategorie, sie wird
auch allein durch den Stand der Musikforschung des frithen 19. Jahrhunderts verhindert.
Fir mittelalterliche Musik gilt dies umso mehr.

245 Strauss/Hofmannsthal: BW, S. 498 f.
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den meisten Liedern, Balladen, Romanzen und Serenaden des 18. und den
Balladen des 19. Jahrhunderts nicht der Fall ist. Raimbaut und all die anderen
singen oder spielen meistens eine iiberlieferte Ballade oder >alte Weise«. Thr
Kiinstler-Sein, die Urheberschaft des Vorgetragenen, spielt keine Rolle oder
verschwimmt (wie im Falle Sentas) in eine nicht ndher zu bestimmende
Mischung. Zusitzlich zu dieser Markierung als exterritorialem Bereich ist im
Falle der scheinbaren Autorschaft einer Figur (Hans Sachs, Beckmesser und
Walther von Stolzing in Die Meistersinger) ein komplexeres kompositorisches
Spiel moglich. Solche Passagen werden in einem viel eindeutigeren Sinne zu
einer dem Charakter zugehdrigen, zu ihirer oder seiner Musik. Sie ist es dann
nicht nur im allgemeinen Sinne - wie es Hans Pfitzner beschreibt (s. 0.) -,
dass sie deren Wahrnehmungs- und Gefiihlswelt als Fokalisierung darzustel-
len sucht, sondern dass sie der Figur eine ihr eigene, genuin musikalische
Erfindungskraft zuordnet. Dies lasst einzelne Figuren selbst zu kompositori-
schen Stimmen, zu Sub-Instanzen oder zu Erfindern ihrer eigenen Musik
werden. So setzt Wagner Stolzings »Morgentraumdeutweise« in unterschied-
liche Versionen und Perspektiven, je nach Standpunkt und Sichtweise: vor
und nach der musikalisch-kompositorischen Reflexion im Unterricht durch
Hans Sachs von Walther selbst, und dann in der kompositorischen Adaption
Beckmessers, der sich ihr durch das Korsett des iiberlieferten Regelwerks
und den eigenen Mangel an kreativem Potential nicht addquat zu ndhern
weif3. Kiinstleropern kénnen, wie in der Szene zwischen Stolzing und Sachs
(Akt III, Szene 2), auch die hergebrachte, simple Trennung des Gesangs
als markierte, metaleptische Einlage {iberwinden; stattdessen wird die Szene
bekanntlich in vielfache, stets sich abwechselnde Darstellungsmodi geteilt (in
besagter Szene von Wagner stets durch Anfithrungszeichen im Text markiert)
- sie vermittelt und integriert mehrfach beide Ebenen flieflend miteinander.
In Ariadne auf Naxos wird ein solches Aufeinanderprallen unterschiedli-
cher Stile und Darstellungsmodi zentral und das doppelbodige Spiel der
Meistersinger weitergetrieben, indem nicht die Fragen der Autorschaft von
Liedkomposition, sondern kompositorische Traditionen und Opernistheti-
ken verhandelt, diskutiert und musikalisch dargestellt werden. Komponist
einerseits und Zerbinetta mit Tanzmeister andererseits begegnen sich im
Vorspiel als Gegenmodelle musikalischer Autorschaft. Der Komponist kann
dabei jegliche Anderung am Gesamtkunstwerk nicht ertragen (»Musik ist eine
heilige Kunst«), er lebt von der Ausarbeitung des musikalischen Einfalls zum
geschlossenen Kunstwerk, was von Strauss musikalisch im Vorspiel als me-
lodische Eingebung und Prozess der Melodiefindung fokalisierend auskom-
poniert ist. Zerbinettas musikalische Welt lebt hingegen von Verdnderung,
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Adaption und Improvisation - und ist damit sehr viel korperlicher sowie
von der Ndhe zum Tanz bestimmt. Die von Zerbinetta und ihrer Truppe
eingelernten musikalischen Nummern sind flexibel und kénnen umgestellt,
gekiirzt und ornamental ausgestaltet werden. Sie bleibt auch in der anschlie-
Benden metaleptischen?*® Oper des zweiten Teils als Charakter présent, und
ihre Figur bleibt in sich gleich, ob vor oder hinter der Biithne; sie ist Per-
formerin und Erfinderin gleichermafien. Die musikalische Autorschaft der
Figur des Komponisten ist im zweiten Teil der Opernauffiihrung vermittelt
in Form der Ariadne-Musik vertreten. Das vielschichtig ausgearbeitete Spiel
mit Selbstreferenzialitit der Gattung, das gerade im Aufeinanderprallen, aber
auch in der gegenseitigen Bezugnahme der unterschiedlichen Opernformen
ein gesteigertes und eigenstidndiges Spiel mit musikalischer Perspektivbildung
erlaubt, stellt in dieser Hinsicht einen Héhepunkt fiir den Umgang mit expli-
zit gesungenen Passagen dar.2?

Horen und Perspektive

Die zweite Denklinie Abbates betrifft Situationen, in denen Bithnenfiguren
dezidiert horen, lauschen und Dinge wahrnehmen, die auf den ersten Blick
nicht Teil ihrer intradiegetischen Handlungswelt zu sein scheinen: »in a realm
animated by music that they at times seem to hear, at times to invent«.243
Die Richtung ist bei Abbate stets die der Charaktere, die hérend Dinge wahr-
nehmen, die von der (fiir sie eigentlich unhorbaren) extradiegetischen Ebene
des Orchesters dargestellt werden. Dabei kann sich diese Perzeption direkt
auf Musik oder auf Signale, Rufe, Fanfaren, aber ebenso wie auf Gerdusche
und Naturlaute (Blatterrauschen, Windstof3, Gewitter) beziehen, die vom Or-
chester onomatopoetisch oder stilisierend aufgegriffen werden. Gerade wenn
dabei das tatsdchlich intradiegetisch fiir die {ibrigen Biihnenfiguren Horbare
und die Imagination einzelner Figuren nicht oder nur partiell deckungsgleich

246 Hofmannsthals und Strauss’ Konzept der >Oper in der Oper« stellt in Ariadne auf Naxos
den Begriff der Metalepse jedoch auf den Priifstand, da die Ebene der Ariadne-Handlung
zwar noch Brechungen erfahrt, sie aber insbesondere in der zweiten Fassung nicht mehr
verlassen wird. Sie besitzt durchgehend zwei Publika: das intradiegetische des Festes im
Hause des reichsten Mannes in Wien (bzw. in der ersten Fassung des Jourdain) und das
extradiegetische im Opernhaus.

247 Abbate erwidhnt ebenfalls Ariadne auf Naxos, ohne jedoch naher darauf einzuge-
hen: »Strauss and Hofmannsthal, with the prologue to Ariadne auf Naxos have perhaps
the heaviest of hands with the operatic self-referentiality« (Unsung Voices, S. 119).

248 Ebd., S.117.
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sind, wird jedoch die umgekehrte Richtung entscheidender: Weniger die Tat-
sache, dass die Figuren Elemente des auflerhalb ihrer Sinneswelt stehenden
Opernorchesters horen, sondern dass das Publikum an ihrer subjektiven
Wahrnehmung teilhat, aus ihrer Perspektive das Geschehen, Erinnern, Imagi-
nieren miterlebt und dadurch in die Bithnenwelt gleichsam hineingezogen
wird, bildet die konzeptuelle asthetische Grundlage. Wir horen dabei zumeist
eine musikalisch stilisierte Form des von den Figuren Wahrgenommenen, es
geht nur in selteneren Fillen um eine auf Realismus abzielende Darstellung
(aufler bei dufleren Signalen wie Fanfaren, Militirmusik etc.). Vielmehr steht
die psychologische Darstellung der inneren Vorgiange, der emotionalen Zu-
stinde im Vordergrund, oft in einer Mischung und Uberblendung des Innen
und AufSen.

Ein Beispiel fiir die moglichen Komplexitatsgrade ist Elektras Tanz. Sie
spricht vor dessen Beginn selbst die erklingende Musik an - jedoch als eine
innere, nur von ihr gehorte: »Ob ich nicht hére? Ob ich die Musik nicht hore?
Sie kommt doch aus mir.« Formuliert ist diese Aussage jedoch als Antwort auf
die Frage ihrer Schwester: »So horst Du nicht?« (Z. 228a), die sich gar nicht
auf zu horende Musik bezieht, sondern auf Elektras ausbleibende Reaktion
auf Chrysothemis’ Ansprache, auf ihr apathisches Verharren »auf der Schwelle
kauernd« inmitten der Gerdusche und des Jubels der Orest umringenden
Menschen. Die bereits nach der Wiedererkennung erklungene Motivik «O
lass Deine Augen mich sehen« (Z. 149a)?* wird hier gedehnt und verbrei-
tert aufgegriffen (Z. 230a), jedoch iiberlagert und buchstablich tberspiilt,
wenn »der ungeheure, der zwanzigfache Ozean« (Z. 233af.) der nicht mehr
kontrollierbaren Emotionen {iber sie hereinbricht. Elektra koppelt sich von
der sie umgebenden Bithnenwelt ab, mehrfach wiederholt im Folgenden die
Schwester die Frage, ob sie denn nicht hore. Stattdessen befindet sich Elektra
nach Threm Monolog zum zweiten Mal abgekapselt in ihrer »autistischen<
Welt - und wir, die Horer, mit ihr.>>° Sie nimmt zwar anfangs noch den
Larm der Tritte und den Schein der Fackeln wahr, auf den Chrysothemis
explizit verweist, und vergrofiert ihn ins Irreale (»Die Tausende, die Fackeln
tragen und deren Tritte, deren uferlose Myriaden Tritte tiberall die Erde
dumpf dréhnen machen«, Z. 230a,1), deutet dies jedoch in volliger Verken-
nung der ihr von allen (aufler ihrer Schwester) dargebrachten Nichtbeachtung

249 Sie bezieht sich selbst motivisch auf die ebenso in As-Dur stehende Passage des Monologs
(Z. 45,8) zu Beginn der Oper und wurde bereits dort in die Tanzmotivik des Schlussteils
uberfithrt (Z. 56,2; ab Z. 58,4 immer deutlicher hervortretend).

250 Gleichzeitig sehen wir jedoch die reale, von Elektra unbeachtete, tatsdchliche Bithnenwelt.
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auf sich bezogen um. Sie sieht sich als Anfiihrerin des Tanzreigens, der in
Wirklichkeit nur ein einsamer, ungelenk bizarrer Tanzversuch ist (ab Z. 247a),
ein letzter gebdrdenhafter Ausdruck (»wie eine Minade«) eines Todes an
schierer Gefiihlsiiberwiltigung. Das unmittelbare Verloschen und Abbrechen
dieser Wahrnehmungs- und Gefiihlswelt wird auf typisch Straussische Weise
mit dem plastisch auskomponierten Moment des Todes als Gegeneinander
des liegenden es-Moll-Klanges in Tuben und Fagotten sowie dem Agamem-
non-Motiv in c-Moll unmissverstdndlich dargestellt. Sind die akkordischen
Sphéren zunichst noch verbunden durch den gemeinsamen Ton es — auffillig
als Initial der finalen Passage im fff-Tremolo es*es* in Z 260a,9 -, so trennen
sie sich in den allerletzten Takten durch das gewissermafien picardisch erhéh-
te C-Dur, das in den beiden Schlusstakten im Sechzehntel-Abstand auf den
es-Moll-Akkord folgt.

Abbate behandelt vergleichbare Passagen insbesondere in den Opern Wag-
ners, die vom Horen bzw. Nicht-Horen geleitet sind. Dabei verlédsst sie
strenggenommen die zentrale Fragestellung ihres Ansatzes nach einer sich
duflernden Stimme als (pseudo-)narrative Instanz (Genettes dritte Kategorie:
Wer spricht?) und erortert Fragen der Wahrnehmung (Wer nimmt wahr?)
intradiegetischer Figuren - Fragen, die aber fiir die Bestimmung von Fokali-
sierungsweisen zentral sind. Deshalb lassen sich diese Passagen treffender,
einfacher und préziser als Auseinandersetzung mit musikalischer Fokalisie-
rung, als perspektivische Lenkung und psychologische Innenschau denn als
geduflerte »>voice« verstehen und beschreiben. Hinzu kommt, dass es sich
dabei (im Gegensatz zu den obigen Beispielen eines »phenomenal song«)
zumeist nicht um narrative oder narrativanaloge Modi handelt - sie sind
vielmehr genuin mimetisch-dramatisch und teilen sich uns unmittelbar mit.
Ein so verstandenes Konzept von Fokalisierung in der Oper muss, wenn
sie einen substanziellen Beitrag zum Verstidndnis leisten will, aus ihrem rein
narratologischen, literaturwissenschaftlichen Verstindnis als >musikalisches
Narrativ< befreit oder zumindest erweitert werden.

Dabei ist gar nicht so sehr die Tatsache ausschlaggebend, dass in diesen
Passagen mit einer Opernkonvention (»one of the genre’s most fundamental
illusions)« gebrochen wird — mit der Tatsache ndmlich, dass die Opernfigu-
ren {iblicherweise nicht diejenige Musik horen, »that is the ambient fluid
of their music-drowned world«.>”! Abbate begreift dies stets als Bruch der
Grenzziehung zwischen intradiegetischer Bithnenwelt und extradiegetischer

251 Abbate: Unsung Voices, S. 119.
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Charakterisierung und Kommentierung. Eine solche Grenzverletzung erfolgt
jedoch in den allermeisten Féllen gar nicht, sie ndhern sich nur an bzw.
durchdringen sich, indem die Musik des Orchesters die Innenperspektive,
die subjektive Perzeption einzelner Figuren ins Zentrum riicken ldsst. Dies
gilt gesondert fiir Wagners Musiktheater und gesteigert fiir Strauss, der nicht
zufillig in der Korrespondenz mit seinen Librettisten bevorzugt das Adjektiv
>psychologisch« anwendet, wenn er glaubhafte sowie >wirkliche« Bithnenfigu-
ren und Charakterzeichnungen verlangt. Strauss befreit Elektra nicht, wie
Abbate behauptet, von der opernkonventionellen Taubheit.?>? Sie verbleibt in
ihrer intradiegetischen Bithnenwelt, nimmt dort jedoch Dinge wahr, die sonst
niemand sieht oder hort (etwa den Schatten Agamemnons »im Mauerwin-
kel« bei Z. 45,6), und das Orchester wird zum klingenden Psychogramm ihrer
von jeglicher Realitdt abgekoppelten Innenwelt. Elektra hort nicht die sie um-
gebende Musik, wie Abbate meint,?>3 sie hort schon gar nicht das Orchester,
sondern ist in ihrer Vorstellung selbst Quelle der Musik (»sie kommt doch aus
mir«). Zwar ist ihr allabendlicher Klagegesang des Monologs (2. Szene) in der
Tat die Performance eines >Klageweibs¢, doch auch dieser steigert sich, wie
der Tanz des Finales, zu einer Imagination, zu einer Phantasmagorie des anti-
zipierten Triumphs. Die Zuhorer werden in den Bithnenraum hineingezogen,
indem sie aus der Perspektive einer Figur — sei es Tannhiduser, Tristan, Elektra
oder Klytamnestra etc. — Geschehen oder Erzéhlungen miterleben.

Eines der interessantesten und bekanntesten Beispiele der Operngeschichte
zur Perspektivitdt des Horens ist die Hornerschall-Episode zu Beginn des
I1. Aktes von Tristan und Isolde. Wagner musikalisiert hier die Subjektivitét
des Horens, wenn Isoldes und Brangdnes Wahrnehmung auseinanderklaffen.
Abbate beschreibt die Wirkung des Horens beim Publikum mit Isolde (man
miisste hinzufiigen: und mit Brangine) als »the effect of eavesdropping inside
the consciousness of another«.2>* Dies ist bereits eine genuin perspektivische
Beschreibung (die im Rahmen ihres Modells nur umsténdlich {iber den
Umweg einzuholen ist, dass es sich dabei ebenfalls um eine innere Stimme
gewissermaflen als >Autorschaft< handele - um eine Musik, die imaginiert
und kreiert wird). Sie wird bei Abbate abermals als eine Passage verstanden,
in der Isolde nicht mehr taub ist gegeniiber der extradiegetischen Musik
(»that we can hear, for she imagined it and created it, and in this momentarily

252 Ebd., S.135.

253 »[..] it is she [Elektra] who lays claim to the exalted power of hearing the music that
sourrounds her« (ebd., S.134).

254 Ebd., S.131.
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celebrated as the locus of authorial discourse«).2>> Es geht hier zwar durchaus
um aktive Gestaltung, namlich die Aktivitdt des Horens; allerdings kreiert
Isolde hier gar keine Musik: Es geht nicht um Autorschaft oder narrative
Instanz, sondern um die Subjektivitdt des Horens: Mit musikalischen Mitteln
wird ihr Wahrnehmungswinkel von Wagner radikal perspektiviert, in den
Worten Genettes mittels interner Fokalisation.

Wir horen eine musikalisch-dsthetisierte Darstellung von Isoldes Horen:
Sie nimmt in der Handlung intradiegetisch Naturgerdusche wahr (»des Lau-
bes sauselnd Geton’, das lachend schiittelt der Wind«, T. 137 ff.; »In schwei-
gender Nacht nur lacht mir der Quell«, T. 180 f.),2¢ durch die hindurch
wir — die Zuhorer - harmonisch und klanglich immer noch transformierte
Elemente des urspriinglichen Hornerklangs horen, bis sie verschwinden und
erst beim Wechsel des Dialogs zu Brangine wieder horbar werden. Nur im
Falle Brangines deckt sich das Dargestellte (Jagdmusik) mit der Darstellung
(Hornerklang, nach originaler Anmerkung Wagners »auf dem Theater, zur
Seite hinter dem Prospekt, sehr allmahlich entfernter«);>>’ Isoldes Imaginati-
on der reinen Naturlaute erscheint - im Darstellungsmodus der Oper freilich
der Normalfall - musikalisch stilisiert als Tremolo, Pendelbewegungen und
Klangfarbentransformationen (von Hoérnern hin zu Streichern in T. 122 so-
wie zu Klarinetten und Streichern ab T. 159). Dies dient jedoch nicht der
(zumindest partiellen) Darstellung von gehorter Musik wie bei Brangine,
sondern resultiert vielmehr aus Wunsch und Selbsttduschung einer Person
und ist demnach obwohl nicht real existent, so doch subjektiv empfunden
wahnhaft-wirklich.

Ein dhnliches Beispiel findet sich in Tristans Wahrnehmung des inneren
Nachklingens der »alten Weise« (III. Aufzug, Szene 1, Takt 634 ff.). Hier geht
es in der Tat um die Melodie selbst, die in Tristan als biographisch aufgelade-
nes Symbol der Leiderfahrung (»einst dem Kind des Vaters Tod verkiindet«)
und des Lebenssinns nachklingt (»zu welchem Los erkoren, ich damals wohl
geboren?«): Die Englischhorn-Weise, die seit Szenenbeginn auf dem Theater

255 Ebd.

256 Richard Wagner, Tristan und Isolde (Siamtliche Werke, Bd VIII, 1-3), hg. von Egon Voss,
Mainz u. a. 2001, S.203f, 208. In der Textfassung heifit es: »Im Schweigen der Nacht«;
vgl. Richard Wagner, Tristan und Isolde. Textbuch mit Varianten der Partitur, hg. von Egon
Voss, Stuttgart 2003, S. 45.

257 Ebd., S.199. Auch wenn der resultierende >impressionistische« Gesamtklang, der entweder
als akkordische Schichtung oder als F-Dur-Septnonakkord verstanden werden kann, kaum
einer realen Jagdmusik entspricht, lassen sich dennoch sdmtliche Hornt6ne aus der Natur-
tonreihe auf F ableiten.
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als intradiegetische Musik horbar ist, wandert nun in die Orchesterstimmen,
wechselt sich mehrfach mit der urspriinglichen Weise ab und wird schlieflich
ginzlich vom Orchester tibernommen. Dennoch ist Abbates Schlussfolgerung,
»that the music we hear comes from Tristan, that we are hearing what he
hears«,258 nicht zutreffend bzw. begreift die Ubernahme zu buchstiblich.
Vielmehr dient die Verarbeitung der Musik dazu, Tristans Nachdenken und
schwermiitiges Sinnieren (ausgelost durch das Lauschen auf die Weise) als
inneres Seelenleben darzustellen. Das Publikum nimmt auch hier an seiner
Gefiihls- und Wahrnehmungswelt teil.

Die beiden genannten Passagen sind jedoch Ausnahmen; sehr viel hdufiger
geht es um mehr als nur um das Horen, vielmehr um die gesamte Aisthesis,
die sinnliche Wahrnehmung der Figuren, die nicht selten synisthetisch ver-
schrankt wird, um das perspektivische Erleben der Figuren zu fassen. Isoldes
Verklarung an Tristans Leichnam (»Isolde, die nichts um sie her vernommen,
heftet das Auge mit wachsender Begeisterung auf Tristans Leiche«)?>® am En-
de der Oper ist eine solche Ubersteigerung jeglicher sinnlicher Wahrnehmung
und Emotion. Abbate mag zundchst bestatigt werden durch Brangines Frage
»Horst Du uns nicht?«. Dabei verkennt sie aber, dass es hier nicht primar
um musikalisches Horen, sondern um Verstehen, um Ansprechbarkeit geht.
Auch diese Frage dient (wie 50 Jahre spiter bei Hofmannsthals Elektra) der
dramatischen Kenntlichmachung der von jeglicher Realitit abgekoppelten
Hauptfigur. Abbate deutet Isoldes Schlussgesang sogar als Umkehrung der
Horverhiltnisse (»Are we, now, the deaf ones?«),2°0 da das Publikum Isoldes
Frage »Hort Ihr nicht?« nicht oder nur mehr partiell folgen konne. Dabei
unterlduft ihr ein ungliicklicher Fehler — der Wunsch nach einer konsistenten
(und durchaus faszinierenden) These war grofler als die dichterischen bzw.
musikalischen Tatsachen: Abbate legt Isolde Worte in den Mund, die Wagner
so nie gedichtet hat.?6! Die Frage »Hort ihr nicht?« fallt in Wagners Text
im Gegensatz zu »seht ihr, Freunde, sdh’t ihr’s nicht« und »Fihlt und seht
ihr’s nicht?« kein einziges Mal, weder im Textbuch noch in den Varianten

258 Abbate: Unsung Voices, S. 118.

259 Wagner: Tristan und Isolde, S. 605, T. 1614.

260 Abbate: Unsung Voices, S.134.

261 Vgl. ebd., S.134: »Isolde’s question at the moment of her transfiguration - ,don’t you
hear? hort ihr nicht’ - might be addressed not to her stage audience but to us [...].«
Womoglich lag ihr ein fehlerhafter Klavierauszug vor, oder sie bezieht sich auf Wagners
Prosa-Dichtung, wo die Frage so aber auch nicht fallt. Dort heifit es immerhin: »hort ihr
die selige Weise, die in dem siifSen Wehen mir tont?« (Wagner: SSuD, Bd. 11, S. 343).
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der Partitur.22 Natiirlich geht es trotzdem auch um Musik, jedoch verflochten
zu einer synasthetischen Gesamterfahrung: Isoldes Schlussgesang widmet
sich bekanntlich nacheinander den unterschiedlichen sinnlichen Wahrneh-
mungen, dem Visuellen, der Musik (»Hore ich nur diese Weise«), dem Olfak-
torischen (»Sind es Wogen wonniger Diifte«), dem Geschmack (»Soll ich
schliirfen«), sich dabei mehr und mehr verschrankend. Tristans Leichnam
scheint ihr lebendig zu sein, zu leuchten, sich zu erheben; er scheint zur
Quelle von Musik zu werden, die mehr und mehr mit dem Geschmacks-
und Geruchssinn verschmilzt und Isolde schliefilich ganz und gar einnimmt.
Wagner schildert musikalisch die Ubersteigerung von Isoldes Wahrnehmung
buchstdblich bis zu ihrer Transzendierung, Auflersinnliches scheint dabei
wahrnehmbar zu werden. Dieser Ausnahmezustand wird perspektivisch in
der Steigerung der >Liebestod<-Musik geschildert; die Musik versucht, diesen
aus der menschlichen Perzeptionsfihigkeit herausfithrenden Akt musikalisch
einzuholen und fassbar zu machen.

Strauss wird dies in Salome aufgreifen, indem er ebenfalls eine einseitige
Liebesszene vertont, in der der ménnliche Part nur als Leichnam anwesend ist
- hier freilich durch die Reduktion auf den abgeschlagenen Kopf pervertiert,
so dass das Schlussduett der Natur der Sache gemdff Monolog bleibt. Strauss
wird Salomes radikal perspektivierte Gefiihlsiitberwiltigung jedoch nicht als
transzendente Erfahrung, sondern als allzu menschliche Grenzerfahrung ero-
tisch-sexueller Ekstase schildern - die denn auch nicht in der Cis-Dur-Ver-
ziickung schliefft, sondern mit einem hartem Schnitt, der gleichzeitig den
Perspektivwechsel markiert — und hin zur Aufensicht der Umstehenden in
c-Moll wechselt: »man tote dieses Weib!«?%* In Tristan bleibt der beschrie-
bene Zustand der Verklarung bis zum H-Dur-Schluss bestehen und scheint
selbst Isoldes Umwelt zu erfassen. Stand am Anfang Brangénes besorgte Frage,
ob sie denn die Umstehenden nicht hore, so herrscht nun auch unter den
tbrigen Figuren »Grofle Rithrung und Entriicktheit«. Strauss deutete den
Schluss des Tristan (der hier wie bei allen iibrigen Opern Wagners trotz aller
Tragik Versohnung in sich trigt und in verklirtem Dur endet) allein aus der
Partitur heraus als Erlosung: Das im dritten Akt so prasente Englischhorn
als Trager der »alten Weise«, als Symbol des ausweglosen Leids ist auch in
Isoldes Schlussgesang prasent, um nach der letzten, wirklichen Auflésung des
Tristan-Akkords innerhalb der plagalen, moll-subdominantischen Schlusska-

262 Wagner: Tristan und Isolde. Textbuch mit Varianten der Partitur, S.107, Zeilen 2326, 2345.
263 Siehe Kapitel 4, S. 447.
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denz abschliefSend zu verstummen: Der »letzte Tropfen des Sehnsuchts-,Gifts
ist versiegt«. 264

2.2 Musikalische Perspektivierung in der Oper — Versuch einer Bestimmung

Bei aller Faszination fiir die teils komplexen Gedankengebdude der im vori-
gen Kapitel thematisierten Theoriebildungen sei hier Guido Heldts Pladoyer
aufgegriffen, also ein pragmatischer Ansatz gewahlt. Ziel ist es, einen sinnvol-
len Zugang zur musikalischen Opernanalyse zu finden, der der plurimedialen
Verfasstheit der Gattung und den gegenseitigen, komplexen Verbindungen
der Informations- und Wahrnehmungsebenen Rechnung tragt. Hier soll kein
umfassendes und vollstindiges System generiert werden, wie es etwa mehr-
fach in der Narratologie unternommen wurde. Jeder Ansatz ist anfechtbar,
in Widerspruchsfreiheit konnen komplexe, kiinstlerische Sachverhalte nicht
erklart werden - insbesondere, weil Perspektive, wie Wolf Schmid treffend
feststellt, keine »konkrete Entitit«, sondern ein »relationales Phédnomen«
darstellt.2%> Deshalb geht es hier um Richtlinien und Orientierungspunkte fiir
die musikalische Opernanalyse, nicht um eine geschlossene >Operntheorie-.
Perspektive soll hier beschrankt bleiben auf die Arten und Weisen, wie die
Wahrnehmung des Bithnenvorgangs musikalisch gelenkt wird; der Ansatz
schlieflt dabei gezwungenermafien die Beriicksichtigung der Libretto-Ebene,
der Szenenanweisungen, des Bithnenbilds automatisch mit ein, was musik-
theoretisch ausgerichtete Analysen nicht selten nach hinten stellen. Dabei
sollen die Begrifflichkeiten bestehender Konzepte, wo sie passend erscheinen,
tibernommen werden: Zu hiufig finden sich gerade in diesem Kontext Neube-
nennungen und -bezeichnungen, deren Erkenntnispotenzial gering bleibt und
die bisweilen eher als Etikettierung denn als Erklarung erscheinen.

Dieses hier benannte offene Verstdndnis geht iiber narratologische Bestim-
mungen hinaus, wo Perspektive meist entweder als personaler Point of view
oder als Erzahlposition einer Instanz behandelt wird. Dieser gerade in der
Erzahltheorie meist metaphorische Gebrauch von Perspektive?®® kennt in der

264 Willi Schuh: Straussiana aus vier Jahrzehnten, Tutzing 1981, S. 81. Siehe zu Strauss’ kiinst-
lerischer Verarbeitung des Tristan, insbesondere des Tristan-Akkordes: Bernd Edelmann:
»Strauss und Wagner, in: Richard Strauss Handbuch, hg. von Walter Werbeck, Stuttgart
u.a., S.66-83, 78; dort wird auch auf das von Schuh iiberlieferte Zitat eingegangen.

265 Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur, S.138.

266 Auf diesen Umstand weist auch Schmid hin und definiert den einzigen nicht-metaphori-
schen Gebrauch in der Erzidhltheorie als »durch den Ort konstitutiert [...], von dem aus das
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Oper, mehr noch als im Sprechtheater, ein in der Tat raumliches Verstandnis,
wenngleich es auditiv, gewissermaflen als sHorwinkel< (und nicht dem Wort-
sinn perspicere folgend visuell) erzeugt wird und den Blickwinkel gleichwohl
entscheidend mitbeeinflusst.

Raumrichtungen, Klangbewegungen, unterschiedene Ebenen und Entfer-
nungen von Klangwirkungen, aber auch >innermusikalische« spatiale Ord-
nungen im Orchesterklang werden so Teil der Gesamtkonzeption und erzeu-
gen nicht nur per se musikalische Raumlichkeit, sondern steuern und lenken
die Sichtachsen. Musikalische Klangquellen konnen dabei auch die Ebenen
wechseln, vom Orchestergraben auf die Bithne oder hinter diese als derriére la
scene-Effekt wechseln, Motive aufgreifen und verwandeln - und so psychische
Prozesse verdeutlichen. Die Versenkung der Musikerinnen und Musiker in
den Orchestergraben im 19. Jahrhundert, bei zunehmender partieller Uber-
deckung der Bithnenrampe (bis hin zum extremen Fall des >unsichtbaren
Orchesters«), trigt dem Rechnung: Die musikalisch-raumliche Disposition
tragt nicht nur einer besseren Sichtbarkeit der Bithne von allen Plitzen im
Auditorium Rechnung, sondern steigert die neuen dramatisch-musikalischen
Effekte, die die Oper des 19. Jahrhunderts zunehmend erprobt, wie sie von
Gerhard bei Rossini und Meyerbeer, von Schmid bei Weber und Wagner (wie
oben ausgefiihrt) konstatiert und analysiert. Denn sie beruhen zunehmend
darauf, die Klangquelle vom Klang abzukoppeln,?®” um die auditive Ebene
mit einer Visualisierung der Bithne koppeln und audiovisuell semantisieren
zu konnen. Die Tatsache, dass diese Klangebene von Orchestermusikern nur
auf Grund des Erwerbs und Besitzes komplexer Kulturtechniken und unter
hochster kiinstlerischer Konzentration gerade im Moment hergestellt wird,
wird verschleiert bzw. riickt in den Hintergrund. Erst dann kommen Effekte
voll zum Tragen, wie die von Schmid beschriebene Verlagerung des Tanzes in
die Wahrnehmung und das Bewusstsein von Max in Webers Freischiitz.

Ein weiterer, zwar trivialer, aber entscheidender Unterschied zu narrato-
logischen Bestimmungen in der Gestaltung von Sichtachsen und Raumwir-
kungen ist, dass diese nicht ausschliefSlich die innere Vorstellungskraft eines
Lesers ansprechen, sondern unmittelbar und plurimedial wirken. Deshalb
ist die Aufmerksamkeitssteuerung tiber motivische Pragnanz von einer Figur
oder Personengruppe zu anderen - etwa Strauss’ sukzessive Hinwendung zu

Geschehen wahrgenommen wird, mit den Restriktionen des Gesichtsfeldes, die sich aus
dem Standpunkt ergeben« (ebd., S.141).

267 Dies lieSe sich als Vorwegnahme des Schaefferschen Begrifts des >Akusmatischen< begrei-
fen (vgl. dazu auch Chion: Audio-Vision, S. 65).
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den einzelnen Personengruppen in der Lever-Szene im ersten Akt des Rosen-
kavaliers — gewissermaflien nur ein Angebot an die Zuschauer: Zum Beispiel
erklingt die der Marchande de Modes zugeordnete Musik, man mag aber
indessen den Blick bereits auf die drei Waisenkinder lenken - die Regie der
jeweiligen Auffithrung kann freilich die in der Musik vorhandene »in Szene
setzende« Gestaltkraft entweder unterstiitzen oder unterwandern. So kann in
der Oper (anders als in der Rezeption der Literatur)*®® der Fall eintreten,
dass man gezwungen ist, aus einem auditiven und visuellen Uberangebot
zu wihlen. Im oben genannten Beispiel wére das die zweite Strophe des
italienischen Sdngers (Der Rosenkavalier, 1, Z. 246 ff.): Achtet man auf dessen
Verlauf der Arie oder auf die Konversation zwischen den beiden iibrigen
Figuren - und dort eher auf den verstockten, von Pausen durchsetzten Tonfall
des Notars oder auf Ochs’ zunehmend aufbrausende Wut? Gleiches gilt viel-
fach fiir Ensembles in Mozarts Opern: Eine gleichzeitige Wahrnehmung der
emotionalen Standpunkte und Musiken ist oft kompositorisch gesetzte und
wohldurchdachte Uberforderung der Zuschauer.

Der zweite zentrale Bereich auf dem Gebiet der Oper fithrt iiber den
eigentlichen visuellen Wortsinn des Wortes hinaus und umfasst die perspek-
tivische Schilderung von inneren Vorgingen der Charaktere durch Musik:
Dies schliefit sowohl Perzeptionsweisen, Gedanken und Gefiihle als auch
den jeweiligen Bewusstseinszustand einzelner Charaktere ein. Hierfiir soll der
Begrift der Fokalisierung Verwendung finden, den Genette urspriinglich nur
fir die Frage der Wahrnehmung prégte. Hierin liegt eine ganz maf3gebliche
Qualitdt der Kunstform Oper, die subjektive Verfasstheit einzelner Protago-
nisten psychologisch auszuleuchten und unmittelbar darzustellen. »Faktoren
wie Informationsstand und kognitive [...] oder »ideologische< Wahrnehmungs-
und Bewertungsmuster«?%® sind dabei mit eingeschlossen — aber nicht als de-
finitorische Merkmale, sondern als grundlegende Kriterien, deren Bedeutung
jeweils unterschiedlich gelagert sein kann. Musik kann sich dabei sowohl zur
Ebene der visuellen Biihnendarstellung als auch zur sprachlichen Auflerung
der Charaktere verhalten, und sie kann unterschiedliche Relationen, Amplifi-
kationen (z. B. von Gesten oder kleinen mimischen Reaktionen), Betonungen,
Markierungen, Differenzierungen und Mehrdeutigkeiten erzeugen oder auch

268 Zumindest bei linear verlaufenden und einem einheitlichen Textfluss folgenden Erzahlun-
gen.

269 Werner Wolf: Art.: »Fokalisierung«, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie.
Ansiitze — Personen — Grundbegriffe, hg. von Ansgar Niinning, Stuttgart *2013, S.224-225,
225.
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scharfe Kontraste herstellen. Dabei geht es im Musiktheater in den allermeis-
ten Fillen nicht um eine narrative Funktion - das erzdhlende Berichten ist
die Ausnahme -, sondern um die »Performanz vergegenwirtigten Geschehens
(enactement)«.?’? Bisweilen kann es jedoch zu narrativ-analogen Effekten
kommen, insbesondere in einer kommentierenden und ausgestaltenden Funk-
tion der Musik bei der wortsprachlich stattfindenden Narration einzelner
Figuren. Die Begrenzungen, die die meisten Forschungen zu musikalischer
Narratologie auf dem Gebiet der Instrumentalmusik konstatieren,?”! gelten
dabei fiir Oper - wie noch zu zeigen sein wird — wieder auf andere Weise.

Perspektive kann fiir die Oper in einem weiten Sinne verstanden werden
als das musikalische »Erfassen und Darstellen eines Geschehens«?”2 auf der
Bithne. Es geht also nicht um ein Verfahren oder eine Methode, sondern um
eine Grundbestimmung jeglicher Bithnenkunst. So bestimmt auch Pfister Per-
spektive als eine generelle Konstitution, da sich jedes Theaterstiick als Arran-
gement unterschiedlicher Figurenperspektiven verstehen lasse (siehe oben).
Neben diesem impliziten Verstdndnis gibt es gleichwohl eine unterschiedliche
Bedeutung in der Betonung und Bedeutung von Perspektivitat im kiinstleri-
schen Konzept. So kann die explizite Herausarbeitung und differenzierte Ge-
geniiberstellung unterschiedlicher Fokalisierungen mehr oder weniger zentral
fiir die Ausarbeitung im Musiktheater sein.

Wolf Schmid konstatiert fiir die Literaturgeschichte, dass sich »der volle
Perspektivismus [...] in allen Parametern erst um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts in der Erzéhlkunst des Realismus« durchgesetzt habe.?’? Vergleichbare
historische Einordnungen lassen sich im Musiktheater nach Gerhard und M.
H. Schmid ebenfalls treffen (siehe oben). Insbesondere die Vergrofierung des
Gestaltungsspielraums tonaler Kontraste und Dispositionen, die Erweiterung
und Aufgabe etablierter Formen und Abldufe sowie der Zuwachs an klang-
farblichen Moglichkeiten bieten die Grundlage fiir musikalische Perspektivie-
rungsstrategien in der Oper des 19. Jahrhunderts.

270 Wolf: »Erzdhlende Musik? Zum erzdhltheoretischen Konzept der Narrativitit und dessen
Anwendbarkeit auf Instrumentalmusik», in: Unseld/Weiss (Hg.): Der Komponist als Er-
zdhler, S.17-44, 29.

271 Dazu generell: Frédéric D6hl/Daniel Martin Feige (Hg.): Musik und Narration. Philosophi-
sche und musikdsthetische Perspektiven, Bielefeld 2015.

272 Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur, S.140.

273 Ebd., S.143; ausfithrlicher in: Wolf Schmid, Elemente der Narratologie, Berlin/New York
3014, S.107 ff.; ders.: Narratogy. An Introduction, Berlin/New York 2010. Vergleichbar
argumentiert Gennette (siche oben).
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Grundsitzlich werden drei mogliche Tréger oder Filter der Perspektivzen-
tren angenommen: 1) eine extradiegetische musikalische Warte; 2) intradiege-
tische Figurenverortungen; und 3) die Adressaten, also das Publikum. Die
ersten beiden agieren dabei aktiv als perspektivische Instanz bzw. »agency,
bzw. dieser Eindruck wird vielmehr musikalisch evoziert, in der Gesamtheit
werden schliefSlich die beiden vorherigen final in die Rezeptionsperspektive
integriert. Erganzt um den ersten Fall dhnelt dies dem Modell Pfisters von
Figuren- und Rezeptionsperspektiven fiir das Drama. In den ersten beiden
Fallen kann die perspektivierende Wirkung in unterschiedlichen Graden von
abwesend (bzw. nur implizit wirksam) bis hin zu aktiv gestaltend ausgear-
beitet sein. Deren Filterwirkungen oder Informationsvergaben pragen dann
stets das letzte Stadium der Rezeption auf Adressatenebene. In einem weiten
Verstindnis ist somit jedes Opernerlebnis perspektivisch, ein erkenn- und
benennbarer >Focalizor« bedarf allerdings im engeren Sinne einer klaren Arti-
kulation bzw. »Existenz eines Perspektivzentrums«.27*

Extradiegetische Perspektivierung

Der erste Fall erlaubt dabei nur selten die Annahme einer auflerhalb des
Geschehens stehenden Urheberschaft; sehr viel haufiger ist eine solche In-
stanz nicht klar benennbar oder die Annahme ihrer Existenz irrelevant. Eine
in dieser Weise erginzende musikalische Information ist aber durch eine
erzdhleranaloge, musikalisch-extradiegetische Kommentarfunktion oder Dar-
stellungsinstanz klar evoziert, gewissermafien als auktoriale Orchesterebene.
Insbesondere durch die Leitmotiv-Technik kann dieser Effekt hergestellt wer-
den, wenn musikalisch Sinnbeziige (durch bereits semantisierte Wendungen
oder Figuren) fiir das gerade sich ereignende Bithnengeschehen hergestellt
werden, die tiber das Figurenwissen klar hinausweisen: etwa die musikalische
Metamorphose vom Ring- ins Walhallmotiv am Ubergang der ersten zur
zweiten Szene in Das Rheingold, das auf Verstrickungen der Protagonisten
hinweist, von denen diese selbst noch nichts wissen.

Weitere Beispiele sind fiir Strauss typische, scheinbar beildufige und teil-
weise in hoher Dichte auftretende Kommentare des Orchesters, die fiir den
Mitvollzug der Handlung nicht relevant sein mogen, aber zusitzliche Verwei-
se und Anspielungen enthalten. Wahrend Salome in der bangen Erwartung

274 Auch fiir Erzdhlungen ist dies laut Werner Wolf bestimmendes Kriterium: Art.: »Fokalisie-
rungs, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, S. 225.
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von Jochanaans Haupt am Rand der Zisterne steht, zitiert das Orchester
lange nach dem Ableben des syrischen Hauptmanns dessen ehemals mit den
Worten »Wie blass die Prinzessin ist« belegte Phrase. Besonders einpragsam
ist das von Adorno konstatierte Betrauern der misshandelten Magd im Or-
chester bei leerer Bithne am Ende der Mégdeszene von Elektra.?”> Dies fiithrt
bisweilen zur Annahme des Orchesters als Erzahler bzw. dass es zumindest
quasi-narrative Prazision erhalte.’¢ Wagners Ausfithrungen zum Orchester in
der Funktion des antiken Chors der Tragddie und Strauss® Rezeption dieses
Gedankens gehen in eine dhnliche Richtung. Auflerungen, die in Cosima
Wagners Tagebuch festgehalten sind, lassen sich in diesem Sinne zumindest
partiell als Existenz einer auflenstehenden, kommentierenden Instanz verste-
hen, wenn Wagner davon spricht, dass dieser Theaterchor »gleichsam vom
Orchester gesungen« sei. Am Beispiel des Trauermarschs in Gotterddmme-
rung fithrt er diesen Gedanken aus, dort wiirde »das Siegmund-Thema er-
klingen, als ob der Chor sagt: Er war sein Vater, dann das Schwertmotiv, end-
lich sein eigenes Thema, da geht der Vorhang auf«.?”” Samtliche der hier ge-
nannten Effekte oder Eindriicke funktionieren auf Basis eines musikalischen
Rekurses, sei es innerhalb eines etablierten Verweisnetzes der Leitmotivik
oder im zitathaften Aufgreifen einer vorigen Phrase.?’® Gerade Letzteres findet
héufig bei Strauss sozusagen unterhalb der leitmotivischen Ebene statt, es
bleibt durch die geringe Anzahl (haufig nur einmalig bzw. selten erscheinend)
und die Verwobenheit im polyphonen Orchestersatz versteckter. Erst die sze-
nische (bzw. textliche) Situation bzw. der erreichte Moment der Handlung im
Augenblick des Wiedererklingens stellt in solchen Féllen die Eindeutigkeit der
Kommentarfunktion her.

Der >Standardfallc, der diese extradiegetische Ebene betrifft, ist jedoch
vielmehr, dass die Annahme einer solchen Auﬁerungsinstanz keine Rolle

275 Siehe zu den genannten Beispielen das Kapitel 3.2 zu Leitmotivik.

276 Etwa bei S. Halliwell, der von einem auktorialen Orchester-Erzahler ausgeht: Opera and
the Novel. Amsterdam/New York 2005.

277 Cosima Wagner: Die Tagebiicher, Bd. 2: 1878-1883, hg. und komm. von Martin Gregor-
Dellin und Dietrich Mack, Miinchen 1977, S. 444. Vgl. zu der Stelle auch: Dieter Borchmey-
er: Das Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung — Wirkung, Stuttgart 1982, S.156-157.
Allerdings macht Wagner auch auf Unterschiede aufmerksam und sieht im Chor primér
die Fahigkeit, »mit Worten die Handlung« zu kommentieren, wahrend das Orchester »die
Seele dieser Handlung uns gewahrt« (Cosima Wagner: Tagebiicher, Bd. 1, S.223). Diese
Unterscheidung lasst sich auch als Differenz zwischen Diegesis und Mimesis begreifen.

278 Manfred Hermann Schmid betont die Bedeutung des Zitathaften fiir die Herstellung von
Erinnerungshaltungen und Vergangenheitsbeziigen im Musikalischen, indem er zwischen
>direkter< und >indirekter<« Musik unterscheidet, siehe S.135.
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spielt bzw. sich den Adressaten nicht aufdringt und dennoch musikalische
Charakterisierungen und Darstellungen zu Szenerie und Figuren erfolgen.
Hierin liegt ein wesentlicher Vorteil des Perspektivbegriffs gegeniiber dem
Konzept der narrativen Stimme, weil Letztere stets ein Subjekt ausmachen,
die Herkunft dieser Stimme benennen oder zumindest annehmen muss, wéh-
rend Perspektive auch nicht-personal verstanden wirken kann.?”® Diese kann
die externe Fokalisierung der auftretenden Personen betreffen, indem Bewe-
gungsabldufe oder Gesten nachgezeichnet werden oder gesellschaftlicher Sta-
tus tiber soziale Einschreibungen musikalischer Stile und Genres (insbeson-
dere durch Tianze) erfolgt. Ein musikalischer >Focalizor< ist nicht bestimm-
oder benennbar, befindet sich jedoch in jedem Falle auflerhalb der Biithne;
die Charaktere oder Gegenstinde auf der Bithne sind in Bals Sinne >focalized
objects«. Genauso gut kann auch die Bithnenwelt, die Szene selbst extern
fokalisiert sein: Atmospharenschichten, die iber die Musik auf Naturszeneri-
en verweisen — z. B. das morgendliche Vogelkonzert im Rosenkavalier, hier
zugleich eine erste von vielen Zeitreferenzen in der Oper, die schliefSlich in
der Nacht enden wird. Ebenso konnen Aufregung und drohendes Unheil
tiber Tremoli und etablierte Topoi des Unheimlichen,?®? aber auch sakrale At-
mosphidren durch semantische Konnotation {iber Satzmodelle und stilistische
Ebenen?® solche Aufgaben iibernehmen. Der Beginn der Wolfsschlucht-Szene
im zweiten Akt des Freischiitz steht dafiir symptomatisch, auch Bertrams
Friedhof-Szene in Robert le Diable wire ein Bespiel. Wird in solchen Fillen
das Gezeigte extradiegetisch gefarbt und konnotiert, so sind die erzeugten
Zuschreibungen nicht-personal, der »Grad der Anthropomorphisierung«?s?
eines extradiegetischen Perspektivzentrums ist gering bis nicht-existent.
Insbesondere die Ausgestaltung von Nebentexten im Libretto kann dafiir
einen Ausgangspunkt bilden. Die musikalische Ebene kann vorhandene Biih-

279 Vgl. dazu auch Wolf Schmid: Art.: »Erzahlstimmex, in: Handbuch Erzéhlliteratur. Theorie,
Analyse, Geschichte, hg. von Matias Martinez, Stuttgart/Weimar, S. 131-138. Die Erzdhlstim-
me oder Stimme bezeichnet laut Schmid »metonymisch den Erzahler, d. h. die fiktive vom
Autor dargestellte und von ihm zu scheidende Instanz, die als Urheber (Sprecher oder
Schreiber) eines fiktionalen Textes gilt« (S.131).

280 Vgl. Richard Cohn: »Uncanny Resemblances: Tonal Signification in the Freudian Age«, in:
Journal of the American Musicological Society, Vol. 57, No. 2 (Summer 2004), S. 285-324.
In der Filmmusik-Forschung hat sich fiir die Etablierung vorausdeutender musikalischer
Atmosphirenschichten der Begriff des »Foreshadowings etabliert.

281 Etwa die Vorhaltsketten in der Musik der >Hinterweltler< in Also sprach Zarathustra (T.
43 ff.) wahrend einer aufsteigenden >Romanesca«-Sequenz, in vergleichbarer Weise aufge-
griffen im Schusterzett des Rosenkavalier, (111, Z. 286 ft.).

282 Wolf: Art.: »Fokalisierungx, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, S. 225.
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nenanweisungen aufgreifen, die im Falle von Hofmannsthal meist sehr prézise
die Interieurs und Kostiime beschreiben. Musikalisch werden so Bereiche, die
im Sprechtheater nur iiber die Ausgestaltung der Inszenierung modellierbar
sind, musikalisch thematisiert, indem sie Inszenierungsangaben prézisieren,
erganzen oder ersetzen. Die beabsichtige Illusionswirkung (z. B. einer mime-
tischen Unmittelbarkeit in Form einer prézisen gestischen und mimischen
Charakterzeichnung) wird hier von der Musik ausgeiibt bzw. unterstiitzt. Die
enge Verbindung der Funktionen von (neben-)textlichen Inszenierungsanwei-
sungen und musikalischer Darstellung derselben ldsst sich insbesondere an
der Idee der musikalischen Geste demonstrieren. Bezeichnenderweise sah
sich Felix Mottl als Herausgeber Wagnerscher Opernpartituren bemiif3igt,
rein musikalisch ausgedriickte Gesten oder Bewegungen als genaue Schrittbe-
wegungen oder andere Aktionen einzelner Figuren {iber Asterisken in der Par-
titur wieder in figurenbezogene Bithnenanweisungen >zuriickzuiibersetzens,
um so eine Eindeutigkeit fiir die schauspielerische Biihnenrealisierung zu
erzeugen. Dabei nahm er sich Passagen von Wagner zum Vorbild, in denen
diese Eindeutigkeit im umgekehrten Weg von der textlichen Beschreibung
zur musikalischen Umsetzung leitend hergestellt ist, etwa im beriihmten
Aulftritt des Holldnders mit der genauen Festlegung der Schrittbewegungen
des Schauspielers zur musikalischen Motivik (Der fliegende Holldnder, Nr. 2,
Arie). Auch im Fall von Hugo von Hofmannsthal ldsst sich eine solche Denk-
weise aufzeigen: Adornos kritisch gemeinte Auflerung vom Regiecharakter
der Musik von Strauss?®* wird im Falle des Ochs’ auf Lerchenau im ersten Akt
des Rosenkavaliers erklirtes Ziel, wenn er verlangt, »den Ochs so scharf zu
charakterisieren, wie z. B. Beckmesser charakterisiert ist. Hier muf die Musik
den Sénger zwingen, gut und richtig zu spielen, wie dies auch bei Wagner so
schon der Fall ist«.284

In einigen Sonderfillen schlagen Analysen den sich dufSernden Komponis-
ten in dieser extradiegetischen Kommentarfunktion vor, was zu reizvollen
Interpretationen fiihren kann, letztlich aber spekulativ bleiben muss. In einem
allgemeinen Sinne — wie bei Dahlhaus’ Bemerkung, dass sich »der Komponist
mit dem Publikum {iber die Kopfe hinweg iiber innere Zusammenhinge
zwischen der gegenwirtigen und fritheren Station mit musikalischen Mitteln

283 Siehe Einleitung, Anm. 23.

284 Strauss/Hofmannstahl: BW, S.53 (Brief vom 12.06.1909). Auch hier zeigt sich die Vorbild-
funktion Wagners, obwohl Hofmannsthals Bewunderung meist dem Dramatiker und we-
niger dem Musiker gilt.
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verstandigt«?%> —, ist diese Annahme wohl zu weitfithrend. Sie bleibt - wie
auch jene einer vom Komponisten geschaffenen extradiegetischen >musikali-
schen Persona« (als »asthetisches«, aber nicht »biographisches Subjekt«) - in
vielen Fallen vage.28¢

Sonderfille, in denen eine moralische oder weltanschauliche Haltung des
Komponisten bekannt ist und relevante Aspekte gerade auf der Bithne ver-
handelt werden, mogen plausibler sein. Strauss’ mehrfach musikalisch thema-
tisierte Religionskritik — auf die Karikatur im Falle des Jochanaan wurde be-
reits hingewiesen — konnte ein Beispiel fiir ein solches Bekenntnis des Autors
bzw. Komponisten sein, ebenso eine unverhohlene und auch wortsprachlich
geduflerte Sympathie fiir Figuren und die sie reprasentierende Weltanschau-
ung, wie im Falle des Kunrad in Feuersnot. Noch deutlicher findet sie sich in
der Ausgestaltung seines alter Ego Robert Storch in Intermezzo.2%

Interne Fokalisierung

Die Verlagerung der erlebenden und erfassenden Instanz in den intradiegeti-
schen Raum, also die figurale Verortung von Perspektive, ist der weitaus haufi-
gere zweite Fall. Insbesondere durch klare Markierungen und Abgrenzung der
musikalischen Faktur zu anderen, z. B. zu einem >neutralerens, sie umgeben-
den Darstellungsmodus lassen sich solche Passagen interner Fokalisierungen
lokalisieren. Bereits in Pfisters Theatermodell ist mit diesem Konzept von
Perspektive »das Schwergewicht [...] zu den mentalen, psychologischen und
axiologischen Faktoren« verschoben.?8® Historisch ist Musik fiir die Ausleuch-
tung dieser Aspekte in jeweils unterschiedlichen Lesarten mehrfach als beson-
ders geeignet empfunden und bezeichnet worden als diejenige Kunstform,

285 Carl Dahlhaus: »Traditionelle Dramaturgie in der modernen Oper, in: Carl Dahlhaus:
Vom Musikdrama zur Literaturoper, Minchen 1989, S. 278-293, 286. (Ebenso: Gesammelte
Werke, Bd. 8, S. 576-586.)

286 Vgl. dazu: Wald: »Musik und Subjektivitat«, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen
und Perspektiven, S. 297 f.

287 Diese Haltung steht bei Karl Kraus im Zentrum der Kritik, wenn er genau diesen »Be-
kenntnisquark« in Intermezzi als Angriffspunkt wahlt: »Aber auf diesem Niveau des Her-
zens und des Geistes scheint freilich der ganze Bekenntnisquark des Herrn Strauf3-Storch
zu stehen« (Karl Kraus: »Wiens grofite Geisteserscheinung, in: Die Fackel, Nr. 751 (1927),
S.22. Die Qualitdt des Humoristen Strauss in Formulierungen und Namensgebungen ist
mehrfach angegriften worden, vgl. dazu: Hansen: Strauss. Die Tondichtungen, S.123f.

288 Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur, S.139.
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»die am engsten mit der Seele des Menschen, mit seinen Gedanken und
Empfindungen verkniipft wurde und wird«.2%

Durch die Konkretion der Opernhandlung, insbesondere durch die
sprachliche Ebene des Dialogs sind die Inhalte der musikalisch thematisierten
figuralen Wahrnehmungen oder Denkakte bisweilen sehr prézise zu benen-
nen. Insofern ldsst sich eine solche innere Fokalisierung als Prézisierung
traditioneller Beschreibungsweisen (Charakterisierung, Charakterzeichnung,
musikalisches Portrait etc.) verstehen, die insbesondere die Subjektivitat und
Eigenstidndigkeit des Perspektivzentrums betont.

Dies gilt insbesondere fiir Situationen, in denen klar eine Geistesaktivitat
im Zentrum steht und Raum fiir die Ausgestaltung eines Wahrnehmungs-
und Denkvorgangs oder eine Gefiihlsiiberwiltigung zur Verfiigung steht. An-
ders ausgedriickt: Wenn Figuren auf der Bithne griibeln, sehen, beobachten,
lauschen, fithlen, nachdenken etc., bieten sich musikalische Gestaltungsraume
fiir Fokalisierungen an, die das Sprechtheater in vergleichbarer Form nur
ansatzweise kennt.?° Bestimmend fiir eine solche interne oder innere Fokali-
sation ist, dass subjektive und individuelle >innere Zustdnde« und Prozesse
tiber Musik ausgestaltet werden, die auf der Bithne sowohl fiir die iibrigen
Personen als auch fiir das Publikum nicht unmittelbar sichtbar werden, allen-
falls iiber Gestik und Mimik erahnbar sind.

Der Komponist tritt gewissermaflen »hinter weitere partikuldre Rollenin-
stanzen zuriick«,?®! ebenso wie die Singer-Darstellerinnen hinter die ihrige
treten. Musik kann so die Aktivitdt des Geistes einzelner Biithnencharaktere
schildern - insbesondere, wenn die Transformation von etwas gerade Gehor-
tem als Konflikt zwischen inneren Vorgangen und duflerer Handlung themati-
siert wird. Strauss nennt mehrfach den dritten Akt von Tristan und Isolde als
herausragendes Beispiel fiir das Gegeneinander von AufSenwelt und figuraler
Imagination fiir die Verwandlung und Ubernahme eines real wahrgenomme-
nen Horeindrucks (die >alte Weise« des Hirten) in die Psyche des Protago-
nisten.?2 Fiir Strauss ist ein solcher psychologischer Darstellungsmodus wohl
der zentrale Bereich, den er bereits in den frithen Tondichtungen thematisiert.

289 Wald: »Musik und Subjektivitét«, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Per-
spektiven, S.289.

290 Ahnlich argumentiert Borchmeyer, wenn er bei Elsas Auftritt in Lohengrin von einem
»sich der Sprache versagenden inneren Zustand Elsas« spricht, der eben nur musikalisch
artikuliert werden konne. Borchmeyer: Das Theater Richard Wagners, S. 156.

291 Wald: Musik und Subjektivitat, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspek-
tiven, S.300.

292 Vgl. dazu Strauss’ Kommentare zum 3. Akt (Kapitel 1, S. 89).
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Ahnlich wie das Gegeneinander von Innen und Auf8en bei Wagner, aber weit-
aus kontrastreicher und illustrativer zeigt Tod und Verkldrung den bestandigen
Wechsel der Aufienseite (in Strauss Worten: »Der Kranke liegt [...] schwer und
unregelmaflig atmend zu Bette»; »er erwacht«) und der Tétigkeit des Geis-
tes (»freundliche Traume«; »die Kindheit zieht an ihm voriiber«?3). Immer
wieder stellt er, insbesondere im Mittelteil der Komposition (ab T. 186), die
Bewegungsmotive, die dem Pulsschlag und den gestischen Schmerzattacken
des Sterbenden zugeordnet sind, neben die lyrische Erinnerungspassagen und
Traume, die schroff und teilweise im Abstand weniger Takte aufeinanderfol-
gen.

Nur in Sonderfillen kann es im Falle des Musiktheaters sinnvoll sein,
zwischen Genettes Kategorien >mode« und »>voix«< zu trennen und einzelnen
Figuren eine die Musik gleichsam gestaltende oder erzeugende >Erzédhlper-
spektive« zuzugestehen — namlich dann, wenn Musik selbst in der Gedan-
kenwelt verhandelt wird, wenn Figuren Musik erfinden, improvisieren oder
innerlich gestalten und die Szene oder die Worte klar auf diesen Umstand
hinweisen. In solchen Fallen wird Perspektivierung um ein Spiel mit musika-
lischer Urheberschaft oder Autorschaft erweitert; diese werden (scheinbar)
selbst zu aktiven, musikalischen Subjekten. Ganz konkret geht es hierbei um
Fille, in denen Kiinstler auf der Bithne intradiegetisch musizieren und in der
Handlung aktiv Musik gestalten — wie es im Fall Zerbinettas in Ariadne auf
Naxos geschieht — oder wenn musikalisch-kiinstlerische Prozesse dargestellt
werden und die artikulierten Gedanken mithin selbst musikalische sind. Als
Beispiel wurde bereits der musikalische Einfall der Figur des >Komponistenc
im Vorspiel der Oper genannt, der allméhlich in seiner Vorstellung Gestalt
annimmt. Immer wenn Musik sich innerhalb der Bithnenhandlung klingend
ereignet, kann die Frage der Autorschaft eine Rolle spielen. In jedem Fall
betonen singerische Episoden auf der Bithne figurale Perspektiven.

Auch weniger konkrete Fille, die eher eine Imagination, eine musikalische
Vorstellung bezeichnen kdnnen, fallen darunter, wie Elektras Extremzustand
ekstatischen Erlebens und Wahrnehmens, den Hofmannsthal explizit mit ak-
tivem musikalischem Erfinden assoziiert: »Ob ich die Musik nicht hore? Sie
kommt doch aus mir» (Z. 229a).24 Hier wird ein Abgekoppelt-Sein vom Au-
Beren und zugleich eine fehlende Trennung zwischen AufSen- und Innenwelt
perspektivisch geschildert. Die Musik fokalisiert die psychische Innenwelt als
unmittelbare Abbildung ihrer Imagination.

293 Bemerkungen erstmals vollstandig veroffentlicht in: Werbeck: Tondichtungen, S. 538.
294 Vgl. dazu auch Abbate: »Elektra’s voice«, S.126.
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In den allermeisten Féllen wird Musik jedoch nicht dezidiert als etwas real
Klingendes, sondern als stilisierte Darstellung innerer Vorginge eingesetzt.
Bisweilen lassen sich dabei klar die Bereiche Gedanken, Gefithle und Wahr-
nehmungen trennen, bzw. es iberwiegt eine der Ebenen, z. B. in der erwahn-
ten Musikalisierung von Isoldes Horen zu Beginn des zweiten Aktes oder
in Mimes griibelnden Denkbewegungen zu Beginn von Siegfried. Insofern
kann es Sinn ergeben (wie es Guido Heldt fiir die filmmusikalische Analyse
vorschligt), zwischen »thought« und »feeling« - erganzt um Perzeption - zu
differenzieren. Fokalisierende Wahrnehmung meint dabei weniger, was die Fi-
guren real im Raum sehen und horen, wie es in Erzdhlungen beschreibbar ist.
Nur im Fall eines »neutralen< Horens, wie es bei Signalen, Fanfaren etc. mog-
lich ist, liefe sich eine solche realistische Fokalisierung musikalisch umsetzen.
In den allermeisten Fillen geht es um ein >Wahrnehmen als<, in einer spezifi-
schen Weise, und so sind ideologische Wertkategorien, der Informationsstand
der Figur, ihre psychische Verfasstheit etc. mit eingeschlossen: Elektra sieht
in ihrer Mutter Verdorbenheit, in Aegisth Feigheit und Schwachheit; Salome
nimmt Jochanaan als begehrenswert schén und erhaben wahr.

Figurale Fokalisation kann ebenso den Faktor Zeit einbeziehen, auch hier
geht es um eine individuelle Zeiterfahrung, insbesondere in Erinnerungspas-
sagen. Mit »>Zeitperspektiven« ist also die kompositorische Zeitgestaltung zu
umschreiben, die es ermdglicht, die individuelle figurale Zeitwahrnehmung
zu zeigen und diese gleichzeitig als erlebte Zeit der Zuhérer auf der Ebene der
Rezeptionsperspektive zu formen. Diese kann vom Stillstand einer »eingefro-
renen Zeit« bis zum Zeitraffer oder zu flielenden Zeit- und Ortsiibergdngen
(z. B. in den Zwischenspielen in Intermezzo: 1, Z.109,9-121,3; Z. 136,2-148,4;
Z. 277,5-281,7) reichen; auch Riickgriffe als Analepsen konnen musikalisch
kenntlich gemacht und genauer charakterisiert werden. Zwar kennt Oper
weniger die narratologische Differenz zwischen Erzahlzeit und erzéhlter Zeit:
Dass sich Opernhandlungen intradiegetisch iiber Jahre oder Jahrzehnte er-
strecken, sind Ausnahmen, meist sind dann Zeitspriinge zwischen den Akten
das dafiir gewéhlte Mittel. Insbesondere Strauss® Opern ereignen sich meistens
im Hier und Jetzt, so lassen die Einakter sich gewissermaflen >in Echtzeit<
erleben.?®> Zeitmodulation >im Kleinen«< kennt gerade bei Strauss dennoch
vielfiltige Gestaltungsmittel, die einerseits den etablierten Fall der Arie als

295 Wenngleich die Darstellungsform der Oper in Form der singenden Mitteilung einen durch
und durch realistischen Zeitverlauf von vorneherein nicht anstreben kann und will.
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irrealen Moment des Handlungsstillstands?*® aufgreifen — und andererseits in
Ensembleszenen und Orchestermusik dariiber hinausgehen, wo Dehnungen
subjektiven Zeitempfindens ausgestaltet werden. Das bekannteste Beispiel ist
die Begegnung von Oktavian und Sophie im zweiten Akt des Rosenkavalier.

Die Kategorien Perzeption, Ideologie (bzw. Wertung) sowie Zeit und
Raum, die in mehreren erzahltheoretischen Konzepten verhandelt werden,?”
kénnen dann aufs Engste miteinander verwoben erscheinen und figural
verortet werden, wie etwa im Auftritt Jochanaans: Strauss komponiert das
Erscheinen und Heraustreten satztechnisch und motivisch aus; in der subjek-
tiven Wahrnehmung Salomes wirkt Jochanaan nicht mehr religiés, weder in
mildtitiger (Z. 15,3: »er ist sehr sanft«) noch in eifernder Form, der alte
Tonfall ist verschwunden. Stattdessen wirkt er nun koniglich erhaben,?® die
Zeit scheint nicht zu vergehen, wihrend sie in seinen Anblick versunken
bleibt. In Wildes Theaterstiick kann dieser Moment nur Augenblicke dauern,
in Strauss’ Oper wird dieser Szenenbeginn zum Ereignis.

An solchen Beispielen zeigt sich: Meist sind die Ebenen der Gefiihls-,
Wahrnehmungs- und Gedankenwelt miteinander verwoben und in vielen
Fillen nicht zu trennen, sondern werden als Gemengelage prasentiert und
tragen damit der Komplexitit psychischer und emotiver Vorgange Rechnung.

Rezeptionsperspektive

Die Gesamtheit der perspektivischen Gestaltungsbereiche ist final durch die
Rezeptionsperspektive bestimmt, welche die beiden oben genannten Zentren
beinhaltet und zusitzlich weitere, nicht auf eine AufSerungs- oder Fokalisie-
rungsinstanz zuriickfithrbare Mittel miteinschliefit: insbesondere die realen
musikalischen Raumwirkungen und klare Aufmerksamkeitslenkungen durch
Markierungen wie Schnitte, musikalische Briiche, Fakturwechsel etc.

296 Auch bei Arien ldsst sich zwischen Handlungs- und Kontemplationsarien unterscheiden;
bei Ersteren gehen die Szene und die Handlungen aller Akteure weiter, bei Letzteren
sind die tibrigen Figuren meist gar nicht anwesend, oder sie und ihr Tun treten in den
Hintergrund. Auch Mischformen sind typisch, wie die Auftrittsarie der Donna Elvira in
Don Giovanni.

297 Vgl. Wolf Schmid: Elemente der Narratologie, S.122 ff. Sein eigenes Modell ist von diesen
Kategorien wesentlich gepragt.

298 Auch die Tonart C-Dur zu Beginn der 3. Szene unterstreicht dies (Vgl. dazu Kapitel 3,
S.278).
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2.2 Musikalische Perspektivierung in der Oper — Versuch einer Bestimmung

Damit ist einerseits ein stets greifender Modus des Opernerlebnisses im
Auditorium beschrieben - jede Darstellung eines Geschehens ist von Perspek-
tive begleitet —, der aber im Falle des Musiktheaters insbesondere die Strategie
der Gestaltung und Lenkung des Bithnengeschehens meint und den Wechsel
von auflen nach innen vollziehen oder einzelne Gruppen oder Geschehnisse
herausheben kann. Er beriihrt damit als letzter Filter der Realisierung alle
Aspekte. Wichtig zu betonen bleibt, dass keine theatrale Kunstform eine zu-
sammenbindende Vermittlung kennt, die vergleichbar zu einer Erzahlinstanz
ist. Gerade deshalb ist »bis heute die Frage nach dem mutmafilichen Stand-
punkt des Rezipienten, die Frage nach der Verteilung seiner Sympathien fiir
bestimmte Figuren, ein zentrales Thema der Forschung«.?®® Im Wort »mut-
mafilich« drickt Kurt Taroff aus, dass die personliche Rezeption individuell
ist, dass sie vielfiltig und jeweils sehr unterschiedlich sein kann. >Dingfest«
oder zumindest ndherungsweise bestimmbar wire demnach eine Rezeptions-
perspektive nur tiber empirische Forschungsansitze, iiber Befragungen und
die statistische Auswertung von Rezipientengruppen, was nicht das Ziel die-
ser Studie sein soll. Zudem ist sie historisch wandelbar und nicht konstant.
Allerdings ist die Frage der Aufnahme und Wirkung bei Rezipienten stets
und immer selbstverstindlicher Teil der Konzeption des Werkes, und Kom-
position ist in diesem Sinne immer intendierte Rezeption, die sich dann in
unterschiedlichen Graden und wohl nie vollumfanglich realisiert.

Die Briefwechsel zwischen Strauss und seinen Librettisten kreisen deshalb
auch stets um dieses Thema. Dennoch lassen sich an vielen Stellen intendier-
te Rezeptionsweisen der Autorenseite musikanalytisch herausarbeiten, auch
wenn die Frage nach kompositorischer Intention ohne klare (und teilweise
mit Vorsicht zu behandelnde) wortsprachliche Auflerungen aus dem Entste-
hungskontext heraus stets Leerstellen beinhaltet. Aussagen auf diesem Gebiet
sind somit stets heikel. Stattdessen auf >sicherem Boden< zu bleiben und
die Frage nach einer angestrebten Rezeptionsperspektive des Publikums gar
nicht zu stellen, hiele aber, einen zentralen Aspekt der Faszination Oper
auszublenden, weshalb das Thema in den folgenden Kapiteln présent bleiben
soll. Dabei soll eine idealtypisch verstandene, vom Komponisten angestrebte
Rezeptionsperspektive nicht im Sinne Pfisters als normativ und »auktorial«
verstanden werden, sondern als Gesamtheit der Lenkungsprozesse.

Generell sind so unterschiedliche Grade von Fokalisierungen und Raum-
perspektiven auszumachen; eine Nullfokalisierung im Sinne Genettes wird

299 Kurt Taroff: »Erzahlperspektiven im Dramac, in: Handbuch Drama. Theorie, Analyse,
Geschichte, hg. von Peter W. Marx, Stuttgart/Weimar 2012, S. 147-151, 147.
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deshalb nicht angenommen, sondern nur eine mehr oder weniger promi-
nente Ausformung oder Spiirbarkeit in dieser letzten Ebene. Auch Strauss
unterscheidet, wie in Kapitel 1 dargestellt, zwischen Passagen, in denen die
Ausleuchtung subjektiver Befindlichkeiten zentral ist (»das unmittelbare Er-
lebnis«), und jenen, die von Dialog, Konversation oder Bericht dominiert und
stilistisch sowie in der Orchesterbehandlung klar getrennt sind. Dabei weist
er auf Arie und Rezitativ als historische Grundprinzipien hin, die er nicht fiir
tiberwunden oder obsolet halt, sondern in neuen Formen und gegenseitiger
Durchdringung verwirklicht wissen will.300

Eine Besonderheit Strauss’ ist dabei die Flexibilitdt im Wechsel dieser Dar-
stellungsmodi, die von grofieren, geschlossenen Nummern zur hochbeschleu-
nigten Abfolge zwischen unterschiedlichen Perspektivierungsarten — gerade
auch im dialogischen Konversationston - bis hin zu multiperspektivischer
Gleichzeitigkeit reichen kénnen.

Generell sind die dargestellten Bereiche nicht als stets trennscharfe Unter-
scheidungen zu verstehen, sondern auch »hybride Darbietungsformen« sind
denkbar, in denen externe und interne Fokalisierungen, extra- und intradie-
getische Verortung, anthropomorphe und nicht-figurale Perspektivzentren
nicht klar zu separieren sind. Hinzu kommt, dass manche erzihltheoretische
Scheidungen - wie etwa die Trennung von Introspektion als »Zugang eines
Erzdhlers zur Innensicht einer Figur« (also als Teil seiner auktorialen Kompe-
tenz) und einer »Darbietung der Welt aus Sicht einer Figur«3%! — fiir Musik so
klar nicht oder nur in Ausnahmefillen zu ziehen sind, da eine permanent an-
nehmbare Erzéhlerfigur eben nicht existiert. Auf die meist nicht vergleichbare
Scheidung zwischen Stimme und Modus wurde bereits hingewiesen.

Deshalb kann und soll es hier nicht um eine vollstindige und eindeuti-
ge perspektivische Zuordnung aller musikalischen Passagen zu jeweiligen
Zentren gehen, sondern um klar benennbare Passagen, die durch Raumwir-
kungen, Semantisierungen und psychologische Ausdeutungen das dargestellte
Biihnengeschehen musikalisch lenken und gestalten.

300 Vgl. Kapitel 1, S. 73.
301 Schmid: Art.: »Perspektive«, in: Handbuch Erzdhlliteratur, S.143.
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