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handelte es sich zwar nur um Fithlungnahmen zwischen einzelnen Kollegen; dann
aber wurden diese Verbindungen vom Ausland gleichsam sanktioniert, als der
Prisident der Gesellschaft fiir Musikforschung kurz vor der vom 26. bis 28. Mai
1948 abgehaltenen Rothenburger Tagung in den Vorstand der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft gewihlt wurde. Wenn die Mitgliederliste unserer
Gesellschaft am 20. April 1948 neben 416 einzelnen und 65 Korporativen Mit-
gliedern aus Deutschland bereits die Namen von 22 ausldndischen Musikforschern
aufwies, dann zeigt sich auch daran, daB der Bann gebrochen war.

Die Musikwissenschaftliche Tagung in Rothenburg o. T., ,die erste Leistungs-
schau der deutsdhen Musikwissenschaft nacdh dem Kriege”, hat ebenso wie das
Erscheinen der Zeitschrift einen neuen Abschnitt in der Geschichte der Gesellschaft
eingeleitet; denn die Tagung war de facto bereits ein KongreB, von dem sich die
spiteren im Prinzip nur wenig unterschieden. Allerdings konnte die Gesellschaft
aus der stindig zunehmenden Beteiligung auslidndischer Forscher an ihren Ver-
anstaltungen bald das Recht auf eine Namensinderung ableiten; der 1953 in Bam-
berg abgehaltene KongreB wurde erstmals als ,Internationaler Musikwissenschaft-
licher KongreB“ angekiindigt. 1949 in Basel hatten deutsche Forscher dank der
Initiative von Ernst Mohr am ersten Nachkriegs-KongreB der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft teilnehmen konnen; ihren ,Siebenten Inter-
nationalen Musikwissenschaftlichen KongreB“ veranstaltete sie 1958 in Kéln.
Dieser und mancher anderen Tatsache sollten wir uns in Dankbarkeit und nicht

ohne Stolz bewuBt sein, wenn wir nach zwanzig Jahren auf die Anfinge der Gesell-
schaft fiir Musikforschung zuriickblicken.

Die Oper als theatralische Form
Notizen und Anmerkungen zu einer Theorie

VON DIETRICH STEINBECK, BERLIN

I

Vom Schauspiel (als Theater) unterscheidet sich das musikalische Theater prin-
zipiell a) in jenen Elementen, die beide Formen nicht gemeinsam haben, b) in der
Beschaffenheit und Seinsverfassung dieser, aber auch der gemeinsamen Elemente,
¢) in den Funktionen aller mitwirkenden Elemente innerhalb des Wirkungsganzen.

Uber den Spieltext (Stiick) des Sprechtheaters kann gesagt werden, daf er rein
phinomenal, also ungeachtet seines jeweiligen praktischen Auftrags, die Funktion
eines bestimmten ,Mittels unter anderen zum endlichen ,Zweck” des Zustande-
kommens von Theater ausiibt, diese Funktion sich jedoch in ihrer eigenen (litera-
rischen) Entwicklung emanzipiert und insofern iiber sich selbst getiuscht hat, als
sie hiufig fiir den eigentlichen ,Zweck“ (der Aufwendung theatralischer , Mittel”
nimlich) sich ausgab.

Vergleichbares wire wohl von der Opernpartitur kaum zu behaupten. Sie als
Mittel zu auBerhalb ihrer selbst liegenden (theatralischen) Zwecken zu betrachten,
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erscheint schon deswegen sinnlos, weil in ihr vom Musikalischen bestimmtes Wesen
Transfigurationen einer beherrschenden Spielidee eingegangen sind. Das Kunst-
phianomen Theater, verstanden als zeitlicher Vorgang vom Charakter der Ereig-
nisse, ist im Wort-Ton-Text der Oper bereits angelegt, ist als zeitlich sich Ent-
faltendes Gegenstand musikalischer Darstellung. ,Musica per cantare”: gesun-
genes Spiel und gespielter Gesang. Musik allein 148t das Spiel geschehen, Musik
erfiillt den Szenenraum und bewegt gleichsam auch ihre singenden Marionetten.
Das Wort in der Oper: Abbreviatur musikalischer Bedeutungsfiille, mit der Auf-
gabe, aus dem Musikalisch-Allgemeinen das Begrifflich-Besondere zu artikulieren.
Und um weiterhin nur dies anzudeuten: Musik disponiert die Raum- und Zeit-
fiktionen von innerer und duBerer ,Handlung“; ihre immanente Ordnung prijudi-
ziert die ,choreographische” Ordnung der Inszene; ihr Ausdruck endlich leitet und
farbt die Rezeption des Spielgeschehens durch das Publikum.

Nicht ohne Berechtigung haben denn auch viele Komponisten ihre Partituren
als Spielanweisungen, hat wissenschaftliche Kritik die Musik als verbindlichen
Entwurf der Theatergestalt eines musikalischen Biihnenspiels bezeichnet!. Im Falle
theoretischer Verifizierbarkeit solcher Ansichten hiefle das zugleich, die Wertvalenz
der Partitur fiir den Kunstwert musikalischen Theaters in einem Grade anzu-
erkennen, der dem Spieltext des Sprechtheaters fremd ist.

11

Die direkte Rede im Schauspiel, der Dialog ist Bestandteil nicht mehr der Ver-
richtungen eines Schauspielers, sondern schon der durch diese dargestellten Welt;
das Aussprechen der Worte und Sitze ist ein in der dargestellten Welt sich voll-
ziehender Vorgang2®. Wie verhilt es sich damit in der Oper? Kann auch die
gesungene Rede in gleicher oder dhnlicher Weise Bestandteil der dargestellten Welt
sein oder konstituiert sie diese nicht {iberhaupt erst?

Dazu ist zu sagen, daB die durch den Wort-Ton-Text der Oper intentional ent-
worfene Welt als solche keinerlei Riickverweis auf eine empirische Wirklichkeit in
sich enthilt, oder genauer: derlei Riickverweise nurmehr exogen als ,sprachliche”
und ,emblematische” bestehen, nicht aber in mimetischen Qualititen des gespiel-
ten Bildes angelegt sind. Die im Libretto vorgeformte Spielwelt entfremdet sich
durch Musik und gesungene Rede gleichsam sich selbst. Opernwelt mu8 als schone
Allegorie einer empirischen Welt begriffen werden, die singenden Personen als
Allegorien typisierter empirischer Personen. Die freilich fortbestehenden Beziige
zwischen Lebens- und Opernwirklichkeit beruhen auf Konvention, eine Einsicht,
die wir nicht erst Busoni verdanken. Musikalische und empirische Welt sind echte
Gegenwelten, werden ausschlieBlich durch besondere BewuBtseinsakte (UnbewuBt-

1 Wir konnen darauf verzichten, hier einen langen Apparat von Verweisungen anzuhingen. Der Anschaulich-
keit wegen aber sei zitiert, was Goethe im 11. Kapitel des 2. Buches von Wilhelm Meisters Lehrjahre Laertes
sagen 1iBt: .Idi gebe smidt weder fiir einen grofen Schauspieler nods Singer. Aber das weif idi, dafl, wenn
die Musik die Bewegungen des Kdrpers lcitet, ilmen Leben gibt und ihmen zugleidi das Maff vorsdireibt,
wenn Deklamation und Ausdruck sdion von dem Kowpositeur auf midh iibertragen werden, so bin idt ein ganz
anderer Mensdr, als wenn idt Im prosaisdien Drama das alles erst ersciaffen und Takt wnd Deklamation mir
erst erfinden soll, worin wids nodt dazu jeder Mitspiclende stdrem kann".

2 Vgl. Roman Ingarden: Vou den Funktioncn der Spradie im Theaterscrauspiel. In: Das literarisdie Kunst-
werk, Tiibingen 3/1965, S. 404.
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seinsakte) des individuellen Zuschauers aufeinander bezogen, wobei dessen wirk-
lichkeitsverbundenes Selbstverstindnis einc bezeichnende Verklarung erfihrt.

So wird der Opernbesucher auch kaum das dargestellte Leben mit-lecben, derart
daB seine Teilnahme sich einem Handlungsverlauf einspannt und die Gefiihle der
Spielfiguren zu den eigenen gemacht werden. Wo der Zuschauer empfindet, da ist
seine gefithlsbetonte Haltung ein bewirkter, ein musikalisch bewirkter Zustand.
Die Illusionen der Oper sind weniger ,realistischer” als #sthetischer Natur; sie
zielen nicht auf das moralische BewuBtsein des Publikums, sondern suchen dessen
intime Wiinsche nach Transzendierung des Sozial-Immanenten zu befriedigen.

Als Ausdrucksmittel dramatischer Personen in dramatischer Welt kann mithin
die gesungene Rede kaum funktionieren. Nicht als , AuBerung“ einer Rolle von
dieser seinsabhingig (wie der Dialog im Schauspiel) tritt sie auf. Mit sich selbst
als autarkem musikalischen Gebilde umkleidet das gesungene Melos die sprachlich
und szenisch prifixierte Rolle, ,kostiimiert” sie geradezu. Wobei freilich das
»Kostiim”, die Durchgeformtheit der musikalischen Imago, die bedeutende Artiku-
lation des Ausdrucks durchaus als Vorstellung vorwegbestehen kann. Eine Oper
entwirft kein Leben, in dem eben gesungen anstatt gesprochen wird. Singend lassen
ihre Helden das empirische Leben, von dem ihnen als typischen Figurinen ja noch
etwas anhaftet, hinter sich, legen zwischen dieses und sich selbst eine Distanz, die
Musik in sich aufnimmt. So nur kann die Opernszene als Spielraum musikalischer
Figuren erscheinen. Zwar stehen scheinbar lebendige Menschen auf der Biihne, im
Aktionskreis einer Handlung, doch ihre Charaktere sind Klangfarben, ihre Reak-
tionen dynamische Prozesse, ihre Welt Harmonie und ihr Wesen Melodie.

Die Logik des illusionierten BewubBtseins allerdings absorbiert die ,Kostiim*-
Funktion des musikalischen Teils der gesungenen Rede wieder. Nicht aus seiner
Distanz zur empirischen Welt erfihrt der Zuschauer den ,Schein” des gespielten
Bildes, sondern als Ostentation einer ,zweiten” Wirklichkeit, deren empirische
Irrationalitit zwar mitgedacht ist, jedoch im Ereignisablauf des ,Zeigens" als
blinde Stelle der Rezeption absinkt.

Ein Dialog wohl, nicht jedoch ein Rezitativ, geschweige denn eine Arie gibt dem
Einzelnen Gelegenheit, sich auszusprechen, wértlich zu erkliren. Was gemeint ist,
sagt Musik. Sie 148t sich jedoch nicht auf Begriffe festlegen, sondern will aus sich
heraus verstanden sein. Und auch das ihr unterlegte Textwort deutet nicht, erklirt
nur Nuancen. Es ergeben sich hieraus Konsequenzen fiir die Dramaturgie des
Librettos, die vorziiglich an zu Operntexten umgearbeiteten Theaterschauspielen
zu studieren sind. Man schaue sich daraufhin nur einmal die Beaumarchais-Adap-
tationen von da Ponte und Sterbini fiir Mozart und Rossini an3.

Ungeklart bleiben dic Funktionen des gesprochenen Dialogs im Singspiel.
Bewahrheitet sich an ihnen das iiber den Dialog im Schauspiel Gesagte? Spezieller
Analyse bieten sich verschiedene Ansatzpunkte. Einige Vermutungen dazu miissen
vorerst geniigen.

Der Singspiel-Dialog kénnte entweder als , gesprochene Musik“ aufgefaBit oder
auch als Radikalisierung des Rezitativ-Arie-Wechsels angesehen werden. Endlich

8 Vgl. dazu vom Verfasser: Schdne Literatur und Operntext. Zur Dramaturgie des Librettos. In: Berliner
Opemjoumal 1965, Nr. 7.
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lige — allerdings fiir nur wenige Beispiele der Literatur — eine Klassifikation des
Singspiels als Schauspiel mit Musik nicht ganz fern, insofern der Musik eine empi-
rische Stelle (als Lied oder Tanz etwa) im Wirklichkeitsgefiige der dargestellten
Welt zuzuweisen wire.

Im Gegensatz zu solcher Betrachtungsweise sollte freilich nicht unberiicksichtigt
bleiben, daB die Singspiel-Form woméglich aus harter und unvermittelter Alter-
nation von empirischer und #sthetischer Welt lebt, derart daf die musikalisch
geformten Teile gegeniiber der eigentlichen Handlung sich isolieren und als
deutende, reflektierende Allegorien neben ihr herlaufen. Diese Auffassung finde
einen bestitigenden Beleg im sozialen Habitus des Singspiels, der wiederum sozial-
geschichtlich zu motivieren ist.

11

Eine andere Eigenschaft nicht nur des Librettos, sondern iiberhaupt aller litera-
rischen Texte lenkt den Blick abermals auf die Frage nach den Determinierungen
der Biihnengestalt im Wort-Ton-Text der Oper. Mit sprachlichen Mitteln kann der
Textdichter die Sachverhalte des Spielgeschehens gleichsam nur schematisch ent-
werfen. Gegeniiber eindeutiger Bestimmtheit der unserer Erfahrung gegebenen
individuellen Gegenstindlichkeiten bleiben in deren sprachlicher Darstellung
Unbestimmtheiten stehen, die erst der Leser oder Zuschauer ausfiillt, erginzt. In
asthetischer FEinstellung aber tut er dies nicht bewuBt und ,sachlich“, sondern
imaginativ. Dabei folgt er einerseits seinem Werkverstindnis, fiir das Eindruck
und Ausdruck ineinanderreichen. Andererseits spielen natiirlich gewisse unreflek-
tierte Impulse der eigenen Personlichkeit eine Rolle, die ,richtiges* Werkver-
stindnis verunklidren kdnnen. Im Musiktheater vollzieht diese imaginative Gestalt-
erginzung sich iiberdies im Banne der musikalischen Hérerlebnisse. Die ,, Aussagen”
der Musik, die freilich ihrerseits auch einem Verstindnis unterworfen sind, inspi-
rieren und organisieren Art und Weise, Dichte und Fiille der Anschauung des
Publikums von dem im Textbuch entworfenen und von den Bildgestalten der Biihne
reprisentierten Spielgeschehen der Oper. So erginzt der Zuschauer, iiber diese
spielerisch verfiigend, die optischen Informationen der Biithne zu einem Gestalt-
ganzen und wird hierbei selbst von der Musik ,gespielt”. AuBerdem, was hier
nicht erst sonderlich hervorgehoben werden muBte, arbeitet der Textdichter ja
bewuBt auf die Musik hin, modelliert GefiBe, in die Musik sich ergieBen kann und
muf.

Vergegenwirtigt man sich jetzt, daB die Biihne zunichst einmal den #ufleren
Ereignisraum der Handlung fixiert und dabei dem Gestaltentwurf des Textbuches
folgt, so leuchtet unschwer ein, daB Regisseur und Biihnenbildner dazu der skiz-
zierten ,theatralischen” Funktionen der Musik und ihrer jeweiligen Leistung sich
zu vergewissern haben. Die konkreten Bestimmungen durch das auf der Biihne
Sichtbare und die so ganz anders gearteten Bestimmungen der Musik streben nach
gegenseitiger Erginzung und sollten sich nicht iiberlagern.

In diesem eigenartigen Wechselverhiltnis zwischen Szene und Musik, zwischen
optischen und akustischen Informationen konstituiert sich der besondere Realitits-
charakter des Musiktheaters. Wihrend hier die Gegenstiindlichkeit der Biihne die
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JIrrealitit® musikalischer Bestimmungen in die Konkretion zu ziehen scheint,
werden dort die szenischen Gestalten durch Musik gleichsam entwirklicht. Die
typische Konsistenz der Illusion in der Oper laviert bestindig zwischen Traum
und Wirklichkeit, weil der Traum sich wirklichkeitsnaher Gesten bedient, das
Publikum zu umfangen, und die Wirklichkeit sich den Schein des Traumes gibt,
damit die Musik iiberhaupt ihre szenischen Funktionen erfiillen kann.

v

Ehe wir den aus dem bisher Gesagten resultierenden Méglichkeiten und Grenzen
der Biihnengestaltung im Musiktheater nachspiiren, sei in einer Uberlegung die
auBerordentliche Labilitit der Wirkungskorrelation angedeutet. Wenn der Horer
schon auf der Biihne sicht, was ihm auch die Musik vermittelt, zerflieBen die Bild-
konturen seiner imaginativen Horvision, da alles Sichtbare die Suggestionen des
Hérbaren in seine formale Umgrenzung zwingt, und mithin die szenisch artikulierte
Erscheinung die im Horerlebnis ausschwingende Phantasie in ihrer Entfaltung
hindert und auf den eigenen Bildgehalt festlegt. Nun beansprucht aber die Aus-
drucksdynamik der Musik die Erlebnisfihigkeit des Menschen weitaus stirker als
die sichtbare Szene es je vermdchte. Wenn ihr also von der Biithne her konkrete
Bildgestalten unterschoben werden, vermeint das Publikum, im Gehdrten auch das
wirklich Gesehene zu erfahren und muf nun die Bithne als ungeniigende Ver-
gegenwirtigung jener idealen Wirklichkeit empfinden, die ihm das Musikerlebnis
suggerierte.

Es liegt nicht im Wesen der Musik als Sprache, Aussagen iiber identische Sach-
verhalte machen zu kénnen. Musikalischer Ausdruck regt mehr unbestimmt an,
als daB er bestimmt mitteilt. Die Konkretion des vom Theaterkomponisten inten-
dierten Ausdrucks ist also Assoziationen des einzelnen Hérers iiberantwortet.
Solche Assoziationen haben jedoch kein musikalisches Sein, sondern sind psycho-
logische Fakten, deren Geltung ohne innere Notwendigkeit ist. Wo es aber, wie
zweifellos im musikalischen Theater, auf ein genaues, ,sachliches” Verstehen des
Ausdrucks ankommt, sind Mittel zu finden, durch welche sich die freien Assozia-
tionen steuern lassen.

Diese Funktion tibernimmt einmal der dem Ton-Text synchronisierte Wort-Text,
zum anderen die Bithne mittels mimischen und gestischen Ausdrucks, mittels
Raumgestaltung und ,,Choreographie”. Dem Regisseur wichst die Aufgabe zu, das
dem Musikalischen zugeordnete Assoziationsfeld durch optische Informationen
zu verengen und so den Ausdruck der Musik im Sinne ihrer Wirkungsabsichten
zu ,prizisieren”. Dies wird unter Leitung eines Bildes geschehen, das — wie die
experimentelle Psychologie erwiesen hat — die Breite des Assoziationsfeldes relativ
begrenzt hilt, wobei ein zweites, dem ersten substituiertes Bild usf. im gleichen
Sinne weiterwirkt. Die , Stilisierungsstruktur” der Opernszene zeigt sich in solchen
Verhiltnissen fundiert. Die Annahme im iibrigen, daB ,Stilisierung* eine Erfindung
moderner Opernregie sei, beruht auf einem weitverbreiteten Denkfehler. Man
muB ein solches auf die Erfahrung des Publikums relatives Stilprinzip nur in seinen
jeweiligen Relationen ansehen, um schnell zu erkennen, daB etwa auch die als
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srealistisch” verschrieenen Inszenierungen Richard Wagners im 19. Jahrhundert
diesem Prinzip gefolgt sind*.

Die Biithne hat also einen ,GrundriB“ zu geben, in dem sich die an das Hoér-
erlebnis gebundenen Assoziationen im Sinne des Spielgeschehens festlegen. Der
sozusagen ,unsprachliche® Ausdrucksgehalt des Musikalischen findet in der
Bithnengestalt einen gegenstindlichen Kristallisationskern, an dem sich auch
der Prozess musikalisch organisierter Gestaltergiinzung orientiert.

Sache weiterfithrender Untersuchung wire es, festzustellen, ob der musikalische
Stcuervorgang in objektiven Kriterien erfaBt werden kann. Welche Gestaltziige
miissen auf der Opernbiihne realiter ausgebildet sein, um von der musikalisch
gesteuerten Phantasie des Publikums ergénzt werden zu kénnen? Als eigentlicher
.Kunstgegenstand“, wie er sich wissenschaftlicher Bearbeitung darbietet, wire
schlieBlich wohl das erginzte Gebilde anzusehen. Sehr deutlich tritt hier das
Moment anteiliger Leistung des dsthetischen Betrachters zutage. Das Kunstphi-
nomen Musiktheater in diesem Sinne ist ja nicht als Realsetzung zu fassen, sondern
als Produkt intentionaler, in bestimmter Weise gesteuerter BewuBtseinsakte des
Publikums.

\'

Aus korrelativem Ineinanderwirken von Szene und Musik erwichst die Theater-
gestalt der Oper. Thre tragenden Figuren sind zwar auf der Bithne nichts mehr
als besonders qualifizierte Vertreter eines bestimmten Berufsstandes, die sich in
buntem Kostiim nach den Anweisungen eines Regisseurs ,benehmen” und dazu
Worte eines Buches, Noten einer Partitur ,reproduzieren”. Zu Figaro, Rigoletto
oder Wotan aber werden sie dort, wo ein Publikum sich so verhilt, als glaube es
ihnen, was zu sein sie vorgeben, und aus diesem Glauben an den durchschauten
Schein isthetischen Genufi gewinnt.

Der Glaube an und das Wissen um die Imaginationen musikalischen Theaters
jedoch sind keine ,freien” Reaktionen individueller Zuschauer, sondern ,ereignen”
sich in einem Raum und innerhalb einer Zeit, deren fiktionale Konstitution von
der Musik bewirkt ist. DaB iiberdies der einzelne Zuschauer in der Oper sich nicht
als Einzelner verhilt, sondern einer ,Vergesellschaftung” unterliegt, die sein
SelbstbewuBtsein in ganz eigener Weise farbt, dariiber wird spiter noch ein Wort
zu sagen sein.

Eine differenzierende Betrachtung der fiktionalen Dimensionen der Opern-Welt
prizisiert unsere Einsicht in die prinzipielle Abstindigkeit von musikalisch-thea-
tralischer und empirischer Welt im Musiktheater. Dramaturgisch griinden diese
Dimensionen in der Organisation des Wort-Ton-Verhiltnisses bei den verschie-
denen Formtypen, im Verhalten von Arie und Ensemble zu Dialog und Rezitativ.

Der Rezitativ-Arie-Wechsel als Formprinzip der Oper ist aus einer frithen
Emanzipation des Musikalisch-Kantablen gegeniiber reiner Deklamation und ihrer
formalen Konsolidierung zuerst im Werk Claudio Monteverdis entstanden. Der
in den literarisch initiierten Renaissance-Vorstellungen der Florentiner Camerata

4 Vgl. dazu vom Verfasser: Inszenferungsformen des ,Tanmnhduser”. Untersudiungen zur Systematik der Opern-
regie, Regensburg 1964, S. 192 ff.

18 MF
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intendierte stilo rappresentativo splittert sich auf in Deklamation und Gesang, in
Rezitativ und Arie. Dort dominiert die schaubare Handlung, hier das gespielte
Melos. Verbunden bleiben die Teile durch ein gewisses logisches Abhingigkeits-
verhiltnis und die ihnen beiden immanente Spielidee.

Solche Zweiteilung in primir musikalische und primir dramatische Perioden
aber bewirkt auch jene typischen Briiche im Wirklichkeitsbild der Oper, die oft-
mals als Paradoxie der Kunstform gekennzeichnet worden sind. Betrachten wir
daraufhin die Rezitativ und Arie eigenen Zeit- und Raumstrukturen.

VI

Wie in der Oper die Spielzeit als Ereignis- oder Erlebniszeit, der Spielraum als
Ereignis- oder Erlebnisraum auftritt, ist an anderer Stelle bereits gezeigt worden?®.
Handlung ereignet sich in den Rezitativen, und Dichter und Komponist geben
ihrem Ablauf einen fiktiven Zeitraum, dem sich das Zeitgefithl des Publikums
véllig anpaBt, insofern kein AnlaB besteht, diese am Rezitativ orientierte, gleich-
sam ,objektive” ZeitgrdBe an Erscheinungen der AuBenwelt zu messen. Gleich-
falls Fiktion der Autoren ist der Raum der Ereignisse, die ,,Umwelt“, aus deren
Erfahrung sich das Verhalten der Spielfiguren verstehen laBt. Die empirische
Realitét dieses Ereignisraumes kann ebenfalls als objektive GréBe gelten, die
wiederum mit dem Rezeptionsraum des Publikums identisch ist.

Wihrend aber menschliches Handeln rdumlich und zeitlich kaum variabel dimen-
sioniert ist, kann das Erlebnis eines gleichen Vorgangs gefithlsmiBig sehr schnell
oder sehr langsam sich vollziehen. In der Arie also, wo sich der schnelle Lauf
der Ereignisse fiir kurze Weile vergift, Aktion zur Passion reift und der eben noch
Handelnde in das Zauberreich der Imagination, des subjektiven Erlebens, der
Reflexion eintritt, in der Arie muB sich die Erlebniszeit der Spielfigur gegen die
Rezeptionszeit des Publikums verschieben. Die Musik, allein begabt, dem nur
Geahnten, dem ganz Unaussprechlichen, dem reinen Selbsterlebnis Stimme zu
verleihen, setzt hier ihre eigene Ordnung zwischen Mensch und Zecit. Erlebend
bewegt sich die Spielfigur in einer gleichsam musikalisch genormten Zeit, ist in
ihr erst ganz sie selbst. Damit schrumpft in der Arie die Zeiterstreckung der Hand-
lung auf einen mit der Uhr nicht mehr meBbaren Wert zusammen, wohingegen
die Zeitdauer scheinbar un-endlich sich ausdehnt.

Das Verhalten der Spielfigur versteht sich hier aus ihrem Ich-Erleben heraus.
Der Ereignisraum transmutiert in einen subjektiven Erlebnisraum von ,irrealer”
Beschaffenheit, der nur in seinem musikalischen Ausdruck als solcher rein zu
erfassen ist. Auch er muB folgerichtig dem objektiven Rezeptionsraum des Publi-
kums enthoben erscheinen.

Der in der musikalisch genormten Zeit sich bewegende Darsteller projiziert
nun durch eben diese Bewegungen seinen synchron entfalteten Erlebnisausdruck
auch in den Raum. Dem Spielleiter erdffnet sich damit die Maglichkeit, Musika-
lisches sichtbar zu machen, inneres Erleben zu verrdumlichen. Der so schaubar
gewordene Erlebnisraum der Arie kann sich dann entweder mit dem Ereignisraum

5 Vgl. Inszenierungsformen, a.a. O., S. 160 ff. und S. 204 ff.
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der Spielhandlung identifizieren, obschon dessen objektive Realitit durch den
musikalisch erlebenden Darsteller gleichsam subjektiviert wird. Oder — und das
ist zumeist der Fall — er zersprengt die praktikable Realitit des Bithnenraums und
wiichst tiber ihn hinaus. Dazu hilft sich die Inszenierungspraxis meist mit einem
wenig Uberzeugenden Kunstgriff: sie verdunkelt einfach den Bildraum, macht ihn
mehr oder weniger ,,unsichtbar” und isoliert durch gebiindeltes Licht den singenden
Darsteller. Die visionire Konstitution des Erlebnisraumes bleibt der Phantasie des
Zuschauers iiberlassen.

Wihrend also der duBere Handlungsraum im Biihnenbild vollauf gegeben ist,
vollzieht sich der Erlebnisraum als ein echter Spielraum an den Spielern sowohl als
am Publikum, zeigt sich als ein im Spielvollzug konstituierter Raum. Der Bildraum
muB also so gestaltet sein, daB in ihm der Spielraum adiquat sich vollziehen kann.

Vil

Diese schon in anderem Zusammenhang getroffenen und hier nur zusammen-
gefaBt vorgetragenen Unterscheidungen sind in einigen Punkten zu erweitern.
Zu bedenken wire, da die Raum- und Zeit-Erfahrung des Publikums sich nie
ganz rein auf die Raum- und Zeitgestaltung der Bithne bezieht und folglich auch
ebensowenig deren musikalischer Umfiktionierung in die imaginiren Dimensionen
der Arie folgt. Individuell modifiziert zeigt sich die Rezeption etwa in AuBer-
theatralischem, in der Einstellung des Einzelnen zur Kunstform Oper iiberhaupt,
in mitgebrachten Erfahrungen, Kenntnissen, in Bildung und Vorauswissen um die
jeweilige Auffithrung, schlieBlich in Konzentration, Hingabebereitschaft und Erleb-
nistiefe.

Zum anderen verdndert sich mit fortschreitender Handlung das Gesicht des an
sich identischen Bithnenraums wie iiberhaupt aller gezeigten Dinge und Sachverhalte
fir die und in der Erfahrung des Publikums. Der praktikable Szenenraum wird
immer mehr zu einem erlebten Raum mit symbolischen Funktionen. Je intensiver
ich in das Handeln, Denken und Fiihlen der Spielfiguren eingelebt bin, oder
genauer: ecingelebt werde, desto farbiger, lebensvoller, individueller erscheint mir
ihre Umwelt, also der diese Umwelt reprisentierende Bildraum. Diese allméhliche
Ausdehnung des seelisch adaptierten Raumes im Bithnenraum ist ein vornehmlich
fiir das Sprechtheater bezeichnendes Phinomen, dort es in der Rezeption der drama-
tischen Welt griindet.

In der Oper findet genaue Untersuchung zwar prinzipiell Vergleichbares vor,
doch erweist die niimliche Erscheinung sich hier durch die Rezeption des Musika-
lischen und seiner immanenten Zeitordnung als sehr prizise organisiert. Der erste
Akkord des Rezitativs nach einer Arie katapultiert uns nachgerade in den Ereignis-
raum der Handlung zuriick, der wihrend und mit der Arie zum subjektiven Erlebnis-
raum der einzelnen Spielfigur geworden war und dabei den konkreten Ereignisraum
als solchen ,abgesangt” hatte. Der Erecignisraum selbst aber scheint jetzt dem
Publikum um ein bestimmtes Quale veriindert, insofern nimlich der Erlebnisraum
auf ihn abfirbt. Endlich freilich ist nicht nur die Plazierung der Ereignisriume
zwischen den einzelnen Arien, sondern auch der Erlebnisriume zwischen den einzel-
nen Rezitativen entscheidend fiir die jeweilige Fiarbung der Raumerfahrung. In

18 *
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jedem Moment der erlebten musikalischen Zeit tragen die verschiedenen Raum-
gestalten der Oper ein anders gefirbtes Gesicht. Und da schlieBlich Musik allein
Art und Weise dieser Firbungen bzw. Art und Weise ihrer Rezeption durch das
Publikum organisiert, zeigt sie sich auch als allein maBgeblich fiir die dimensionale
Konstitution der Opern-Welt als einer der empirischen Welt immer weiter ent-
riickenden.

VIII

Werke der Kunst sind Kunstwerke nicht an sich, sondern fiir uns, ihre dstheti-
schen Qualititen bediirfen der Konkretion durch besonders (und eben nicht passiv)
eingestellte individuelle Empfinger; erst im subjektiven ErfaBt-werden kommt das
geschaffene Werk zu seinem spezifisch &sthetischen Sein. Diese Erfassungsakte
jedoch diirfen nicht als identische angenommen werden, sie sind nur bedingt
wiederholbar. Jede individuelle Konkretion des Kunstgehaltes® eines Werkes
unterscheidet sich, selbst als Leistung desselben Subjekts, in einigen Ziigen von
allen anderen. Den Kunstwerken sind generell unbegrenzte Mannigfaltigkeiten von
moglichen Konkretionen zugeordnet, die einem Verstindniswandel unterworfen
sind. Die Verinderungen des Kunstgehaltes im geschichtlichen Leben der Werke
freilich gelten nur fiir den subjektiven Geist der Kunstempfinger, fiir den objektiven
Geist einer Epoche oder gesellschaftlichen Struktur. Es handelt sich um ein ,Um-
schaffen” in der individuellen Schau.

Das geschaffene Werk selbst bleibt unangetastet. Seine dsthetischen Potenzen hat
der schopferische Kiinstler fest in materiellen Fundamenten aus Leinwand und
Farbe, aus Stein, aus Papier und Buchstaben oder Noten gebunden. Darin iiber-
dauern sie — relativ unzerstérbar — Zeit und Raum, um immer wieder neu von
jedwedem Kunstfreund aktualisiert und konkretisiert werden zu kdnnen.

Das Kunstphanomen Theater hingegen ist nicht von derart bestindiger Kon-
sistenz. Wennschon sidmtliche Wiederholungen derselben Inszenicrung derselben
Oper cinander dhneln mégen, ist doch jede einzelne Vorstellung — als individuelles
Kunstwerk — unwiederbringlich verloren, sobald der letzte Ton verklungen, der
Vorhang gefallen ist. Morgen schon haben sich nicht nur wesentliche Nuancen
des Vortrags und der Darstellung verindert; auch ein neues Publikum sitzt vor
der Biihne, von dessen verstehendem, erlebendem Verhalten das szenisch-musika-
lische Leben existentiell und generell abhingig ist. Ein Bild bleibt es selbst auch
im lichtlosen Magazin des Museums, solange die M&glichkeit besteht, es hervor-
zuholen, zu betrachten und als Kunstwerk zu konkretisieren. Das Fiir-uns-Sein des
Theaters hingegen ist unverriickbar in dic konkrete Zeit eingelagert, hat iiber
die solcherart individuierte Auffithrung hinaus kein potentielles Fiir-uns-Sein.
Man kénnte hier von einem ,konkreten“ gegeniiber einem ,kategorialen” Fiir-
uns-Sein der Werke der iibrigen Kunstgattungen sprechen. So offenbart sich das
Kunstphinomen Theater als identisch mit dem Ereignis seiner isthetischen Kon-
kretion, die etwa dem gemalten Bild als Werk gegeniiber transzendent ist7.

6 Der Terminus ,Kunstgehalt™ wurde gewihle, um anzudeuten, daB ,Gehalt” und .Gestalt”, Inhalt und Form
als einheitliches Ganzes gemeint sind.

7 Einschrinkend wire anzumerken, daB die Oper als theatralische Form in gewisser Weise in der Partitur
fundiert ist, sofern im Wort-Ton-Text, wie zuvor dargelegt, das Ereignis Theater mit angelegt ist. Prinzipiell
indes dndert dies nichts an seiner Seinsverfassung.
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Der iuBerst labile Werkcharakter des Ereignisses Theater, wenn von einem
solchen iiberhaupt anders als in metaphorischer Rede gesprochen werden darf,
erweist sich als nicht unverletzlich gegen seine Konkretionen in subjektiver Schau.
Gemeint ist damit nicht so sehr die bekannte Tatsache eines ,guten” oder eines
,»schlechten” Publikums, das die Leistungen der Darsteller zu beeinflussen vermag.
Uberhaupt tritt ja der Zuschauer nicht einem ,fertigen“ Werk gegeniiber, sondern
wohnt einem ereignishaften Akt bei, wirkt sozusagen an der ,,Geburt” des Kunst-
werkes als Verstehender, Erlebender aktiv mit. Und insofern das , konkrete® Fiir-
uns-Sein des Theaterkunstwerks iiber die Auffilhrung nicht hinausreicht, muf
das Verhalten des Publikums als fiir die Existenz des Kunstwerks konstitutiv
gelten. Dic endliche Mannigfaltigkeit der individuellen Konkretionen dieses Publi-
kums, die zudem in entscheidenden Gestaltziigen harmonieren, da die Zuschauer
im gleichen Raum, zur nimlichen Stunde und als ,vergesellschaftete“ Personen
erleben, ,ist“ das Kunstphinomen Theater.

IX

Die Seinsverfassung der Oper als Theater fundiert letztlich auch ihren sozialen
Status. Seiner Sonderstellung, seiner fiir das Kunstwerk Theater konstitutiven Rolle
ist sich das Publikum zu aller Zeit auf eine ganz unreflektierte Weise bewuBt
gewesen. Das begrenzte Fassungsvermdgen des Zuschauerraums erlaubte ja stets
nur einer Minderheit, auch wenn die Auswahlprinzipien zu jeder Zeit andere
waren, am Kunstwerk Theater aktiv zu partizipieren. Und von einer Minderheit
ideell und vor allem auch materiell getragen, fiihlt sich die Oper den Sehnsiichten
und Erwartungen, dem Denken und Spekulieren dieser Minderheit verpflichtet.
Den reellen Bedingungen wurde ein metaphysischer Sinn unterschoben, ein esote-
rischer Charakter bewuBt erlebt. Jede Gesellschaft, die die Oper als Institution
trug, umgab sie und somit auch sich selbst mit einer magischen Aura — ob nun als
Kult, Zeremoniell oder Fest.

Von dem esoterischen SelbstbewufBtsein des Publikums blieb wiederum die
dramaturgische und musikalische Faktur der Oper selbst nicht unberiihrt. In jhrem
Spiegel offenbart sich Gesellschaftliches. An den verschiedenen Formtypen lifit
die jeweilige Sozialbedeutung sich ablesen, aus den Wandlungen der Formgeschichte
erhellt sich auch ein Stiick Sozialgeschichte. Innenprigung (im Sinne der skizzierten
dsthetischen Verfassung) und AuBenprigung der Oper (im Sinne miizenatischer
Kunstinteressen) erweisen sich stets als aufeinander bezogen, aktualisieren sich
gegenseitig. Schon die wechselnde Bezeichnung des Opernhauses als SchloBtheater,
Kunsttempel oder Kulturinstitut verrét grob ein wenig von der sozialen Sinngebung,
die jede Epoche, jede Gesellschaft fiir sich exemplarisch formuliert hat. Die Sakra-
lisierung des Theaters in der Romantik und seine Rationalisierung in unserem
Jahrhundert stempeln die , Auserwihlten” zu Kunstjiingern oder Kunstkennern.
Jedwede Operndramaturgie, die fiir cine bestimmte Epoche als charakteristisch
gilt, 1dBt sich miihelos auf den Vorgang bildhaft-bewegter Selbstdarstellung der
Gesellschaft zuriickfithren. Jede Gesellschaft hat die ihr angemessene Oper. Wie
denn iiberhaupt alles Theater Aspekte einer Restriktion von Kunst auf gesellschaft-
liche Selbstdarstellung hat.
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Diese Verhiltnisse wiren im Einzelnen durch spezielle Formanalysen nachzu-
weisen8. Sie miissen eigenem Zusammenhang vorbehalten bleiben; hier konnte
und sollte nur ein isolierter Aspekt der komplexen Problematik angedeutet werden.
Opernsoziologie tiduscht sich aber iiber ihre fruchtbarsten Aufgaben, wenn sie
sich darauf versteift, in positivistischer Faktengldubigkeit Opern- und Sozial-
geschichte zu kreuzen. Mit Schirfe hat Theodor W. Adorno betont, daB , alle inusi-
kalischen Formen, alle musiksprachlichen und -materialen Elemente einmal Inhalte
waren; dafl sie von Geselischaftlichem zeugen und von dem betraditend-insistie-
renden Blick als gesellschaftliche wieder erweckt werden miissen. . . . (Er) gilt vor
allem den Tendenzen, weldhe diese urspriinglich inhaltlichen, gesellschaftlich-funk-

tionalen Elemente in kompositorisch-formale verwandelt und weitergetrieben
haben“®.

Die Awnfiinge der Musikgeschichte
an den deutschsprachigen Universititen
Ein Beitrag zur Geschichte der Musikwissenschaft als Hochschuldisziplin
VON WERNER FRIEDRICH KUMMEL, MARBURG

Als Johann Nikolaus Forkel 1777 mit einer Schrift Uber die Theorie der Musik,
insofern sie Liebhabern und Kennern notwendig und wiitzlicdh ist zu ,musikalisdien
Vorlesungen” einlud, die er damals noch privat in Géttingen hielt, wurden von
einem Rezensenten Einwinde erhoben. Die ,Theorie der Kunst“ gebithre dem
Jeigentlichen Kiinstler”, fiir den , Freund der Kunst” solle man jedoch iiber , Kritik
der Kunst” und auBerdem ,iiber die Geschidite der Musik" lesen!. Es laBt sich
nicht sagen, ob Forkel diesem Rat gefolgt ist. 1779 zum Universitidtsmusikdirektor
ernannt, hat er an der Géttinger Universitit bis zu seinem Tode (1818) Musik nicht
nur in Form praktischen Unterrichts, sondern auch durch theoretisch-wissenschaft-
liche Vorlesungen gelehrt. Aber er las entweder ,Eucyclopidie der musicalischen
Wissenschaften oder Anleitung zur Keuntnifl alles dessen, wodurch ein Liebhaber
in den Stand gesetzt wird, vou Musik und musicalischen Dingen richtig zu urtheilen”
(so seit 1786 ofters) oder zeigte lediglich allgemein ,theoretisdhen und practischen
Unterridht in der Musik” an (so in den letzten zwei Jahrzehnten ausschlieBlich).
Obwohl Forkel mit seiner Allgemeinen Geschichte der Musik (1788/1801) die
erste bedeutende deutsche Musikgeschichte schuf und daher im , theoretischen” Teil
seiner Lehrtitigkeit mehr noch, als es im 18. Jahrhundert ohnehin zur , Theorie“ der
Musik gehérte (s. unten S. 264f.), der historische Aspekt eine erhebliche Rolle

8 Vgl. dazu vom Verfasser: Operndramaturgie und Gesellsdiaft. In: Berliner Opernjournal 1966, Nr. 9. Hier
Andeutendes zum Bild der franzdsischen Gesellschaft in Meyerbeers und Scribes Operndramaturgie.

9 Theodor W. Adorno: Ideen zur Musiksoziologie. In: Klangfiguren. Musikalische Schriften 1, Berlin 1959,
S. 25—26.

1 Auhang zu dem 25. bis 36. Bande der allgemeinen deutsdien Bibliothck, 5. Abt. (Berlino.J., d. h. 1779
oder 1780), S. 3024; die Rezension ist gezeichnet mit ,Sk.”. Vgl. dazu aber auch u. Anm. 41.





