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Aufsiitze zum Schwerpunkt

yhier hort man klopfen®
Wagners Werke als Vorliufer des Filmsoundtracks

Martin Knust

Dass Wagner einen groflen Einfluss auf den Film gehabt hat, ist hiufig
behauptet und auf ganz unterschiedliche Weise belegt worden. Dabei
bezog und bezieht man sich nicht nur auf seine Musik, sondern auch auf
sein mit dem Schlagwort ,,Gesamtkunstwerk® bezeichnetes dramatisches
Konzept, in dem sich Wort, Ton und Gebirde vereinigen. Seit beinahe
100 Jahren wird immer wieder behauptet, Wagner wire, wenn er ein hal-
bes Jahrhundert spiter geboren wire, Filmemacher geworden. Der fran-
zosische Kritiker Emile Vuillermoz sah als einer der ersten in dem neuen
Medium Film in den 1920er Jahren die Erfiillung von Wagners drama-
tisch-musikalischer Vision eines zu schaffenden neuartigen Kunstwer-
kes.! In der Tat scheinen etliche Techniken Wagners den Film vorauszu-
nehmen. Ob allerdings schon nahezu simtliche Funktionen der Film-
musik, wie Norbert J. Schneider 1983 behauptete, in Wagners Werk
vorgezeichnet sind,? ist zu bezweifeln. Aufgrund seiner von Schneider als
stautologisch® bezeichneten Verdoppelung von sichtbarer Handlung und
Musik?® — ich habe sie im technologischen Sinne als ,Redundanz“ be-
schrieben* — befinden sich Musik und Handlung z.B. nie in einem unem-
pathischen Spannungsverhiltnis, wie es im postmodernen Hollywoodki-

! Laurent Guido, De Wagner au cinéma. Histoire d’une fantasmagorie, Sesto San

Giovanni 2019, S. 27.

2 Norbert J. Schneider, Der Film — Richard Wagners ,Kunstwerk der Zukunft“?, in:
Richard Wagner und die Musikbhochschule Miinchen, die Philosophie, die Dramaturgie,
die Bearbeitung, der Film, hrsg. von der Musikhochschule Miinchen (Schriftenreihe
der Hochschule fiir Musik Miinchen, Bd. 4), Regensburg 1983, S.123-150, hier
S. 139.

3> Ebenda, S. 131.

Martin Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners — Einfliisse

zeitgendssischer Rezitations- und Deklamationspraxis (Greifswalder Beitrige zur Mu-

sikwissenschaft, Bd. 16), Berlin 2007; 22018 (Greifswalder Beitrige zur Musikwissen-
schaft, Bd. 23), S. 112f. und 333; damit ist nicht ihre blofle kommunikative Verdoppe-
lung gemeint, sondern eine technische Absicherung durch ein Back-up, falls eine der

Ebenen ausfallen sollte.
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no oder in der Oper des 19. Jahrhunderts mitunter der Fall sein kann.
Wagners Werke sind also eine wichtige, aber bei weitem nicht die einzige
Inspirationsquelle fiir die Gestaltung des Mediums Film. Neuere Publika-
tionen zu diesem Thema haben sich der technischen,® isthetischen,’
perzeptiven,® biographischen’ und musikalischen Aspekte von Wagners
Einfluss auf den Film angenommen. Von den letzteren ist der Leitmotiv-
technik, die im goldenen Studiozeitalter Hollywoods ein Markenzeichen
der US-amerikanischen Filmmusik wurde, besonders grofies Interesse
zuteil geworden.'® Dabei ist man stets von der ilteren Kunstform ausge-
gangen, also von Wagners Werkkonzeptionen, und hat ihre Spuren in
dem jiingeren Medium Film aufgezeigt. In der vorliegenden Untersu-
chung soll die Perspektive umgedreht und der Versuch unternommen
werden, Wagners Werke wie einen Film zu analysieren, d.h. mit Mitteln
der Film- und Filmmusikforschung einige Aspekte und Techniken seines
Schaffens herauszustellen.

Traditionell wird Wagner als eine musikalisch-literarische Doppelbe-
gabung betrachtet. Dabei tibersehen wird hiufig seine praktische Titig-
keit als Regisseur, in der sein darstellerisches Talent und — bei der Insze-
nierung eigener Stiicke — auch seine szenischen Visionen zum Vorschein
kamen. Exakter wire es, ithn auch angesichts seiner theoretischen Schrif-
ten, die stets um die konkrete szenische Verwirklichung vorzugsweise
seines eigenen Werkes kreisen, eher als eine dramatische Tripelbegabung
zu verstehen. Sein Schaffensprozess, in dem das dramatische Vorlesen
und Vorsingen seiner Texte eine wichtige Rolle spielte, stellt sich als kon-
tinuierliches Arbeiten an Wort, Ton und dramatischer Gebirde dar, deren
Wirkung er sich immer wieder durch den sprecherischen oder singeri-

Z.B. in Quentin Tarantinos Reservoir Dogs, wo sich bei einer Folterszene mit unpas-
sender Musikbegleitung ein ironisierender Effekt einstellt (Kathryn Marie Kalinak,
Film Music. A very short introduction, Oxford 2010, S. 2). Dergleichen Effekte nutzte
man auch in der Oper, etwa in der Schlussszene von Carmen, wo der Mord an der
Protagonistin von Siegesrufen aus der Stierkampfarena begleitet wird (Michel Chion,
L’andio-vision. Son et image au cinéma, Malakoff 2017, S. 16£.).

¢ Tobias Plebuch, Richard Wagner im Film bis 1945, in: wagnerspectrum 4 (2008), H. 2,
S. 123-140; Guido, De Wagner au cinéma, S. 40 passim.

Guido, De Wagner au cinéma (siche Anm. 1).

8 Schneider, Der Film, S. 134.

Z.B. in Gestalt der Filmkomponisten Erich Wolfgang Korngold, Max Steiner (Matthew
Bribitzer-Stull, Understanding the Leitmotif. From Wagner to Hollywood Film Music,
Cambridge 2015, S. 258) und Giuseppe Becce (Schneider, Der Film, S. 124).

10 Siehe u.a. Bribitzer-Stull, Understanding the Leitmotif; Monika Retter, Filmmusik als
Wagners Erbe, Wien 2008.
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schen Vortrag zu vergewissern suchte.! Will man seine Arbeit als Regis-
seur des eigenen Werkes auf den Punkt bringen, kénnte man sein Ideal
als das des ,lebenden Films“? bezeichnen. Was thm vorschwebte, war
eine feste Darstellungstradition fiir seine Werke, die er mit seinem Bay-
reuther Vorhaben zu begriinden versuchte. Im Bereich des Szenischen
erwies er sich dabei weniger am Bithnenbild und Kostiim interessiert als
an der Einiibung von Gebirden, Bewegungen und Interaktionen mit sei-
nen Singern. Was ebenfalls in seiner Regiearbeit deutlich wird, ist die
Koppelung der Instrumentalmusik an die Gebirde. Ein Grundprinzip
seiner Regie war, wie im Film hiufig auch, die Synchronitit von Geste
und zugehorender Musik. Wie im Film diirfte sich seitens des Publikums
dabei der Effekt der ,,synchrese®, einer aus der Synchronitit resultieren-
den perzeptiven audiovisuellen Synthese, eingestellt haben, also eben
dasjenige Charakteristikum, das Michel Chion fiir das Kino postuliert.®
Wagners Orchestermusik erweist sich iiber weite Strecken als szenisch —
und das heifit bei ithm in erster Linie darstellerisch — determiniert.' In der
vorliegenden Darstellung soll es um weitere Ziige des Gesamtkunstwer-
kes gehen, wie es unter Wagners Leitung aufgefithrt wurde, und zwar
Ziige, die in das audiovisuelle Design des Mediums Film Eingang gefun-
den haben. Als solches hat Wagners Drama im 19. Jahrhundert den Film
vorweggenommen wie kein anderes Kunstwerk.

Es wird dabei um drei Aspekte gehen: Zum einen nutzt Wagner ein
Mittel, das ich als ,Dramaturgie der ersten Schritte bezeichnet habe,'
bei dem eine Figur bei ihrem ersten Auftritt musikalisch-darstellerisch
charakterisiert wird. Zum anderen sind aktionsreiche Szenen mitunter
musikalisch-thematisch stark ausgediinnt; die Musik fungiert hier blof$
als ein Medium der audiovisuellen Intensivierung, ohne — wie in den Dia-
logszenen Wagners — eine eigene Bedeutungsebene zu schaffen. Zum

' Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, Kap. IV, Unter-
abschnitte 1.a, online unter: https://www.frank-timme.de/fileadmin/docs/ISBN_978-
3-7329-0452-5 Finzelanalysen Anhang.pdf (letzter Zugriff: 15.03.2022).

12 Ebenda, S. 428.

13 Chion, L’audio-vision, S. 731.

Uber diese gestische Natur der Wagner’schen Musik habe ich an anderer Stelle aus-

fithrlich geschrieben. Siehe Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard

Wagners; ders., Wagners Kompositionsprozess — Eine Detailbetrachtung, in: Richard

Wagner. Personlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos (Leipziger Beitri-

ge zur Wagner-Forschung, Sonderband), Beucha und Markkleeberg 2013, S. 137-142;

ders., Music, Drama, and Sprechgesang. About Richard Wagner’s Creative Process, in:

19%-Century Music 38 (2015), H. 3, S. 219-242.

5 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, Kapitel I11.
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dritten gibt es in Wagners Werken nicht nur Gesang und Instrumental-
musik, sondern auch Geriusche, ganz wie auf einer Filmtonspur. Diese
sollen im Kontext der Konventionen fiir den Film abschlieffend niher
betrachtet werden.

I. Dramaturgie der ersten Schritte

Der erste Auftritt einer zentralen Figur ist seit dem frithen Film wie auch
im gegenwirtigen Mainstreamkino oft derjenige Moment, bei dem die
Musik dem Zuschauer/Zuhorer Auskunft tiber thren Charakter gibt. Das
kann, wenn es nicht-diegetische Musik ist, also Hintergrundmusik, die
nur die Zuschauer, nicht aber die Figuren der Handlung héren, mit weni-
gen Tonen geschehen. Innerhalb von Sekundenbruchteilen interpretiert
der Zuschauer die ihm unbekannte Person auf der Leinwand beispielswei-
se als Schurken oder Helden, als unheimlich oder vertrauenerweckend,
als stark oder schwach. Dabei ist ihre Erscheinung visuell moglicherweise
recht indifferent, womit dann der Musik eine entscheidende kommunika-
tive Funktion zukommt. Wagner nutzte den ersten Auftritt seiner
Hauptfiguren oft, um seinen Singern detaillierte Vorgaben zu dem Tem-
po ihrer Schritte und deren Gestus zu machen. Dies konnte schriftlich —
etwa in seinen Regieschriften aus der Ziircher Zeit und in seinen Briefen
— oder miindlich wihrend der Proben geschehen. Immer wenn er solche
Vorgaben machte, verwies er auf das Tempo und Figurationen im Or-
chester, an welche die Singer ihre Schritte rhythmisch anpassen sollten.
Es gibt etliche Beispiele dafiir. Wagner nutzte dieses Mittel von seinem
Frihwerk an bis zu seinem letzten Stiick, Parsifal, tat das aber nicht
dogmatisch oder schematisch, sondern variierte es.

Das erste Beispiel fiir diese Praxis findet sich beim Auftritt des flie-
genden Hollinders. In der Partitur ist lediglich vermerkt: ,Der Hollinder
geht ans Land“.' In den Bemerkungen zur Auffiibrung der Oper ,Der flie-
gende Hollinder” von 1852, einer seiner zwei Regieschriften, beschrieb
Wagner en détail, wie besagter Auftritt vom Darsteller zu gestalten sei:

,Wihrend der tiefen Trompetenténe (H-moll) ganz am Schlusse
der Introduktion, ist er [der Hollinder], auf einem von der Mann-
schaft ausgelegten Brete [sic], vom Bord des Schiffes bis an eine
Felsplatte des Ufers vorgeschritten: die erste Note des Ritornells

16 SW 4/1, T. 295.
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der Arie (das tiefe Eis der Bisse) wird vom ersten Schritte des Hol-
linders auf dem Lande begleitet; das Schwankende seiner Bewegung,
wie bei den Seeleuten, die nach langer Seefahrt zum ersten Male das
Land betreten, begleitet wiederum musikalisch die Wellenfigur der
Violoncelle und Bratschen: mit dem ersten Viertheile des dritten
Taktes thut er den zweiten Schritt, immer mit verschrinkten Armen
und gesenktem Haupte; der dritte und vierte Schritt fillt mit den
Noten des achten und zehnten Taktes zusammen.“"”

Eine erste Variation dieses dramaturgischen Mittels wendete Wagner in
Tannhduser, 1I1. Aufzug, 2. Szene an, um die abermalige Wandlung der
Titelfigur zu einem dem Schicksal ergebenen Verdammten deutlich zu
machen. Er schrieb an Albert Niemann anlisslich der Pariser Erstauffiih-
rung von 1861, wie sein Auftritt im III. Akt auszusehen habe:

»[...] fithren Sie die Begleitung der Hérner [...]'" bestimmt und
plastisch aus: auf der letzten Note wie zusammenknickend. Aus-
serdem keinen Schritt. Diess wiederholt sich 4 mal: das letzte mal
macht es die grauenhafteste Wirkung, wenn er dann sagt — ,Doch
such’ ich wen, der mir den Weg zum Venusberg zeige.* [...] Diess
allein giebt Thnen den ganzen Ton fiir den Auftritt an.“"

Einen anonymen Rezensenten, der 1868 bei den Proben zur Urauffiih-
rung von Die Meistersinger von Niirnberg in Miinchen zugegen war, ver-
bliiffte Wagners Regiefithrung: ,Fast jeder Schritt, jede Handbewegung,
jedes Tiirétfnen ist ;,musikalisch illustriert .2 Was hier beschrieben wird,
ist das bereits erwihnte Prinzip der Synchronisierung von Gebirden,
Bewegungen und Aktionen mit der Orchestermusik, das in allen seinen
Regiearbeiten, die nach seiner Flucht aus Dresden dokumentiert sind,
befolgt wurde und woméglich schon davor. Es kénnte sich um eine Tra-
dition aus dem frithen 19. Jahrhundert handeln, die vor Wagner schon
Carl Maria von Weber in Dresden praktiziert hatte.? Es ist also davon
auszugehen, dass nicht nur die ersten Schritte einer Figur, sondern auch
weitere Aktionen im Verlauf des Stiickes rhythmisch synchron mit der
Musik auszufithren waren, wenn Wagner Regie fithrte. Darauf gibt es in

7 GSD*5,S. 161.

An dieser Stelle ist in Wagners Brief ein Notenbeispiel eingefiigt, vgl. SB 13, S. 58.

19 SB 13, S. 58f.

,Eine Probe im Miinchner Hoftheater” in der Wiener Neuen Freien Presse, ohne Jg.,
Datum und Angabe des Rezensenten, zit. in: Eberhard Kretschmar, Richard Wagner.
Sein Leben in Selbstzeugnissen, Briefen und Berichten, Berlin 1939, S. 283.

21 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, S. 1811.
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zeitgendssischen Erinnerungen, Dokumenten und Probenmitschriften
etliche Hinweise.

Bei beiden Bayreuther Urauffithrungen des Ring und des Parsifal gab
Wagner mehrfach die Anweisung, bei dem ersten Auftritt synchron zu
der musikalischen Begleitung zu schreiten. Zunichst zu den iiberlieferten
Anweisungen wihrend der Ring-Proben: 1876 sah man in der 2. Szene
von Das Rheingold Wagners Regieanweisung in der Partitur entsprechend
die Riesen beim ersten Erklingen und im Rhythmus und Tempo des Rie-
sen-Themas auftreten.?? Einen in seiner Langsamkeit sehr altertiimlichen
ersten Auftritt hatte der Wanderer im I. Aufzug von Siegfried. Heinrich
Porges, der bei den Biithnenproben 1876 Protokoll fiihrte, schrieb und
markierte in einem Klavierauszug, wie Wagner seinen Singer instruierte:
Bei dem Vers ,Heil dir, weiser Schmied!“ findet sich iiber dem letzten
Wort ein Kreuz mit dem Zusatz ,Jeweils einen Schritt.“ Das nichste
Kreuz ist tiber ,[gonne hold des Hauses] Herd!“ mit dem Zusatz am
Rand ,,W. kémmt herab tritt bis in die Mitte der Bithne“ angebracht. Des
Weiteren steht tiber: ,auf der Erde [Riicken rithrt ich mich viel]“ , ge-
hend®, iiber dem Wort ,,Riicken® ist wiederum ein Kreuzchen mit dem
Zusatz ,Schritt“ zu finden. Bereits im Manuskript zum Jungen Siegfried,
einer fritheren Version des Textbuches, waren diese vereinzelten Schritte
vorgesehen.” Uber den Worten des Wanderers ,, Wand’rer heisst mich die
Welt ist in der gedruckten Vorgabe der Partitur vermerkt: ,,(Sehr lang-
sam, immer nur einen Schritt sich nihernd.)®, tiber ,,Viel erforscht” ich,
[erkannte viel]“ ,,(Langsam immer niher schreitend)®, dariiber hat Porges
»Schritt” eingetragen. Den letzten einzelnen ,Schritt“ hatte Franz Betz,
der Singer des Wanderers, dann auf ,,[nur was ithm noth that, wusste er]
nicht“ zu tun. 17 Takte liegen zwischen den ersten beiden, 19 Takte zwi-
schen dem zweiten und dritten und sogar 27 Takte zwischen drittem und
viertem Schritt — und das bei einem ruhigen Grundtempo. Wihrend sei-
nes Auftrittes lieffl Wagner den Singer mit elektrischem Licht farbig be-
leuchten, was als merkwiirdiger Effekt kritisiert wurde.* An den langsa-
men Schritten des Wanderers nahm man hingegen keinen Anstof}, was als
Beleg dafiir gelten kann, wieviel Zeit im 19. Jahrhundert auf einen derar-
tigen Auftritt verwendet werden konnte.

22 Richard Fricke, Bayreuth vor 30 Jahren, Dresden 1906, S. 93.

% Richard Wagner, Skizzen und Entwiirfe zur Ring-Dichtung. Mit der Dichtung ,Der
junge Siegfried®, hrsg. von Otto Strobel, Miinchen 1930, S. 119.

24 Paul Lindau, Niichterne Briefe aus Bayreuth, Leipzig *1879, S. 681., zit. in: Carl-Fried-
rich Baumann, Biihnentechnik im Festspielhaus Bayreuth, Miinchen 1980, S. 224.

18



Auch anlisslich der Auffithrung des Parsifal koordinierte Wagner
1882 an mehreren Stellen die Schritte seiner Akteure mit der Musik. Am
umstrittensten war das langsame Schreiten von Gurnemanz und Parsifal
vor der im Hintergrund laufenden Wandeldekoration im I. Aufzug. Sie
hatten mehr oder weniger auf der Stelle zu schreiten, und zwar immer auf
die erste Zihlzeit jeden Taktes.” Hier handelt es sich allerdings nicht um
den ersten Auftritt beider Figuren, sondern um den Versuch, einen visu-
ellen Spezialeffekt zu schatfen. Zweimal illustrieren erste Schritte wie im
III. Aufzug von Tannhduser die Verwandlung der auftretenden Personen
audiovisuell, kurz nacheinander zu Beginn des III. Aufzuges von Parsifal.
Es sind die ersten Schritte Kundrys, nachdem sie von Gurnemanz ge-
weckt wird, die sich von der Verfiihrerin zur Biiflerin gewandelt hat, und
der Auftritt Parsifals, des ehemaligen Toren, der sich zum Helden ge-
wandelt hat. Wagners miindliche Anweisungen an seine Singer waren
1882 genauso minutiés wie in seiner Regieschrift zur Inszenierung von
Der fliegende Hollinder.>

Unter dem Aspekt der narrativen audiovisuellen Gestaltung lassen
sich hier mehrere Kategorien der ersten Schritte unterscheiden. Tech-
nisch gesehen fallen simtliche Koordinationen von Schritten und Musik
unter die Kategorie des ,Mickey-Mousing®, eine im Hollywood der Vor-
und Nachkriegszeit besonders hiufig verwendete Form der Musikbeglei-
tung im Film, die seitdem im Musiktheater nachgerade vermieden wird.
Wagner nutzte dieses Verfahren wie erwihnt in Das Rbeingold beim Auf-
tritt der Riesen in der 2. Szene, wo sowohl die beiden Charaktere Fasolt
und Fafner zum ersten Mal erscheinen als auch ihr gemeinsames Thema
zum ersten Mal erklingt, das mit seiner klaren rhythmischen Struktur
zum gemessenen Schreiten formlich einlidt. Das kraftvolle Thema und
die Erbauer von Wotans Gétterburg verbinden sich bei diesem Auftritt,
den Regisseure gerne spektakulir gestaltet haben, zu einer audiovisuellen
Chiffre, also einem — wenn man so will — audiovisuellen Leitmotiv. Die
ersten Schritte seiner Hauptfiguren begleitet hingegen nicht immer das
ithnen zugehérende Thema.

Ein Thema oder Motiv erklingt z.B. nicht bei den ersten Schritten
des Hollinders, sondern es geht thm im Solohorn voraus.” In der in-
strumentalen Begleitung seines Monologes geht es um die Vorgabe phy-
sischer Bewegung, die zwischen Schreiten und Schwanken alterniert,

% Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, S. 4741.
26 Fbenda, S. 480f.
7 SW 4/1,T. 294-302.
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durch zwei Motive. Ahnlich sicht es bei Kundrys ersten Schritten im
III. Aufzug von Parsifal aus. Wagners Vorgaben sind rhythmisch sehr
genau, beinahe nach Art eines Balletts. In ihrer audiovisuellen Gesamtheit
bleiben beide Erscheinungen auf der Biithne zunichst ritselhaft. Man er-
fihrt erst im Laufe des Monologes bzw. der weiteren Handlung, was es
mit diesen Figuren auf sich hat. In Tannbduser, Siegfried und Parsifal geht
es um die Umdeutung, die Beschreibung der Entwicklung einer Figur
durch Musik, die die ersten Schritte ihres Auftrittes begleitet. Es handelt
sich um einen Verlust von Kraft oder Macht, um einen resignierten
Grundton, der in Musik, szenischer Erscheinung und Bewegung zum
Ausdruck kommt.

II. Kampfszenen ohne Themen

In Kampfszenen kommt bei Wagner, wie Ulrich Bartels nachvollziehbar
bemerkt, kaum oder nur rudimentir thematisch-motivische Arbeit vor.2
Man kann hier beobachten, wie sich trotz der groflen Lautstirke die Or-
chestermusik in eine rein mimetische verwandelt, die ohne kommentie-
rende Funktion die sichtbare Handlung lediglich auditiv verstirkt. Thre
Funktion ist beinahe schon physisch, indem sie durch die Intensivierung
mehrerer musikalischer Parameter wie Dynamik, Instrumentation, Rhyth-
mus, welche auf eine Klimax, eine Entscheidung iiber Leben und Tod
hinausliuft, im Zuschauer Stress auslést. Dem Blockbusterkino ist diese
Technik zumindest nicht unihnlich; auch in Computerspielen kommt sie
zur Anwendung.

Solche Szenen sind, von kurzen Interjektionen der Figuren, wie etwa
in Die Walkiire, 11. Aufzug, 5. Szene abgesehen, rein instrumental. Auf-
grund der Abwesenheit von Dialogen fallen sie streng genommen unter
die Kategorie des ,tonenden Schweigens®, wie sie Musikforscher sowohl
in Wagners Dramen? als auch im Film* ausgemacht haben. Interessan-
terweise wird diese Kategorie aber nicht unbedingt anhand von Kampf-
szenen definiert, weil sich ,Schweigen® und Gewalt auszuschlieflen schei-

28 Ulrich Bartels, Analytisch-entstehungsgeschichtliche Studien zu Wagners ,Tristan und

Isolde* anhand der Kompositionsskizze des zweiten und dritten Aktes, Teil 1: Textteil,
Koln 1995, S. 88, Fufinote 136.

2 Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Kassel etc. 1990, S. 40—
48.

30 Chion, L’audio-vision, S. 65f.
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nen; auch dies kénnte ein Resultat des traditionellen Filmtonspurdesigns
sein. Schlige, Kollisionen oder andere gewaltsame physische Aktionen
werden gerne mit lauter Musik und vor allem unnatiirlich lauten Geriu-
schen unterlegt, selbst dann, wenn die zu sehenden Zusammenstéfe im
wirklichen Leben vergleichsweise gerduscharm sind.”' In Wagners Wer-
ken kommen neben dem genannten Duell Hunding/Siegmund weitere
Kampfszenen vor, u.a. der Zweikampf Lohengrin/Telramund in Loben-
grin, 1. Aufzug, 3. Szene, das Gefecht in Tristan und Isolde, 111. Aufzug,
3.Szene und, wenn auch nur kurz, die handgreifliche Auseinanderset-
zung Wanderer/Siegfried in Siegfried, III. Aufzug, 2. Szene. Die Szene,
die im Folgenden niher betrachtet werden soll, ist der Kampf Siegfrieds
mit Fafner in Siegfried, I1. Aufzug, 3. Szene.

In dem ungefihr 50 Takte langen orchestralen Abschnitt zwischen
Siegfrieds ,Der Prahler naht!“ und ,Da lieg, neidischer Kerl!“?? gibt es
eine Fiille von Regieanweisungen fiir die beiden Figuren und ihre Inter-
aktionen. Das Tempo ist ,Lebhaft“ so wie die Handlung, die ohne Worte
vonstattengeht. Siegfried weicht dreimal einem Angriff Fafners aus und
setzt sich erfolgreich zur Wehr. Der Kampf eskaliert in drei Stufen: Zu-
erst rettet sich Siegfried durch einen Sprung vor dem giftigen Geifer des
Riesenwurms, sodann verletzt er den Drachen, der ithn mit dem Schweif
zu erschlagen versucht, und schliefflich tétet er ihn, bevor es Fafner ge-
lingt, sich auf ihn zu werfen. Dieser Eskalation der Gewalt entspricht die
musikalische Begleitung, die dynamisch, rhythmisch und instrumentato-
risch immer stirker intensiviert wird. Es sind vor allem mimetische Figu-
ren im Orchester, schnelle Liufe auf- und abwirts und Tremoli, die die
schnellen Bewegungen beider Figuren auf der Szene begleiten. Die konti-
nuierlich steigende musikalisch-dramatische Spannung liuft auch hier auf
eine Klimax zu. Etliche dieser 50 Takte sind ginzlich frei von Themen
und Motiven, und das Orchester ergeht sich lediglich in Sequenzen oder
immer weiter steigenden Tonskalen. Nur zwei Themen erklingen gele-
gentlich alternierend wihrend dieses lauten Zweikampfes, nimlich wenig
tiberraschend Siegfrieds Hornruf und das Thema Fafners bzw. des Rie-
senwurms, das in der 3. Szene von Das Rheingold bei der Verwandlung
Alberichs exponiert worden ist. Bartels’ Beobachtung des motivisch-
thematischen Leerlaufs in Kampfszenen von Wagners Werken trifft auf
diese Passage vollkommen zu. Statt dem Zuhérer komplexe Variationen
zu prisentieren, riickt Wagner an dieser Stelle das visuelle szenische Ge-

31 Ebenda, S. 70.
32 §W 12/11, T. 1050-1096.
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schehen in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit, das die Musik lediglich

zu intensivieren hat.

I11. Die dreigeteilte Tonspur

Die Tonspur eines Films besteht aus drei unterschiedlichen Komponen-
ten, die unabhingig voneinander produziert und erst am Ende der Post-
Produktion eines Filmes, dem letzten Schritt vor der Veréffentlichung,
miteinander kombiniert, d.h. im Studio abgemischt werden. Diese geneti-
sche Einteilung lisst eine analoge fiir die Analyse von Filmtonspuren als
sinnvoll und naheliegend erscheinen, so dass die Tonspur iiblicherweise
eingeteilt wird in: (Hintergrund-)Musik, gesprochener Dialog und Ton,
worunter die Bearbeitung oder das Hinzufiigen von Geriuschen und
Musik, die innerhalb der filmischen Erzihlung vorkommen, zu verstehen
ist. Mit Ausnahme der Hintergrund-Musik, die ich Claudia Gorbman
folgend als nicht-diegetisch® bezeichnen méchte und die fiir die Charak-
tere im Film unhérbar ist, konnen Dialog und Geriusche am Set als so-
genannter O-Ton aufgenommen werden. Nicht-diegetische Filmmusik
wird hingegen in der Regel parallel zu oder nach der Einspielung eines
Films am Set komponiert, aufgenommen und produziert, in seltenen
Fillen sogar vorab.** Sie ist von allen Teilen der Tonspur am stirksten
vom eigentlichen O-Ton entkoppelt. Dennoch verstirkt, bereichert oder
kommentiert nicht-diegetische Filmmusik oft Worter oder Passagen in
den Dialogen oder Geriusche, die fiir die Handlung eine wichtige Rolle
spielen.

Mit dem Hunding-Thema als Ausgangspunkt soll gezeigt werden,
dass sich in Wagners Werk bereits diejenige Organisation dieser drei
akustischen Ebenen abzeichnet, die im Mainstreamkino zur Norm ge-
worden ist. Wagner unterschied in seinem Produktionsprozess dezidiert
zwischen gesungenem Wort und Hintergrundmusik. In seinen frithen bis
mittleren Werken war es der vokale Part, den er zuerst komponierte; der
instrumentale wurde zunichst nur angedeutet und erst in einem spiteren
Stadium ausgearbeitet. In seinen spiteren Werken, die er seit 1864, also

3 Claudia Gorbman, Narrative Film Music, in: Yale French Studies 60 (1980), S. 183—
203.

Zu den Gepflogenheiten in der US-amerikanischen Filmmusikindustrie siehe Richard
Davies, Complete Guide to Film Music. The Art and Business of Writing Music for Mov-
ies and TV, Boston 22010.
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von Die Meistersinger von Niirnberg an, komponierte, kam es dann zu
einer Verschiebung des Kompositionsprozesses hin zu einer intensivier-
ten thematisch-motivischen Arbeit, was oft dazu fithrte, dass der orchest-
rale Part den Vorrang erhielt und die Singstimmen eher als klingender
und struktureller Teil der instrumentalen ,Begleitung® denn als von ihr
losgeldst in Erscheinung treten. Verglichen mit den bis 1857 komponier-
ten Teilen von Der Ring des Nibelungen sind die nach 1869 entstandenen
— also Siegfried, I1I. Aufzug und die komplette Géotterdimmerung — un-
gleich dichter instrumentiert und kompakter strukturiert, was dazu fithre,
dass die Singstimmen nun wesentlich hiufiger aus thematisch-motivischem
Material bestehen, statt, wie in seinen fritheren Werken, den Sprechton-
fall zu imitieren.

Wagners Sprechgesang, der von Zeitgenossen wie Eduard Hanslick
oder Louis Kéhler ,Declamationsgesang“*® oder ,,Deklamationsmusik“?
genannt wurde, ahmt phinomenologisch und strukturell die Sprechton-
fille deutscher Schauspieler im Theater nach und hebt sich dadurch vom
instrumentalen Teil seiner Werke ab.?” Sowohl von der Produktion her als
auch in ihrer klingenden Realisierung entsprechen Wagners Partituren
damit ziemlich genau der Einteilung der Filmtonspur in gesprochenen
Dialog und nicht-diegetische Instrumentalmusik. Doch gibt es auch die
dritte, bisher kaum beachtete Ebene des O-Tons von der Biihne, also von
diegetischen Geriuschen und Ténen, die innerhalb der sichtbaren Hand-
lung eine Rolle spielen und weder begleitende Musik noch Dialog sind.
Sie zu produzieren ist mitunter Aufgabe der Singer, der Bithnentechniker
und gelegentlich auch von Musikern auf der Szene, etwa wenn Siegfried
versucht, auf einem Rohr eine Melodie zu spielen, oder das Signal eines
nicht spezifizierten Holzinstruments am Ende von Tristan und Isolde,
IT1. Aufzug, 1. Szene die Ankunft von Isoldes Schiff ankiindigt. Diegeti-
sche Musik, also ,realistische‘ musikalische Momente, in denen innerhalb
der Handlung, innerhalb des erzihlerischen Kosmos gesungen oder Tone
produziert werden, gibt es in beinahe jedem Werk Wagners. Zu denken
wire hier u.a. an die Ballade der Senta, den Singerkrieg auf Wartburg,
schmetternde Blechbliser auf und hinter der Bithne in Rienzi, Lobengrin,

35 Eduard Hanslick, Richard Wagners Bithnenfestspiel in Bayreuth. Die Auffithrung und
thr Totaleindruck, in: Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Aufsitze, Musikkri-
tiken, hrsg. von Klaus Mehner, Leipzig 1982, S. 304.

Aus den Werdejahren der neudeutschen Musik — Louis Kohlers Evinnerungen und Schrif-
ten in Auswahbl, hrsg. von Erwin Kroll, Kénigsberg 1933, S. 106.

Auf die Parallelitit von Dialog und Hintergrundmusik in Wagners Werk und im Film
hat schon Schneider hingewiesen (Schneider, Der Film, S. 134).
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II. Aufzug und am Ende von Tristan und Isolde, 1. Aufzug, die Hornrufe
Siegfrieds und Hagens sowie méglicherweise auch die Gesinge von
Rheintéchtern und Blumenmidchen. Auf diegetische Musik in Wagners
Werken wire gesondert einzugehen, um unterschiedliche Kategorien
abzugrenzen und ihre Funktion zu untersuchen; beispielsweise haben die
nicht im Orchester zu spielenden Stimmen das Vermogen, analog dem
unbegrenzten Horfeld, das im Film mit einem begrenzten Sichtfeld
kombiniert wird,*® den Rahmen der Bithne akustisch zu sprengen, bei-
spielsweise wenn man Instrumentalisten im Zuschauerraum postiert. Auf
die O-Téne — oder vielmehr Gerdusche —, die die Singer mit ihren Stim-
men hervorzubringen haben, wire ebenfalls an anderer Stelle ausfiihrli-
cher zuriickzukommen. Dazu gehéren Stohnen, Wiirgen, Schreien, Seuf-
zen usw. Wagner schreibt eine Fiille derartiger vokaler Aktionen in
seinen Partituren vor — etwa in Siegfrieds Kampf mit dem Drachen — und
erginzte sie mit weiteren Anweisungen wihrend der Proben.

Die Geriusche, um die es stattdessen gehen soll, sind solche, die hin-
ter oder auf der Bithne erzeugt werden. Geriusche, die sich hinter der
Biihne abspielen, sind etwa das von den gedruckten Regieanweisungen
geforderte Pferdegetrappel in Lobengrin, III. Aufzug, 3. Szene oder die
Windmaschine, die in Der fliegende Hollinder vorgesehen und méglich-
erweise auch 1876 in Die Walkiire, 111. Aufzug, 2. Szene und Siegfried,
III. Aufzug, 1.Szene eingesetzt wurde.” Sie schaffen Atmosphire und
sind dementsprechend rhythmisch relativ unbestimmet. Thre narrative und
dramatische Funktion ist damit wie auch ihre Produktion eher hinter-
griindig, thr Ursprung vom Zuschauerraum aus oft direktional nicht zu
verorten. Kommt das Heulen des Windes beim Gesang der gespensti-
schen Mannschaft des Hollinders aus dem Lautsprecher, dem Orchester-
graben oder den Kulissen? Das spielt streng genommen fiir das Verstind-
nis der Handlung keine grofle Rolle. Anders sieht es mit Geriuschen aus,
die exakt in der Partitur angegeben und in der Regel von den Singern zu
erzeugen sind. Beispiele fiir die stirkste musikalisch-gestische Determi-
nierung in Wagners (Euvre sind sicherlich Siegfrieds Himmern in seinen
Schmiedeliedern und Hans Sachs’ Hammerschlige beim Anhéren von
Beckmessers Werbegesang. Hier und bei anderen exakt vorgegebenen
Bewegungen verstirkt die Musik im Orchester den Klang der rhythmi-
schen Schlige und verleiht ithnen dadurch mehr Kraft und Volumen. Die

3 Chion, L’audio-vision, S. 75-78.
3 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, S. 452, 455 und
465.
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eingesetzten Instrumente ahmen dabei den Klang der Hammerschlige
nicht naturalistisch nach; beispielsweise kommen bei besagten Stellen
nicht notwendiger- oder vorzugsweise Schlaginstrumente zum Einsatz,
sondern Bliser und Streicher. Dass ein an sich vollig andersartiger Ton
oder Klang mit einer Bewegung kombiniert wird und dieser eine psycho-
logisch verstirkende Wirkung verleiht, ohne klanglich mimetisch zu sein,
ist ein gingiges Mittel in der Gestaltung der Filmtonspur. Michel Chion
nennt dieses Verfahren ,rendre®, also ,wiedergeben“.® Um dem Zu-
schauer die Wucht eines Schlages oder einer anderen hérbaren Aktion zu
verdeutlichen, kénnen im Prinzip alle méglichen Klinge und Geriusche
benutzt werden. Im Falle Siegfrieds sind es Streichinstrumente, die seine
Koérperbewegungen, die Hammerschlige und ihre Kraft schildern oder
direkt wiedergeben.

Von den Singern hervorgebrachte Geriusche miissen natiirlich auf
den Sekundenbruchteil genau mit der szenischen Aktion zusammenfal-
len, wenn sich der Effekt des ,rendre® wie in einem Film einstellen soll.
Das ist in Inszenierungen seit der Nachkriegszeit jedoch nicht immer der
Fall, so wie man seitdem auch die starken vokalen expressiven Mittel der
Wagnerzeit auf der Bithne, wie etwa den Schrei, sogar meidet. In Wagners
eigenen Inszenierungen wurden klingende und visuelle Aktionen so ko-
ordiniert, dass sich in Chions Sinne der Effekt der Wiedergabe (,rendu®)
einstellte.

Ein letztes Beispiel mag dieses verdeutlichen. Es handelt sich dabei
um eine Kombination von mehreren musikalischen und klanglichen Kom-
munikationsebenen. Die Rede ist vom Eintritt Hundings in seine Hiitte
zu Beginn der 2. Szene des 1. Aufzugs von Die Walkiire. 1876 wurde syn-
chron mit dem zum ersten Mal volltdénig, im mezzoforte gespielten
Hunding-Thema in Hérnern und Fagotten dieser Eintritt akustisch vor-
weggenommen. Heinrich Porges vermerkte ,hier hort man klopfen.# In
der Partitur ist kein Anklopfen erwihnt, doch passt das zwei Takte spiter
in der gedruckten Anweisung geforderte hastige Gehen Sieglindes zur
Tiir dazu, das 1876 auch so auf der Bithne zu sehen war.*

Wie genau man an welcher Stelle klopfte, gibt Porges nicht an. Was
sich anbieten wiirde, wiren zwei kriftige Schlige auf den beiden Akzen-

40 Chion, L’audio-vision, S. 117-129.

# Auch zu finden als ,,[hier] hért man an die Thiire klopfen®, in: Heinrich Porges, Die
Bithnenproben zu den Bayreuther Festspielen 1876, in: Bayreuther Blitter 4 (1881),
H. 4, S.93.

#2 Lilli Lehmann, Mein Weg, Leipzig 1913, S. 287.
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ten des Themas, auf der ersten und zweiten Zihlzeit von T. 385. Damit
bricht die streicherdominierte, rhythmisch-metrisch eher indifferent
schwebende Passage, in der Themen, die Sieglinde und Siegmund zuzu-
ordnen sind, variiert wurden, unvermittelt ab. Hunding unterbricht das
stumme Spiel der Blicke musikalisch und szenisch. Sein Thema wird
akustisch ans Klopfen gebunden, das stért und von auflen hereinbricht,
wodurch es symbolisch aufgeladen wird. Es ist die Ankiindigung des Ver-
hingnisses, das beide Geschwister im Laufe der Handlung ereilen wird,
wie in der Legende zum Eréffnungsthema von Beethovens 5. Symphonie
das Schicksal an die Pforte pocht. Der musikalisch-klangliche Effekt von
Hundings Klopfen ist zum einen affektiv: Er reiflt den Zuschauer aus
einer sich anbahnenden Romanze mit einem aus seinem Alltag bekann-
ten, sehr prosaischen Gerdusch. Zum anderen ist er vorausschauend und
gibt in Wagners Worten dem Zuschauer/Zuhéorer eine ,Ahnung® von dem,
was kommen wird. Zum dritten fithrt er ein Thema ein, das mit einer
Figur verkniipft ist, wobei diese Kategorie unter Wagners Themen die am
einfachsten zu fassende darstellt. Zum vierten umreiflt dieses Thema —
dhnlich wie bei der Dramaturgie der ersten Schritte — die Charakteristik
einer Figur bei ihrem ersten Auftritt. Hundings Thema ist vergleichswei-
se schlicht, fest abgegrenzt und kurz. Das Poltern, mit dem er seinen
Eintritt begleitet, seine martialische Erscheinung mit Speer und Schild#
und seine kurzen, misstrauischen Fragen stehen im Kontrast zu den lan-
gen melodischen Linien der ersten Szene und ihrer empathischen Hand-
lung; sie signalisieren zudem Distanz zu Siegmund und lassen auf einen
briisken und energischen Charakter schlieflen, der keinen Widerspruch
duldet. Tatsichlich endet die Szene schon kurz darauf mit einer Kriegser-
klirung an Siegmund und dem Befehl an Sieglinde, sich zuriickzuziehen.
Hunding ist die einzige Figur in Wagners Werken, deren Auftritt und
Thema solcherart mit einem auditiven Akt der Gewalt, méglicherweise in
Gestalt von zwei starken Schligen, welche die Orchesterbegleitung iiber-
ténen miissen, begleitet und durch sie charakterisiert wurde. Zum fiinf-
ten ist der Schlag als kurzes, transitorisches klangliches Moment auf einer
metaphorischen Ebene auch eine Chiffre fiir die Figur des Hunding, die
nach dieser Szene nur noch einen weiteren kurzen Auftritt hat, nimlich
in Die Walkiire, I1. Aufzug, 5. Szene, den sie ebenso wie ihren Eintritt
mit einem polternden, prosaischen Exit beendet: Als Wotan Hunding zu
Fricka schickt, fillt dieser tot in sich zusammen. In der Partitur folgt

#  Gedruckte Regieanweisung beim dritten Erklingen seines Themas ,Sehr gemessen

und bestimmt* im forte in Die Walkiire 1,2 (SW 11/1, T. 389).
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nach einer auftaktig in schnellen Sechzehnteln in den tiefen Streichern
abwirts stiirzenden Skala ein akzentuiertes d der Posaunen im forte, das
von einem Paukenschlag begleitet wird. Dabei handelt es sich augen-
scheinlich um eine musikalische Begleitung fiir ein Geriusch, die es ver-
stirkt und rhythmisch fest in der Partitur verortet. Angelo Neumann, der
1881 Wagners Bithnenproben fiir den Ring in Berlin beiwohnte, notierte
nach Wotans zweitem ,,Geh!“: ,[...] man mufte die Waffen und hierauf
den Kérper Hundings zu Boden niederrasseln horen.“# Wagner schafft
so auf der ,Tonspur® eine akustische Klammer fiir diese Figur, fiir ihren
Ein- und Austritt aus der Handlung, die sich nicht nur mit Wort und Ton,
sondern auch mit Geriduschen artikuliert, und zwar solchen, die mit physi-
scher Gewalt konnotiert sind. Das Orchester macht dem Zuschauer/
Zuhorer die Wucht der Schlige klanglich sinnfillig, die mehr — der Pau-
kenschlag im II. Walkiire-Aufzug — oder weniger gut — die Hornakzente
im I. Walkiire-Aufzug — mit den Gerduschen auf Wagners ,Soundtrack"
verschmelzen und sie so mehr oder weniger gut hindurchlassen.

IV. Ausblick

Das Gesamtkunstwerk Wagners kann als ein Medium angesehen werden,
das zwischen Oper und Film steht und an beiden Sphiren partizipiert.
Die Asthetik dieses Konzepts, das auf pointiert akustisch verstirkte Ge-
biarden und Aktionen, auf musikalisch untermalte Geriusche und schnel-
le instrumentale Charakterisierung von Figuren setzt, ist nach wie vor
giiltig. Der Umstand, dass in einem Actionfilm oft ein Orchester oder
ein mit orchestralen Effekten arbeitender elektronischer Soundtrack zu
horen ist, 1st sowohl von Theoretikern als auch Praktikern im Bereich der
Filmmusik schon lange als eine wichtige technische Gemeinsamkeit zwi-
schen Film und Gesamtkunstwerk wahrgenommen worden. Doch ist
auch der Einsatz des Orchesters im Film tiber die ausfithrlich untersuchte
Leitmotivtechnik hinaus als Mittel der audiovisuellen Gestaltung in vie-
lerlei Hinsicht noch immer dem Wagner’schen Modell verpflichtet. Des-
halb lohnt sich der Blick vom Film auf Wagner, nicht nur, um weitere
Techniken oder Strukturen zu entdecken, die das jiingere Medium vor-
wegnihmen, sondern weil dieses Medium prigt, wie man Wagners Werke

*  Angelo Neumann, Erinnerungen an Richard Wagner, Leipzig *1907, S. 154.
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heutzutage hort und sieht und welche Erwartungen der Film im Publi-
kum fiir deren akustisch-szenische Aktualisierung weckt.

Martin Knust: “One hears knocking here” — Wagner’s Works as Precursors of Film
Soundtracks

About one century ago, when film became a medium that was written about and
theorized, composers and music critics declared Wagner’s music and his concept
of the ‘Gesamtkunstwerk’ a model for the analysis of film and film music. Most
often the common denominator was the “leitmotif”. My essay presents another
perspective. Given the fact that Wagner not only wrote the text and composed
the music for his dramas but often also supervised the (first) performances of
them to establish a performance tradition, I single out three elements of his
work as a stage director and composer that relate to modern film music and
sound analysis. First, Wagner meticulously coordinated the first steps of his
main characters on stage with orchestral figurations. His goal was to show the
audience quickly the dramatic function or the development of a character. Sec-
ond, as a composer, Wagner thins out the thematic substance of the orchestral
accompaniment when characters fight on stage. This has become a common
measure in action movies as well. Third, performances under Wagner’s supervi-
sion displayed three layers of sounds: (spoken) dialogues, ‘background” music
and sound. His scores and film soundtracks have a similar tripartite structure.
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Wagner als Tonbild

Oliver Huck

Der Terminus ,, Tonbild“ bezeichnet im 19. Jahrhundert in der Medizin
und Musikpsychologie einen Gehérseindruck,! in der Asthetik und der
Kompositionslehre einen logischen Zusammenhang mehrerer Téne mit
Empfindungsgehalt.? Daneben wird der Begriff sowohl im Singular als
auch im Plural als Teil von Werktiteln verwendet sowie als Oberbegriff in
Anthologien, nicht zuletzt solchen, die Bearbeitungen einzelner Num-
mern oder Szenen aus Opern enthalten. In der frithen Filmgeschichte
wird die synchronisierte Medienkombination von Film und Tontriger als

Vgl. Samuel Thomas von Sémmerring, Vom Baue des menschlichen Kérpers, Bd. 5,
Leipzig 1844, S. 915: Es werde ,,dem Hornerven ein scharfes und feines Tonbild zuge-
fithrt“; Rudolf Hermann Lotze, Medicinische Psychologie oder Physiologie der Seele,
Leipzig 1852, S. 480: ,Dadurch [dass ,keine Erinnerung von Ténen oder Tonreihen
vor sich geht, ohne von einem stillen intendirten Sprechen oder Singen begleitet zu
werden®] wird jedes Tonbild mit einem schwachen Erinnerungsbilde nicht allein, son-
dern mit einer leisen wirklichen Erregung jenes Muskelgefiihls associirt“; Carl Stumpf,
Tonpsychologie, Bd. 1, Leipzig 1883, S. 309: ,,Die Aufmerksamkeit braucht eine gewis-
se Zeit, um sich dem Eindruck s.z.s. zu accomodiren, um ihr Maximum zu erreichen.
Wihrend dieser Zeit nimmt das Tonbild an Lebhaftigkeit im Bewusstsein ab“.

2 Vgl. Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst, Bd. 2, Jena 1841, S. 152: ,Im Vergleich
mit anderer Kunstdarstellung kann die Musik, indem sie Tonbilder in voriiberschwe-
benden Ténen gestaltet, nicht das leisten, was die Poesie durch die bestimmten Zei-
chen der Sprache vermag®; Friedrich Theodor von Vischer, Asthetik oder Wissenschaft
des Schonen, Teil 3: Die Kunstlehre, Abschnitt 2: Die Kiinste, Heft 3: Die Musik,
Stuttgart 1857, S.917: ,Ein Tonbild, ein vollkommen einheitliches Tonganzes, ent-
steht erst dann, wenn die Tonfolge ein Aufundabsteigen von einem Grundton aus
ist“; Wilhelm Dyckerhoff, Compositions-Schule oder: Die technischen Gebeimnisse der
musikalischen Composition entwickelt aus dem Naturgesange und den Werken classischer
Tondichter. Erster Theil: Einfiibrung in die Melodiebildung, Leipzig 1870, S. 4 (Kap. 1:
Das Tonbild als Grundform aller Melodie): ,Diese im Bewusstsein nicht weiter zerleg-
ten Tonsitze, diese Compositionen im kleinsten Rahmen [...] spielen in der Musik ei-
ne so bedeutende Rolle, dass sie eines passenden Namens nicht entbehren diirfen. Wir
wollen sie Tonbilder nennen.“ Vgl. zu letzterem Stefan Eckert, Vom Tonbild zum
Tonstiick: Wilhelm Dyckerhoffs Compositions-Schule (1870-1876), in: Musiktheorie
im 19. Jabrbundert. 11. Jahreskongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie in Bern 2011,
hrsg. von Martin Skamletz, Michael Lehner und Stephan Zirwes, Schliengen 2017
(Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 7), S. 139-148.
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Tonbild betitelt, wobei dieses insbesondere in Deutschland vor dem Ers-
ten Weltkrieg ein populirer Bestandteil von Kinoprogrammen war. Ent-
sprechend der Spieldauer einer Schellackplatte wurden dabei in der Regel
nur jeweils einzelne Nummern oder Szenen aus Opern und Operetten
vorgefiihrt.

Ich werde im Folgenden der Frage nachgehen, ob und inwiefern ein
Zusammenhang zwischen solchen musikalischen und filmischen Tonbil-
dern besteht, die einzelne Szenen des musikalischen Dramas aus dem
Zusammenhang des Gesamtkunstwerks herauslsen. Diese Szenen fun-
gieren dabei, je nachdem, ob der Hérer oder Zuschauer mit dem jeweili-
gen Musikdrama vertraut ist oder nicht, dhnlich wie die Leitmotive in
Wagners Musikdramen entweder als Ahnung, wie sie Wagner selbst mit
seinen Konzerten mit Ausschnitten aus Opern in den 1850er- und 1860er-
Jahren geweckt hat, oder als Erinnerung.

Tonbilder als musikalische Bilder

,Tonbild* wird als Untertitel in Werktiteln von Programmmusik und
Charakterstiicken verwendet, seit den 1840er Jahren ist der Terminus
,Tonbilder", seltener ,Tonbild* in Titeln von gedruckten Musikalien greif-
bar. Es handelt sich dabei um die Verdeutlichung eines Sachverhalts, der
zuvor lediglich implizit gegeben war. In diesem Sinne spricht etwa Carl
Maria von Weber bereits 1815 in einem Brief an Friedrich Rochlitz von
sbetitelten Tonbildern®.> Tonbild wird dabei als das Resultat von Tonma-
lerei verstanden, das als Tonbild innerhalb eines Stiickes oder als ganzes
Stiick erscheint.*

3 Brief von Carl Maria von Weber vom 14. Mirz 1815 an Friedrich Rochlitz, in: Carl-
Maria-von-Weber-Gesamtausgabe. Digitale Edition, online unter: http://weber-gesamt
ausgabe.de/A040772 (Version 4.3.0 vom 1. Februar 2021), letzter Zugriff auf diese
und alle im Folgenden zitierten Websites: 06.09.2021.

Vgl. Art. Tonmalerei in: Musikalisches Conversations-Lexikon, hrsg. von Hermann
Mendel und Adolf Reiffmann, Bd. 10, Berlin 1878, S.254-267: Joseph Haydn lasse
sich in seinen Oratorien ,keine Gelegenheit zur wirkungsvollsten Tonmalerei entge-
hen®, zu den ,reizenden grossen und kleinen Tonbildern“ gebe ,der Text der
Schopfung’ wie der der ,Jahreszeiten® so tiberreiche Veranlassung“ (S. 260
261). In Bezug auf Wagner wird ausgefiihrt: ,Die Darstellung des Mysteriums vom
heiligen Gral, des Walkiirenritts, Feuerzaubers und einer Reihe anderer
derartiger Schilderungen, wie die reizvollen Naturmalereien im ,Lohengrin und
der Nibelungentrilogie® sind mit so glihenden Farben ausgefiihrt, dass sie
zauberhaft wirken® (S. 266). In seinen programmatischen Erlduterungen zum Vorspiel
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Zu den ersten Komponisten, die den Begriff ,Tonbild* als Teil von

Werktiteln verwendeten, gehérte Niels W. Gade (Nordische Tonbilder
op. 4, 1843; Aguarellen. Kleine Tonbilder op.19, 1850-52). Zeitgleich
wurden auch Bearbeitungen einzelner Nummern oder Szenen aus Opern®
nicht nur als ,Stiicke®, ,,Episoden®, ,Dramatische Szenen®, ,Paraphrasen®
oder , Transkriptionen®, sondern auch als ,Tonbilder“¢ bezeichnet. Ins-
besondere aus Wagners Musikdramen sind bereits zu Lebzeiten mehrere
Sammlungen mit diesem Titel erschienen,” alternativ wurden sie von Jo-

seph Rubinstein auch als ,Musikalische Bildert und von Diederich Krug

8

des Lobengrin beschreibt Wagner dieses selbst als ein Tonbild, ohne jedoch diese Be-
zeichnung zu verwenden, vgl. DS 2, S. 201: ,Diese wunderwirkende Darniederkunft
des Grales im Geleite der Engelschar, seine Ubergabe an hochbegliickte Menschen,
wihlte sich der Tondichter des ,Lohengrin‘ — eines Gralsritters — als Einleitung fiir
sein Drama zum Gegenstande einer Darstellung in Ténen, wie es hier zur Erliuterung
thm erlaubt sein moge, der Vorstellungskraft sie als einen Gegenstand fiir das Auge
vorzufihren.“ Vgl. auch Art. Ouverture in: Musikalisches Conversations-Lexikon,
Bd. 7, Berlin 1877, S. 446-457, bezogen auf Felix Mendelssohn Bartholdys Ouvertiire
Meeresstille und gliickliche Fabrt, in dem es heifit: Es ,gehen einzelne, besonders her-
vortretende Momente der dusseren Begebenheit in mehr oder weniger realistischer
Malerei in das Tonbild tiber” (S. 4551.).

Zu den Bearbeitungen von Wagners Musikdramen fiir Klavier vgl. David Huckvale,
Massive reductions. Wagnerian piano and vocal scores, in: Wagner 13 (1992), H. 2,
S. 60-82.

Nach Adolph Moritz Hofmeister, Musikalisch-Literarischer Monatsbericht 22 (1850),
Nr. 4 (April), S. 60, zuerst: ,, Tonbilder fir die Jugend. Eine Auswahl der schonsten
und beliebtesten Opernmelodien, Volkslieder, Tinze, Mirsche etc. in fortschreitender
Stufenfolge, nebst vorhergehenden Uebungen. 1tes Heft. 4to. Hannover, Bachmann.“
Ein Exemplar ist nicht mehr nachweisbar.

Kein Exemplar ist nachweisbar von: ,F.[ranz] L.[udwig] Schubert: Charakteristische
Tonbilder aus der Oper Lohengrin, v. R. Wagner. 4 Transcriptionen. Leipzig, Br. u.
Hirtel“, Adolph Moritz Hofmeister, Musikalisch-Literarischer Monatsbericht 35 (1863),
S. 231, vgl. jedoch Tonbilder aus Richard Wagner’s Der Ring des Nibelungen. Fiir das
Pianoforte allein und mit erliuterndem, unterlegtem und verbindendem Text verseben,
4 Bde. Mainz etc.: Schott [1874-1888] [PN 21385, 21936, 21920 und 22150]. Das
Konzept der Beifiigung des Textes wird spiter iibernommen, etwa in: Rich. [ard] Wag-
ner, Tonbilder aus Lobengrin. Fiir Harmonium allein mit Beifiigung der Textesworte
iibertragen von Michajlo Gyurtis, Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1895 [PN V.A. 1489].
Joseph Rubinstein, Musikalische Bilder aus R. Wagner’s Der Ring des Nibelungen fiir
das Pianoforte, Mainz etc.: Schott [1875-78] [PN 21750, 22108 und 22268]; Joseph
Rubinstein, Mustkalische Bilder aus R. Wagner’s Tristan und Isolde, Leipzig: Breitkopf
& Hirtel [1880-81] [PN 15700 und 15764]; Joseph Rubinstein, Musikalische Bilder
aus R. Wagner’s Parsifal fiir das Pianoforte, Mainz etc.: Schott [1882] [PN 23514].
Wagner duflerte sich positiv iber Rubinsteins Arrangements der Rbeintéchter-Szene

und des Siegfried-1dylls, vgl. CT 1, S. 876{. und 1100.
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als ,Ilustrations“? bezeichnet. Wagner stand solchen Tonbildern offen-
bar nicht ablehnend gegeniiber, hatte er 1845 doch selbst als Einzelausga-
ben aus Tannhiuser neben einzelnen Stiicken fiir Gesang'® auch solche
fiir Klavier solo herausgeben lassen: neben einem Arrangement des Chors
Frendig begriifSfen wir die edle Halle (Nr. 10) auch Der Venusberg (Nr. 1)
und Tannhdusers Pilgerfabrt (Nr. 14).1" Auch lief§ er sich etwa Der Venus-
berg von Rubinstein mehrfach vorspielen.”? Franz Liszt publizierte dann
mit Wagners Billigung unter den von Wagner selbst vorgeschlagenen Ti-
teln'® 1853 seine ersten Bearbeitungen aus Tannhiuser und Lobengrin als
LStiicke®, im folgenden Jahr drei Stiicke aus Lobengrin nur mit Titeln
und dem Verweis auf Wagners Werk,'s 1865 den Pilgerchor aus Tannhdin-
ser als ,Paraphrase®,'s schliefSlich 1871 Am stillen Herd aus den Meister-
singern, 1873 die Ballade aus Der fliegende Hollinder und 1876 Walball
aus dem Rbeingold als ,Transcription®.” Unmittelbar nach der ersten

Diederich Krug, Illustrations du Lobengrin de Richard Wagner. Deux tableanx mélo-

digues et brillants pour le piano op. 66, Leipzig: Breitkopf und Hirtel [1854] [PN

8796], mit der gleichen Opuszahl angekiindigt in Adolph Moritz Hofmeister, Musika-

lisch-Literarischer Monatsbericht 26 (1854), S.529: ,D. Krug, Illustrations du Tann-

hiuser de R. Wagner. 2 tableaux mélodiques et brill. Op. 66, ein Exemplar ist nicht
nachweisbar. Nicht um einzelne Bilder, sondern um Potpourris handelt es sich hinge-
gen bei L.[ouis] Cramer, Lobengrin. Opéra de Richard Wagner. Illustrations. 1 Suite,

Paris: Durand [1892] [PN 4477] und L.[ouis] Cramer, Lobengrin. Opéra de Richard

Wagner. Hllustrations. 2™ Suite, Paris: Durand [1892] [PN 4478].

10 Vgl. WWV, S.282. Auch von Der fliegende Hollinder und Tannhduser erschienen
solche Einzelausgaben, bei ersterem ist unklar, ob diese abgesehen vom Lied der nor-
wegischen Matrosen auf Wagner selbst zuriickgehen, siehe ebenda, S. 232 und 234.

1 Vgl. WWYV, S.286, Ausgaben Dresden: Meser [PN 325.1, 334 und 325.14], vgl.
SW 20/111, S. 19-25 und 376f. (Nr. 1), 356-359 und 379 (Nr. 10) sowie 244-248 und
379 (Nr. 14).

12 Vgl. etwa CT 2, S. 711: ,Wir bitten Rub., noch einmal die Musik zum Venusberg zu
spielen.”

13 Vgl. Wagners Brief vom 3. Mirz 1853 an Liszt in: SB 5, S. 209: ,Dafl ich die Titelfrage

nicht vergesse, will ich auch sie sogleich noch beantworten, und zwar so gut ich eben

kann. Mir fillt durchaus nichts andres ein als: Zwer Sticke aus T. und L. | 1. Einzug
der Giste auf der Wartburg.® | 2. ,Elsa’s Brautgang zum Miinster.*

Vgl. Franz Liszt, Freie Bearbeitungen X, hrsg. von Liszl6 Martos und Imre Sulyok,

Budapest 2002 (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd. I11/10), S. 78116 und 195-197.

15> Ebenda, S. 169-192 und 200f.

16 Vgl. Franz Liszt, Freie Bearbeitungen XII, hrsg. von Imre Mez6 und Imre Sulyok,

Budapest 1993 (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd. I11/12), S. 110-136 und 149f.

Vgl. Franz Liszt, Freie Bearbeitungen X111, hrsg. von Péter Boz6 und Adrienne

Kaczmarczyk, Budapest 2005 (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd. I1/13), S. 55-72,

119-124, 154f. und 158f. Vgl. zu Liszts Wagner-Bearbeitungen auch Dorothea Rede-

penning, ,Zu eig’nem Wort und eig’ner Weis’ ...“. Liszts Wagner-Transkriptionen, in:

14

17
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Publikation von Liszt forcierte Wagner Hans von Biillow noch 1853, von
fiinf Szenen aus Lobengrin Klavierbearbeitungen zu erstellen,'s die er thm
dann niher bezeichnete:

»Deine arbeit sollte heiflen: | ,Fiinf lyrische Stiicke | fiir Pianoforte
allein | (fiir 2 u. fiir 4 Hinde ??) | aus | Lobengrin | ausgezogen
und eingerichtet von | Hans von Biilow | (oder wie Du gleich hei-
Rest?) | Die Stiicke sind:

1. ,Elsa’s Traum® [...]
,Schlufl des 1" Actes® [...]
,Morgenlied und Minnerscene* [...]
,Hochzeitmusik und Brautlied" [...]
,Einzug des Heeres* [...]“.""

DAl A

Biilow fithrte Wagners Auftrag letztlich wohl nicht aus,” weil der Verlag
Breitkopf und Hirtel Wagner am 24. Januar 1854 mitteilte, dass er sie aus
Sorge um die Absatzmdoglichkeiten nicht verétfentlichen wolle.2t Wagner
hatte die Machart zuvor wie folgt niher beschrieben:

,Ich habe hier ,fiinf* namhaft zu betitelnde ,Lyrische Stiicke fiir das
Pianoforte* im Sinne, die ich nach ihren Umrissen Biilow vorge-
zeichnet habe, und die dieser aus gewissen, sich angehérigen, rein-
melodischen Komplexen, so ausfiithren soll, daf§ jedes — wie in frei-
er Nachdichtung — ein charakteristisches Hauptmotiv des Ganzen,
vollkommen klaviermiflig, und durchaus nicht schwer ausfiihrbar,
darstellt.“?2

Wagner setzte diese Lyrischen Stiicke ausdriicklich in Beziehung zu seinen
im gleichen Jahr erschienen Lyrischen Stiicken fiir eine Gesangstimme aus
Lobengrin,” tiber die er am 16. November 1853 an Franz Liszt schrieb:

,Wir wissen, daff die sogenannten ,morceaux detachés® eigentlich
den Hauptquell bei Opern bilden: diese sind nun gar nicht vom Lo-
hengrin herauszugeben, und zwar wegen der besonderen Eigen-

18
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Die Musikforschung 39 (1986), S. 305-317 und Egon Voss, ,approprier 2 ma fagon® —
Liszts Bearbeitungen Wagner’scher Opernmusik, in: wagnerspectrum 7 (2011), H. 1,
S. 41-58.

Vgl. Wagners Brief vom 16. November 1853 an Liszt, in: SB 5, S. 468.

Wagners Brief vom 25. November 1853 an Biilow, in: SB 5, S. 475f.

Vgl. das Verzeichnis von Biillows Bearbeitungen in Hans-Joachim Hinrichsen, Musi-
kalische Interpretation. Hans von Biilow, Stuttgart 1999 (Beihefte zum Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft, Bd. 46), S. 398—401.

Vgl. den Kommentar in: SB 5, S. 471.

Wagners Brief vom 9. Januar 1854 an Breitkopf & Hirtel, in: SB 5, S. 491.

Vgl. WWV, S. 320.
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