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Geteilte Blicke.
Hans Pfitzners Palestrina
und das Paradoxon des lllusionstheaters

Martin Schneider

Miinchen, 15. Juni 1917. Drei Tage ist es her, dass Thomas Mann die Urauffithrung
von Hans Phitzners Oper Palestrina im Miinchener Prinzregententheater erlebte. Ex
ist so begeistert von dem Werk, dass er den Komponisten zum Essen einlidt. Nun
sitzen Mann und Pfitzner auf der Gartenterrasse des Hauses in Bogenhausen, es
ist ein schoner Sommerabend, man unterhilt sich angeregt tiber Palestrina. Spi-
ter wird Thomas Mann in den Betrachtungen eines Unpolitischen schreiben, dieses
Werk sei »etwas Letztes und mit Bewufltsein Letztes aus der schopenhauerisch-
wagnerischen, der romantischen Sphire«. Es sei eine Kunst, in der es »nichts als
Einheit« gebe.!

Auch tiber das Treffen mit Pfitzner an jenem Sommerabend im Juni 1917 berichtet
Thomas Mann in den Betrachtungen. Man unterhielt sich, so schreibt er,

»iiber das Werk, indem man es, was nahe liegt, als Kiinstlerdrama und als Kunst-
werk iiberhaupt mit den »Meistersingern« verglich; man stellte Ighino gegen
David, Palestrina gegen Stolzing und Sachs, die Messe gegen das Preislied [...].
Pfitzner sagte: »Der Unterschied driicke sich am Sinnfilligsten in den szenischen

1 Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen (= Grofle kommentierte Frankfurter Ausgabe
13.1), Frankfurt am Main 2009, S. 442 f. Der Abschnitt zu Palestrina in den Betrachtungen eines
Unpolitischen erschien bereits im Oktober 1917 unter dem Titel Palestrina in Die neue Rundschau.
Dieser Vorabdruck weist nur minimale orthographische und stilistische Varianten auf. Vgl. hierzu
Mann, Betrachtungen, Kommentar von Hermann Kurzke (= Frankfurter Ausgabe 13.2), Frankfurt
am Main 2009, S. 83 f.



304 Martin Schneider

Schluflbildern aus. Am Ende der Meistersinger eine lichtstrahlende Biihne,
Volksjubel, Verlobnis, Glanz und Gloria; bei mir der freilich auch gefeierte
Palestrina allein im Halbdunkel seines Zimmers unter dem Bild der Verstor-
benen an seiner Orgel triumend. [...]J« Man schwieg; und nach seiner Art, einer
Musikantenart, lief§ er seine Augen auf eine Sekunde schrig aufwirts ins Vage
entgleiten.«?

In diesem Zitat wird eine doppelte Deutungsstrategie erkennbar: Zum einen stel-
len Pfitzzner und Mann Palestrina in die Traditionslinie von Richard Wagners Die
Meistersinger von Niirnberg. Dies ist tatsichlich naheliegend: Beide Werke wurden
in Miinchen uraufgefiihrt. Sie spielen im 16. Jahrhundert und thematisieren die
Entstehung und Rezeption eines musikalischen Kunstwerks. Dabei geht es nicht
nur um den Konflikt zwischen alter und neuer Asthetik, der sich in der Figuren-
konstellation aus viterlichem Lehrmeister (Sachs/Palestrina) und jugendlichem
Schiiler (Walther/Silla) widerspiegelt, sondern auch um die Frage, welche Funk-
tion der Kunst innerhalb eines gesellschaftlichen Kollektivs zukommt.?> Dies ist
umso bedeutender, als die Urauffithrungsdaten beider Werke den Beginn und das
Ende des deutschen Kaiserreichs markieren. Sie begrenzen eine Epoche, die sich
durch den Versuch auszeichnete, mit Hilfe der Symbolkraft der Kunst eine natio-
nale Identitit herauszubilden.* Gerade vor dem Hintergrund des Ersten Weltkriegs

2 Mann, Betrachtungen, S. 460.

3 Gerhard J. Winkler hat in einem Aufsatz auf zahlreiche Parallelen zwischen Palestrina und den
Meistersingern aufmerksam gemacht. Er erwihnt dabei sowohl die Figurenkonstellation, als auch
stoffliche und thematische Beziige. Gerhard J. Winkler, »Hans Sachs und Palestrina. Pfitzners
»Zuriicknahme« der »Meistersinger«, in: Richard Wagner 1883—1983. Die Rezeption im 20. Jahrhun-
dert, hrsg. von Ulrich Miiller u.a. (= Stuttgarter Arbeiten zur Germanistik 129), Stuttgart 1984,
S. 107-130. Auch Ulrich Schreiber geht davon aus, dass fiir Pfitzners Oper »die Kunst von Wagners
Meistersingern« der »wahre Bezugspunkt« sei. Ulrich Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene.
Die Geschichte des Musiktheaters. Das 20. Jahrhundert I: Von Verdi und Wagner bis zum Faschismus,
Kassel 2000, S. 101. Die Verbindung Palestrinas zu Hans Sachs zeigt schon sein Vorname Giovanni
an, beide Vornamen stimmen im Ubrigen mit demjenigen Pfitzners iiberein. Vgl. hierzu Winkler,
»Hans Sachs und Palestrinac, S. 110 sowie Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahr-
hundert I, S. 101 f.

4 Dies unterstreicht Winkler, »Hans Sachs und Palestrina«, S. 109. Dass im Kaiserreich nicht nur
historische Gemilde und Denkmiler, sondern auch das Theater in den Dienst nationaler Identi-
titsstiftung gestellt wurde, zeigt Andreas Dorner am Beispiel der Hermannsdramen: Andreas Dér-
ner, Politischer Mythos und symbolische Politik. Sinnstiftung durch symbolische Formen am Beispiel des
Hermannsmythos, Opladen 1995, S. 268—292. Auf kulturkonservativer Seite rief die Schaffung eines
»Kultur-Staates« aber auch Unbehagen hervor, weil die Kunst sich der Politik nicht unterordnen
sollte. Dies betont Tim Lérke, Die Verteidigung der Kultur. Mythos und Musik als Medien der Gegen-
moderne. Thomas Mann — Ferruccio Busoni — Hans Pfitzner — Hanns Eisler, Wiirzburg 2010, S. 35.
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dient der Riickbezug auf die Meistersinger sowie auf die dahinterstehende Tradition
der Romantik und Schopenhauers dazu, Pfitzners Oper als ein »echt deutsches«
Kunstwerk auszuweisen. Als solches wurden ja bereits die Meistersinger nach ih-
rer Urauffithrung im Jahr 1868 rezipiert — durchaus mit entsprechender Intention
Wagners.?

Das Zitat aus den Betrachtungen enthilt aber noch einen weiteren Hinweis, der in
eine andere Richtung deutet. Pfitzner und Mann verorten die Rezeption von Kunst
im Bedeutungsfeld visueller Wahrnehmung. Das Zitat kreist um die Beschreibung
von Bildern und Blicken. Pfitzner macht den Unterschied zwischen den Meistersin-
gernund Palestrina an der Wirkung der Schlussbilder fest: »Lichtstrahlende Bithne«
und »Volksjubel« hier, »Halbdunkel« und Riickzug des Kiinstlers dort. Geschildert
wird der triumende Palestrina, der am Ende der Oper unter dem Bild seiner ver-
storbenen Gattin sitzt. Thomas Mann geht sogar so weit, den Blick Pfitzners mit
dem Blick Palestrinas zu identifizieren: Dieser schaut am Ende der Oper ebenso
entriickt ins Vage wie Pfitzner am Ende des Gesprichs. Unterschieden werden also
zwei Formen der optischen Wahrnehmung: Auf der einen Seite der 6ffentlich-kol-
lektive Blick des Zuschauers auf die Bilder der Biihne. Auf der anderen Seite der
intim-individuelle Blick des Kiinstlers, der sich in die eigene Innenwelt richtet. Wie
ich in meinem Beitrag zeigen will, steht diese Zweiteilung der Perspektive in enger
Verbindung mit der Frage nach der politischen Asthetik der Meistersinger und des
Palestrina. Die gemeinschaftsstiftende Wirkung der Kunst, die in diesen Werken
thematisiert wird, hingt von der Steuerung der Blicke und der Wahrnehmung der
Bilder ab.

Die kollektive Rezeption von Bildern spielt in Wagners Asthetik eine zentrale Rolle.
Bedingung ihres Gelingens ist fiir Wagner der Mythos. Damit der Kiinstler seine
inneren, der Fantasie entsprungenen Bilder den Zuschauern verstindlich machen
konne, bediirfe es eines Mafles, das »auf einer gemeinsamen Anschauung« beruhe.

5 Udo Bermbach weist darauf hin, dass Wagner die spitere Vereinnahmung seines Musikdramas »zu
einem erheblichen Teil mitzuverantworten hat«. Vor allem, weil der Niirnberg-Bezug »die grund-
legende Erneuerung der Kunst mit dem nationalen Gedanken verband und durch das politisch-
nationalistisch besetzte Symbol Niirnberg iiberhohte«. Wie Bermbach weiter zeigt, wurde diese
Interpretation bereits im Umkreis der Urauffithrung vorbereitet. Udo Bermbach, Richard Wagner
in Deutschland. Rezeption — Verfilschungen, Stuttgart 2011, S. 421-423.
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Dieses MafS sei, wie Wagner in Oper und Drama ausfiihrt, »das verdichtete Bild der
Erscheinung«® eben der »Mythos«, den Wagner folgerichtig als »das Gedicht einer
gemeinsamen Lebensanschauung« definiert.”

Der Mythos kennzeichnet also das Moment der Verdichtung und Synthetisierung
mannigfaltiger Erscheinungen und Handlungen zu einem Bild — ohne das die »ein-
heitlich bindende Haft« der »Volksanschauung« nicht zu denken wire.® Diese der
Neuen Mythologie der Romantik entlehnte Konzeption einer kollektiven Anschau-
ung, die die Herstellung von Gemeinschaft garantieren und im Kunstwerk zu sich
selbst finden soll,? ist auch in den Schlussszenen von Wagners Musikdramen wirk-
sam. In diesen schen wir stets eine Gruppe von Personen, deren Blicke sich auf
ein und dasselbe Objekt richten. Im Fliegenden Hollinder ist dies ein Tableau, das
Wagner im Nebentext der Partitur ausfiihrlich beschreibt: »Eine blendende Glorie
erleuchtet die Gruppe im Hintergrunde; Senta erhebt den Holldnder, driicke ihn an
ihre Brust, und deutet mit der einen Hand, wie mit ihrem Blicke, himmelwirts.«!©
Mit besonderem Nachdruck inszeniert Wagner das Ritual der gemeinsamen
Anschauung am Schluss des Parsifal, wo Parsifal den Gral »vor der aufblickenden
Ritterschaft« schwenkt'! — und nicht zuletzt am Ende der Meistersinger von Niirn-
berg. Die Bedeutung dieses Werkschlusses liegt in der Tatsache begriindet, dass
Wagner die Handlung zu einem statischen Bild einfriert: Er weist den Figuren eine
genaue Position zu und beschreibt ihre Kérperhaltungen so exake, dass es ein leich-
tes wire, sie zu malen. Die Bithne wird wie im Hollinder zum Tableau:

6 OuD,S. 160.
7 Ebd., S. 164.
8 Ebd., S. 170.
9  Ich verzichte an dieser Stelle bewusst darauf, den Begriff des »Gesamtkunstwerks« in den Vor-

dergrund zu stellen. In der Neuen Mythologie der Romantik wurde dem Mythos und der Kunst
die Fihigkeit zugesprochen, die zersplitterte Moderne in eine organische Synthese zu tiberfiithren.
Damit war die Frage aufgeworfen, wie sich die Bindungskrifte der Kunst fiir die Herstellung einer
organischen Gemeinschaft nutzen lassen (vgl. Manfred Frank, Der kommende Gott. Vorlesungen
iiber die Neue Mythologie, Frankfurt am Main 1982). In Wagners Ziircher Kunstschriften kommt
dem Gesamtkunstwerk eben diese Funktion der Gemeinschaftsbildung durch Kunst zu (vgl. Udo
Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-dsthetische Utopie, Stuttgart
und Weimar 2004). Allerdings droht dieser Begriff, der eine Verschmelzung differenter Medien
impliziert, die Praxis des Musiktheaters zu verdecken. Denn die Herstellung kollektiver Einheit
gestaltet sich im plurimedialen Kunstwerk komplizierter als in der isthetischen Theorie. Den visu-
ellen, musikalischen und sprachlichen Codes kommen hier ganz unterschiedliche Funktionen zu
und sie wirken auch nicht immer ineinander, geschweige denn verschmelzen miteinander.

10 SWay,S. 250.

i SW3o, S. 134.
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»Walther und Eva lehnen sich zu beiden Seiten an Sachsens Schultern; Pogner
143t sich, wie huldigend, auf ein Knie vor Sachs nieder. Die Meistersinger deuten
mit erhobenen Hinden auf Sachs, als auf ihr Haupt. Wihrend die Lehrbuben
jauchzend in die Hinde schlagen und tanzen, schwenkt das Volk begeistert
Hiite und Tiicher.«!?

Ziel dieses Bilds ist die Entfaltung kollektiver Integrationskraft.!® Das Zentrum
bildet Hans Sachs, auf den die Blicke der Meistersinger und des Volks gerichtet
sind. Die Gemeinschaft ist nicht nur zu einem einheitlichen Bild verdichtet, in
diesem Bild konvergieren auch die Blicke des Kiinstlers und des Volks. Der Kiinst-
ler blickt auf den Zuschauer und umgekehrt. Dies wird nicht zuletzt dadurch er-

moglicht, dass Sachs Walther ermahnt, er solle bei der Auffithrung des Preisliedes

4

auf der Festwiese! an seinem »Iraumbild« festhalten.!®> Dies bewirkt, dass sich

das Volk, als es das Lied hort, »in den schénsten Traum« gewiegt fiihle.!® Der
Bildtransfer zwischen Produzent und Rezipient ist in den Meistersingern intakt.
Zugleich versucht Wagner, dieses Modell von der internen auf die externe Kommu-
nikationsebene des Musikdramas zu tibertragen. Nicht nur die Figuren blicken auf
Sachs, sondern auch der Zuschauer der Vorstellung. Er sieht das Bild einer ideali-
sierten Gemeinschaft, in das er selbst integriert werden soll. Es scheint, als hitten
die Zuschauer der Miinchener Urauftithrung diese Botschaft erahnt. Sie brachen
am Ende des zweiten und dritten Akts in Jubel aus und wendeten sich Richard
Wagner zu, der in der Kénigsloge hervortrat und so die Position des Herrschers
einnahm.!” Was hier geschah, war eine kollektive Reinszenierung des Dramas in
der Wirklichkeit.

12 SWa2s8, S. 369.

13 Dies funktioniert allerdings nur, weil das stérende Element, Beckmesser, aus der Gemeinschaft
ausgeschlossen wird. Er bleibt auflerhalb des Rahmens, der das Bild des Volks umgrenzt. Es miisste
noch untersucht werden, inwieweit dieses Modell der Gemeinschaftsstiftung durch Ausschluss des
Auflenseiters mit Wagners antisemitischen Theorien korrespondiert.

14 Derdritte Akt der Meistersinger stehtin der Tradition von Jean-Jacques Rousseaus Lezzre & d Alembert,
in dem gefordert wird, das Theater in dffentliche Feste zu verwandeln. Vgl. hierzu Patrick Prima-
vesi, Das andere Fest. Theater und Offentlichkeit um 1800, Frankfurt am Main 2008, S. 133-148 und
553—560.

15 SW28,S. 342.

16 Ebd., S. 163. Das Modell hierfiir findet sich am Schluss von Hector Berlioz’ Oper Benvenuro Cellini
(1838). Dort wird nicht nur die gelungene Produktion eines Kunstwerkes in Szene gesetzt, sondern
auch dessen positive Rezeption durch das Kollektiv. Vgl. hierzu Ulrich Schreiber, Opernfiibrer fiir
Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19. Jahrhundert, Kassel 1991, S. 421.

17 Vgl. zur Beschreibung der Publikumsreaktion wihrend der Urauffilhrung Glasenapp 4, S. 248 £.
sowie Petzet, S. 157.
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Auch fir Hans Pfitzners Konzeption des Illusionstheaters spielt die von der Biih-
ne ausgehende Bildwirkung eine entscheidende Rolle. Dies geschicht in explizitem
Anschluss an die Ideen Richard Wagners. In Werk und Wiedergabe aus dem Jahr
1929 schreibt Pfitzner:

»Das Bild steht im Mittelpunkt Wagnerscher Kunst. Er hat sozusagen seine Hand-
lungen gleich in grof8artigen und romantischen Bildern gesehen, aus denen sich
in vielen Fillen die Musik, ja sogar die Worte, vielleicht erst spiter ergaben. Sein
Bild ist immer perfekt, in jedem Augenblick, durch alles Geschehen hindurch.«
(III, 283)'8

Die Wirkung des Bildes geht in Pfitzners Rezeptionsisthetik der Wirkung der Wor-
te und Tone voraus. »Das Visuelle«, schreibt er in einem Brief aus dem Jahr 1938,
sei »bei der Aufnahme eines Theaterstiicks das Primire«. Deshalb miisse die Musik
zum auf der Bithne Gezeigten passen, dessen Wirkung verdoppeln. »Der Dirigent,
der Regisseur und der Singer haben als hochste, wichtigste und dabei selbstver-
standlichste Aufgabe darauf zu achten, daf§ das was in der Musik als Ausdruck
erklingt, oben auf der Bithne im Vortrag und mimischer oder korperlicher Geste
ein zweites Mal erkennbar wird.«!® Nur so konne der Zuschauer auch zum Zuhérer
werden. Daraus folgt im Umkehrschluss, dass auch das Bithnenbild die Intention
der Worte und Tone nicht verfilschen diirfe. Gerade weil das Bild durch seine
unmittelbar sinnliche Wirkung ein, wie Phitzner in Werk und Wiedergabe schreibt,
»magisches Recht« ausiibe (111, 273), miisse es sich in die plurimediale Struktur des

18  Zitate aus Phitzners Gesammelten Schriften im fortlaufenden Text mit Bandnummer und Seitenzahl.
Die bibliografischen Angaben der einzelnen Binde lauten: Hans Pfitzner, Gesammelte Schriften,
Band 1, Augsburg 1926; Band 2, Augsburg 1926; Band 3, Augsburg 1929; Band 4, Tutzing 1987.
Hervorhebungen in simtlichen Zitaten, soweit nicht anders vermerkt, im Original.

19 Hans Pfitzner an Max Donisch, 28. Juli 1938, Hans Pfitzner, Briefe, Tutzing 1991, S. 818. Allerdings
geht es Pficzner nicht um die Konzeption einer »malenden Musike«. Diese kritisiert er wiederholt,
etwa in Die Oper aus dem Jahr 1942 (IV, 102—104). In Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz
(1919) unterscheidet Pfitzner zwei Arten der Wirkung von Musik: Klang und Ton seien zeitlos und
entsprichen der Empfindung, Rhythmus sei zeitgebunden und entspriche der Architektur. Erst die
»Vereinigung« beider Elemente »macht sie zum Material der Musik als Kunst«, diese Vereinigung
finde aber nicht »durch einen willkiirlichen Verstandesake statt« (IL, 163 ). Eine Analyse der Par-
titur des Palestrina konnte an diesem Punkt ansetzen: Wie gestaltet sich die Interaktion zwischen
Figurenrede, Bithnenbild und Komposition? Setzt Pfitzner die Musik nur paraphrasierend ein oder
gesteht er ihr auch eine distanzierte, kommentierende Funktion zu?
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Gesamtkunstwerkes einfiigen, ohne zu stoéren.?® Auch deshalb hilt er eine Tren-
nung von Werk und Wiedergabe, von Aufzeichnung und Auffithrung fiir inakzep-
tabel. Diese seien »nur zweierlei Gestalt ein und derselben Vision des Schapfers«, sie
seien »nicht zwei Dinge, sondern eines« (111, 8). Die Bilder des Regisseurs diirften sich
ihrer Idee nach nicht von den Bildern des Autors unterscheiden.

Eben dies ist der Kerngedanke der Pfitzner’schen Einfalls- und Inspirationsisthe-
tik.2! Es ist kein Zufall, dass Pfitzner auf dhnliche Weise wie Wagner versucht hat,
den Entstehungsprozess seiner Werke als Vision zu verkliren. Er bezeichnete die
Konzeption des Palestrina als »Iraumgebilde«.??> Noch bevor er gewusst habe, »wie
die Handlung sein sollte«, habe er ein »Bild des Ganzen, »eine Art Triptichon« vor
Augen gehabt (IV, 439 u. 422).2% Allein die Vision des Kiinstlers schaffe jene Syn-
these, die die Grundlage einer gemeinschaftsstiftenden Rezeption bildet, sie sei, wie
Pfitzner in Biihnentradition (1913) in Anlehnung an Wagners Mythosbegriff schreibt,

20 »Daher ist es die erste und wichtigste Aufgabe der bewegungslosen Kunst im fortschreitenden Biih-
nengeschehen, ihr Bild so zu gestalten, daff es [...] in jedem Augenblick zur Handlung, Wort und
Ton, pafdt; auf diese Weise also alle Bewegungen dennoch mitzumachen« (111, 273).

21 Die Grundstruktur der Asthetik Pfitzners bleibt iiber die Jahre hinweg erstaunlich konstant. Sie
lisst sich sowohl in den frithen als auch in den spiten Schriften ausmachen. Dass Phitzner dabei
an dhnliche Theorien Schopenhauers und des spiten Wagners anschlief3t, ist in der Forschung oft
herausgestellt worden, zuletzt von Birgit Jiirgens, » Deutsche Musik« — das Verhilimis von Asthetik und
Politik bei Hans Pfitzner, Hildesheim 2009, S. 59—65. Dazu muss einschrinkend bemerkt werden,
dass Pfitzner Wagners Wirken als Musikschriftsteller skeptisch gegeniiberstand. Vgl. hierzu die
entsprechende Passage in seinem Aufsatz Die Oper aus dem Jahr 1942 (IV, S. 93-97). Aulerdem
war Pfitzner nicht der einzige Komponist des frithen 20. Jahrhunderts, der eine Einfallsisthetik
propagierte. Auch bei Ferrucio Busoni und Arnold Schénberg finden sich entsprechende Uberle-
gungen. Allerdings stand bei Schonbergs Einfallsisthetik das Problem im Vordergrund, »wie trotz
aller Neuheit« des kompositorischen Einfalls »ein Traditionsbezug gewahrt blieb«, wihrend es Pfitz-
ner darum ging, eben dieser Neuheit durch die Begriffe des Einfalls und der Inspiration Grenzen
zu setzen. Ulrich Scheideler, »Einfall — Material — Geschichte. Zur Bedeutung dieser Kategorien
im Musikdenken Pfitzners und Schonbergs um 1910« in: Autorschaft als historische Konstruktion.
Arnold Schinberg — Vorginger, Zeitgenossen, Nachfolger und Interpreten, hrsg. von Andreas Meyer
und Ulrich Scheideler, Stuttgart und Weimar 2001, S. 159-188, hier S. 160 f. Dass Pfitzners Ein-
fallsisthetik Ankniipfungspunkte fiir eine politische Instrumentalisierung bot, legt dar: Jirgens,
»Deutsche Musik«, S. 72-162.

22 Hans Pficzner an Arthur Eloesser, 14. November 1910, Pitzner, Bricfe, S. 163.

23 Die Zitate entstammen dem Vortrag Palestrina (1932) und dessen Paralipomenon. Aufschlussreich
ist hier abermals die Verbindung zu Thomas Manns Rezeption des Palestrina. In Pfitzners Aufsatz
heif3t es: »So sah ich denn, ehe ich noch genau wuflte, was in den einzelnen Akten zu geschehen
hatte, eine Art Triptichon als Form: einen ersten und dritten Akt fiir die eigentliche Palestrina-Welt,
und in der Mitte das Bild bewegten Treibens der Aulenwelt, die dem stillen Schaffen des Genies
immer feindlich ist.« (IV, 422) Bereits vor Phitzner hielt Thomas Mann in den Betrachtungen ecines
Unpolitischen fest: »Man darf glauben, dass dieser Kompositionsgedanke: Kunst, Leben und wieder
Kunst der fritheste Nebel war, das erste, was der Dichter eigentlich sah.« Mann, Betrachtungen,

S. 448.
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»Mittelpunkt« und »Maf3stab« (I, 8). Sie garantiere jene »grofle ungreifbare Einheit«
(IL, 21),%4 ohne die kein Kunstwerk zu denken sei. Ein Gedanke, der noch in jenen
Worten deutlich wird, mit denen Borromeo im ersten Akt Palestrina zu der Kom-
position einer Messe iiberreden will: »Die Gegensitze all’” zu einen,/Die dieser Zei-
ten Fihrnis bringt,/ Geling’ wohl nur dem liebend-reinen/Dem Kiinstlergeist, der
sie umschlingt.«?> Eine Theaterauffithrung verfolge deshalb den einzigen Zweck, so
Pfitzner, »die im Dichterhirne entstandene Idee in voller Reinheit noch einmal in
die Welt zu setzen« (I, 8). Wenn Werk und Wiedergabe jedoch auseinanderfielen, die
Vision des Kiinstlers nicht im Biithnenbild realisiert wire, dann wire diese urspriing-
liche Einheit zersplittert und das Theater als Kunstform hinfillig. Dies impliziert,
dass die Bilder, die der Kiinstler seiner Innenwelt entnimmt, die Rezeption vollstin-
dig steuern miissen. Die Anschauung darf nicht individualisiert und diversifiziert
werden: »Kunstwerke sind keine Barbierstiihle, die darauf gebaut sind, fiir alle zu
passen.« (I, 207) So das Verdikt Phiczners in Futuristengefahr (1917).26

IV.

Wie gestaltet sich nun das Verhiltnis von Bild und Blick in Palestrina? Zunichst
einmal ist es bemerkenswert, dass die Bithnenbilder Orte entwerfen, die in der sozi-
alen Wirklichkeit verankert sind. Wir sehen im ersten und dritten Akt das Arbeits-
zimmer Palestrinas, im zweiten Akt den Versammlungssaal des Konzils. Es sind
realistische und statische Bilder, die nicht nur in krassem Widerspruch stehen zu
Pfitzners Mirchenoper Die Rose vom Liebesgarten aus dem Jahr 1901, sondern auch
zu spateren Ausfithrungen Phtzners in Werk und Wiedergabe. Dort nennt er gerade

24 Das Zitat stammt aus dem ersten Teil der Schrift Zur Grundfrage der Operndichtung, der im Januar
1908 entstand.

25 Hans Phitzner, Palestrina. Musikalische Legende in drei Akten, Mainz u.a. 1951, S. 13. Zitate nach
dieser Ausgabe im fortlaufenden Text mit Sigle P und Angabe der Seitenzahl.

26 Dieses Verdikt geht allerdings mit der Einsicht einher, dass die Engfithrung von Aufzeichnung und
Auffithrung nach dem Ersten Weltkrieg nicht mehr praktiziert wird. In Werk und Wiedergabe findet
sich eine Illustration Pfitzners, aus der hervorgeht, dass beide Elemente ab 1914 auseinanderfallen
(IIL, 171). Es ist bezeichnend, dass Pfitzner diesen Bruch in jener Zeit verortet, die in die Urauffithrung
seines Palestrina fillt. Dass er aber nicht grundsitzlich gegen die theaterpraktische Anpassung eines
Werkes war, hat Sabine Henze-Déring gezeigt. Plitzner wehre sich in Werk und Wiedergabe, das aus
seinen Erfahrungen als Opernregisseur resultierte, vielmehr »gegen die von ihm beobachtete Pra-
xis [...] die Inszenierung einem schépferischen »Aktualisierer« zu iiberlassen«. Sabine Henze-Déhring,
»Werk und Wiedergabe«, in: Hans Pfitzner und das musikalische Theater. Bericht iiber das Symposion
Schloss Thurnau 1999, hrsg. von Wolfgang Osthoff u.a., Tutzing 2008, S. 265—277, hier S. 267.
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jene Bithnenbilder Wagners mustergiiltig, die sich durch Fantastik und Dynamik
auszeichnen: die nahende Ankunft Lohengrins, der Feuerzauber, der Walkiirenritt.
Sinn dieser Bilder sei es, die »Phantasie« des Betrachters »in Bewegung« zu setzen.
Uberhaupt miissten Biithnenbilder ihre »Bewegungslosigkeit« aufgeben, um die
Handlung nicht zu stéren (111, 287 £)).

Betrachtet man das Szenenbild des ersten Akts genauer, so wird eine weitere
Dimension der Bildgestaltung dieser Oper deutlich. In Palestrinas Arbeitszimmer
hingt auf der linken Seite das Bild seiner verstorbenen Frau Lukrezia, auf der rech-
ten Seite sechen wir ein Fenster »mit Blick auf Rom in ziemlicher Entfernunge« (P, s).
Das Biithnenbild ist also ein Bild {iber Bilder. Es zielt nicht auf eine unmittelbare
Wahrnehmung, sondern stellt die Wahrnehmung von Bildern zur Schau. Zugleich
reflektiert es das Verhiltnis von intimem und offentlichem Blick. In der Kultur-
geschichte der visuellen Wahrnehmung ldsst sich der nach innen gerichtete Blick,
der Intimitdt, Wiedererkennung und Erinnerung steuert, von jenem Blick unter-
scheiden, der auf der Ebene des Kollektivs das Zusammenleben reguliert und im
Blick des Herrschenden auf sein Volk, im kontrollierenden Blick Gottes und des
Staats, aber auch in der kollektiv geteilten Anschauung auf ein Bild virulent wird.
Im ersten Akt des Palestrina ist es das Bild der Lukrezia, das den Blick des Kiinstlers
nach innen, in die Erinnerung reprisentiert, wihrend das Fenster den Blick nach
auflen auf die Sphire des Kollektivs ermdglicht, und zugleich dieser Auflenwelt
die Moglichkeit gibt, in die Welt des Kiinstlers zu blicken. Doch anders als in den
Meistersingern konvergieren diese beiden Perspektiven nicht. Das Bild der Lukrezia
hingt links, das Fenster befindet sich rechts. Zwischen beiden steht der Schreib-
tisch Palestrinas, auf dem leeres Notenpapier liegt: Kunst wird im Spannungsfeld
von Innen- und Auflenwahrnehmung produziert.

Diese Divergenz des individuellen und des kollektiven Blicks, die eine Spaltung
von Intimitit und Offentlichkeit indiziert, ist fiir die Interpretation von Pfitzners
Oper von zentraler Bedeutung. Sie wird auch in der Anordnung der Bithnenbil-
der reflektiert, zeigen doch die beiden Auflenakte die Privatriume Palestrinas, der
mittlere Akt dagegen einen 6ffentlichen Raum. Die Vermittlung zwischen diesen
Sphiren erscheint in der Oper prekir, wenn nicht gar unmaéglich. Auch der Schluss
entwirft anders als die Meistersinger keine Synthese von kiinstlerischer Vision und
kollektiver Anschauung. Palestrina verweilt zunichst »eine Zeitlang vor dem Bilde
der Lukrezia« und setzt sich dann an die Orgel, »den Blick tiber die Tasten weg ins
Weite gerichtet«. Wihrenddessen ertonen von der Strafle die Rufe »Evviva Palestri-
nag, aber dieser »scheint es nicht zu héren« (P, 56).

In diesen Kontext gestellt, erscheint die berithmte Inspirationsszene am Schluss
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des ersten Akts in einem anderen Licht. Sie lisst sich als der Versuch beschreiben,
die verloren gegangenen Traumbilder wieder zuriickzugewinnen. Und zwar nicht
nur fiir den Kiinstler Palestrina, der ja zu Beginn den Verlust seiner Schaffenskraft
beklagt, sondern auch fiir die Bithne selbst. Diese wird zu einer zweidimensionalen
Projektionsfliche, einem Tableau, das eine himmlische Vision spiegelt. Der soziale
Raum 16st sich auf: »Die Decke scheint sich zu 6ffnen; die Hinterwand schwindet;
man sieht eine ganze Glorie von Engeln und Himmel, die die ganze Biihne fllt«
(P, 23).%” Das Erstaunliche ist nun aber, dass selbst hier eine Divergenz der Blicke
inszeniert wird. Denn wie der Nebentext ausdriicklich bemerkt, bleibt die Glorien-
erscheinung fiir Palestrina unsichtbar. Er sieht nicht, was der Zuschauer sieht.?®
Auch wenn es Pfitzner darum zu tun war, »eine duflerlich sichtbare, plastische Visi-
on, die die innere symbolisiert« zu zeigen (III, 281), so scheinen Introspektion und
Auflenwahrnehmung dennoch nicht deckungsgleich zu sein. Und nicht nur das:
Palestrina selbst wird von der Erscheinung verdunkelt und damit den Blicken des
Zuschauers entzogen (P, 23).

Tatsichlich duflerte Phitzner bereits vor der Entstehungszeit des Palestrina Zweitel
an seinem Unternehmen, die Imagination des Kiinstlers mit der des Zuschauers
zu vereinen. In der Einleitung der Schrift Bihnentradition, verfasst im Jahr 1905,
musste Pfitzner einrdumen, dass »das Verstindnis, das von Kopf zu Kopf geht, eine
»grofle Seltenheit« sei. »Die Gedankenwelt in die Wirklichkeitswelt zu bringen ist
ein beschwerlicher Transport, bei dem immer viel verloren geht.« (I, 9) Vergleicht
man dies mit der Inspirationsszene in der vierten Szene des dritten Akts der Meis-
tersinger, so zeigt sich abermals ein starker Kontrast. Denn dort schildert Walther
in seinem Lied ja ein Bild, das nicht nur er, sondern auch die Zuschauer sehen kén-
nen: Eva, die soeben iiberraschend in die Schusterstube eingetreten ist. Uberhaupt
zeichnen sich Walthers Lieder dadurch aus, dass sie immer auf das Bithnengesche-
hen bezogen und damit an den Blick des Kollektivs gebunden bleiben.?®

Phitzner scheint in seinem Palestrina anders als Wagner in den Meistersingern
nicht davon auszugehen, dass Kiinstler und Zuschauer dasselbe sehen konnen —

27 Auch Andreas Eichhorn, »Inszenierte Poetik. Zur Bilderwelt von Pfitzners Palestrinac, in: »...dass
alles auch hitte anders kommen konnen.« Beitrige zur Musik des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Susanne
Schaal-Gotthardt u.a., Mainz u.a. 2009, S. 43—57, hier S. 46 f., unterscheidet in Bezug auf den
Palestrina ortsbezogene Riume von Riumen, die keinen sozialen Bezug zu einem Ort aufweisen.

28 Interessant ist in diesem Zusammenhang das Verhiltnis von Figurenrede und Nebentext. Die Wor-
te Palestrinas zeigen an, dass er die auf der Biihne erscheinenden Bilder durchaus ahnt (P, 21-23).
Dennoch bleiben Sprache und Bild getrennt, beide sind nicht deckungsgleich.

29  Dies zeigt auch Walthers Improvisation am Ende des ersten Akts, wihrend der er spontan auf das
Biithnengeschehen reagiert. Vgl. SW28, S. 344346 (Szene Schusterstube) sowie ebd., S. 301 f. (Wal-
thers Improvisation).
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gerade dieses Auseinanderfallen einer einheitlichen Perspektive gibt der Oper einen
modernen Gehalt, den sie selbst jedoch zu kaschieren versucht. Dies wird auch in
den Bildern deutlich, die in der Figurenrede entworfen werden:

»In dir, Pierluigi/Ist noch ein hellstes Licht;/ Das erstrahlte noch nicht./Ein
letzter Ton noch fehlet/Zum klingenden Akkord;/Als der erténst du dort. /
Den Schlufistein zum Gebidude/ Zu fiigen sei bereit;/ Das ist der Sinn der
Zeit. / Wenn du dein ganzes Bild aufweist,/ wenn dein’ Gestalt vollkom-
men,/So, wie sie war entglommen/Von Anbeginn im Schépfergeist: / Dann
strahlst du hell, dann klingst du rein, / Pierluigi du, / An seiner schonen Ketten/
Der letzte Stein.« (B, 20 f.)

Die Worte der Meister zeigen, dass im Palestrina der Prozess kiinstlerischer Pro-
duktion in erster Linie als das Vervollstindigen eines Bildes gedacht wird. In Zur
Grundfrage der Operndichtung bezeichnet Phitzner mit Schopenhauer den Kiinstler
als ein »Glied« und ein »Gefif3«; dieser fiige das Kunstwerk nach und nach zusam-
men, weil er wisse, dass »alles aus einem Grund entsprungenc sei. So entstehe »ein
organisches Ganzes und nur ein solches kann leben.« (II, 44 f.) Genau dies ist ja die
poetische Funktion von Symbolen — wenn man dem Wortsinn vertraut, nach dem
das griechische »symbaéllein« mit »zusammenfiigen« tibersetzt werden kann. Jedoch
ist es fraglich, ob dieser Akt des Zusammenfiigens im Palestrina noch eine kollek-
tive Funktion erfiillt. »Gefidfle du und ich; zerschlagen hier,/ Doch Liebeshauch
steigt aus den Scherben auf. / Zur Glorie will alles. Fiihl’ es doch, mein Freund!« (P,
s4) Die Vollendung und Schlieffung der in der Gesellschaft zerbrochenen Symbole
wird ins Jenseits verlagert und bleibt der Schopferkraft Gottes vorbehalten. Dies
beschreiben auch die letzten Worte Palestrinas: »Nun schmiede mich, den letzten
Stein/An einem deiner tausend Ringe,/ Du Gott — und ich will guter Dinge/und
friedvoll sein.« (P, 56) Die Ganzwerdung der Bilder wird zwar fiir méglich gehalten,
sie verbleibt jedoch in der Figurenrede und erfihrt keine szenische Realisierung. Es
ist eine individuelle Erfahrung, die der potenzierten Wahrnehmung des Kiinstlers
zugehort und deren gemeinschaftsstiftende Kraft verbraucht erscheint. Die organi-
sche Bildsprache der Gesellschaft ist zerbrochen, innere und duflere Bilder konver-
gieren nicht, die Verbindung zwischen Kunst und Kollektiv wird getrennt.3® Auch

30 Schon allein deshalb ist es fragwiirdig, Palestrina als »Héhe- und Endpunkt« des romantischen
»Kultes um die Kunstreligion« zu bezeichnen. Dies tut Schreiber, Opernfiibrer fiir Fortgeschrittene,
Das 20. Jahrbundert I, S. 98. Gleiches gilt fiir die These Tim Lorkes, dass in dieser Oper »einzig
tiber die gewachsene Kultur eines organisch mit der Kunst verbundenen Volkskérpers« die »abge-
brochene Verbindung« mit den »Wahrheiten, die den Menschen transzendieren« wiederhergestellt
werden kénne. Lorke, Die Verteidigung der Kultur, S. 109. Denn eben diese organische Verbindung



314 Martin Schneider

die Engelsvision am Ende des ersten Akts kann diese Kluft nicht schlieflen. Die
Idee einer organisch-mythischen Gemeinschaftsstiftung durch Kunst, die Ighino zu
Beginn beschwért — »wenn viele innig sich verbinden/In einem Ganzen aufzugehn«
(P, 7) — wird durch die ambivalente Steuerung der visuellen Wahrnehmung grund-
sitzlich in Frage gestellt. Es geht in Palestrina also nicht einfach um die Darstellung
der Dichotomie von Politik und Kunst, sondern um das Schwinden der gemein-
schaftsstiftenden Kraft der Kunst, genauer gesagt: des Theaters.

Ich méchte vorschlagen, die Krise der kollektiven Bildwahrnehmung, von der Pa-
lestrina Zeugnis ablegt, als eine Krise des Illusionstheaters Wagnerscher Prigung
zu begreifen. Dieses zeichnet sich durch eine paradoxe Struktur aus: Auf der einen
Seite entwirft Wagner das Bayreuther Theater als ein sTraumtheater«. Er beharrt auf
einer strikten Trennung von Bithne und Zuschauerraum, um die Illusionswirkung
des Dargestellten auf keinen Fall zu gefihrden.>! Auf der anderen Seite hilt Wagner
an den emanzipatorischen Ideen seiner Revolutionsschriften fest. Er konstruiert
einen amphitheatralischen Zuschauerraum,®> um das Theater zu einem Ort fest-
licher und ritualisierter Gemeinschaftsbildung werden zu lassen. Die Zuschauer
sind als Zuschauer zu passiver Rezeption verurteilt, sollen sich aber zugleich zum
emanzipierten Kollektiv erheben. Diese ambivalente Konzeption fithrte bei der
Konstruktion des Bayreuther Zuschauerraums zu erheblichen architektonischen
Problemen: Wie konnten ein halbrunder Zuschauerraum und eine rechteckige
Guckkastenbiithne zusammengebracht werden? Diese Kombination war vor allem
deshalb schwierig, weil die Zuschauer an den dufSersten Rindern nichts sahen — in
antiken Amphitheatern hatte sich dieses Problem nicht gestellt.

der Kunst mit dem Volkskorper erscheint in Palestrina als endgiiltig aufgehoben. Daran kann auch
die Musik nichts dndern. Zwar ist es zutreffend, dass Ighinos Worte die zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts in kulturkonservativen Kreisen prominente Idee widerspiegeln, nach der die organische
Volksgemeinschaft sich in erster Linie durch die Musik verwirklichen lasse (vgl. ebd., S. 103). Aber
in Palestrina bleibt die Auffithrung der Messe einem Expertenpublikum vorbehalten, die Masse
bleibt davon ausgeschlossen (s. u.).

31 Besonders deutlich wird dies in der Schrift Das Biihnenfestspielhaus zu Bayreuth aus dem Jahr 1873;
SSD 9, S. 322-344, hier S. 337 f.

32 Genau genommen handelt es sich beim Bayreuther Zuschauerraum nicht um ein Amphitheater, weil
die Biihne nicht von einem vollstindigen Rund umschlossen wird. Die Konzeption lehnt sich eher an
die rémische Cavea an. Vgl. zu diesem Thema auch den Beitrag von Markus Kiesel in diesem Band.
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Was die Verwirklichung von Wagners Bayreuther Theateridee erschwerte, war jenes
»Paradox des Zuschauers«,?* das Jacques Ranciere als ein fundamentales Strukturele-
ment der Theatergeschichte ausgemacht hat: den Gegensatz von Schauen und Han-
deln in der Rezeption von Theater. Aus ihm heraus entspinnt sich von Platon bis Guy
Debord eine Theaterkritik, der zufolge blofles Zuschauen nicht nur das Gegenteil wah-
rer Erkenntnis sei, sondern auch den Biirger vom Handeln abhalte. Diesem Paradox
versuchte sich das Theater im Lauf der Geschichte zu entziehen, indem es entweder
den Zuschauer durch das Darstellen einer Handlung (griechisch: drima) zur Erkennt-
nis verhalf, ihn also aufklirte, oder die Trennung von Bithne und Publikum aufhob
und so den Zuschauer in einen Akteur verwandelte. In beiden Fillen driicke sich ein
Unbehagen daran aus, den Zuschauer im Status des passiven Voyeurs zu belassen.

Hier setzen auch die Forderungen der Theateravantgarde zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts an. In dieser Zeit war das Theater ein politischer Ort, zahlreiche Skandale
belegen die Rolle, die es im 6ffentlichen Diskurs spielte. Die Passivitit des Zuschauers
im biirgerlichen Illusionstheater sah sich nun scharfer Kritik ausgesetzt. Diese wurde
treffend zusammengefasst in jenem Spruch, der am 29. September 1922 wihrend der
Urauftithrung von Bertolt Brechts Trommeln in der Nacht im Zuschauerraum der
Miinchener Kammerspiele hing: »Glotzt nicht so romantisch!« Avantgardisten wie
Adolphe Appia und Georg Fuchs leiteten aus dieser Kritik die Forderung ab, die
Trennung von Bithne und Zuschauerraum aufzuheben. Der Zuschauer wurde als
aktiver Rezipient der Auffithrung konzipiert — unter Beibehaltung des amphithea-
tralischen Zuschauerraums und des Festcharakters des Theaters. 1902 entwarf Max
Reinhardt den Plan eines »Festspielhauses [...] in der Form des Amphitheaters« mit
dem »Schauspieler mitten im Publikum, und das Publikum selbst, Volk geworden,
mit hineingezogen, selbst ein Teil der Handlung, des Stiickes.«** Ideen, die er mit
seinem Theater der 5000 in die Tat umsetzen wollte. Im Jahr 1908 eroffnete in Miin-
chen das von Max Littmann und Georg Fuchs entworfene Miinchener Kiinstler-

33 Vgl. zum Folgenden Jacques Ranci¢re, Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009, S. 12—-14. Ran-
ciere schligt eine andere Losung vor: Es gelte, den reflektierenden Zuschauer als emanzipierten
Zuschauer zu begreifen: »Eine emanzipierte Gesellschaft ist eine Gemeinschaft von Erzihlern und
von Ubersetzern.« (ebd., S. 33) Auch Patrick Primavesi betont, dass Zuschauen im Theater bedeute,
»zugleich ausgeschlossen zu sein und teilzunehmen.« Im Gegensatz zur »religiésen Teilhabe, die als
Bekriftigung einer Gemeinschaft« diene, schaffe Theater »eine Distanz zum Vorgefiihrten, auch wo
es sich um Identifikation bemiiht.« Primavesi, Das andere Fest, S. 23.

34 Zitiert nach Erika Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tiibingen und Basel 1999,
S. 275. Fischer-Lichte bemerkt hierzu: »Anstatt eine Einheit von Kunst und Leben herzustellen, schuf
Reinhardts Theater ihre vollkommene Illusion« (ebd., S. 279). Die Aufhebung der Distanz zwischen
Biithne und Zuschauer geschah also zum Zweck der Illusionssteigerung. Eine Uberwindung dieser
Distanz strebte auch Erwin Piscator an, allerdings aus einem anti-biirgerlichen Impuls heraus.
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theater, dessen Proszenium in den amphitheatralisch ansteigenden Zuschauerraum
hineinragte: Dadurch sollte die Einheit von Biithne und Zuschauerraum verwirk-
licht werden.?> Auch im Musiktheater geriet das spatromantische Illusionstheater
in der Zeit des Ersten Weltkrieges in die Krise. Dies hat Jiirgen Schlider anhand
von Strawinskys Oper Le Rossignol gezeigt, die am 26. Mai 1914 in Paris uraufge-
fithre wurde. In dieser Inszenierung wurde das Bithnenbild so stark stilisiert, dass
es als gemachtes Bild sichtbar blieb. Die Auffithrung blieb als Theater erkennbar,
Desillusionierung und Bruch mit der romantischen Operntradition waren das Ziel.
An die Stelle der Identifikation des Zuschauers mit der Biihne tritt »die Herausfor-
derung des Zuschauers zur kritischen Betrachtung«.>® Eine Tendenz, die sich auch
in anderen Musiktheaterwerken bemerkbar machte und zuvor theoretisch vorberei-
tet worden war. Bereits 1907 hatte Busoni in seinem Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst gefordert, dass der Zuschauer eine Opernauffithrung »niemals fiir die
Wirklichkeit ansehen« soll. Er miisse »ungldubig« bleiben und »die halbe Arbeit« am
Kunstwerk selbst verrichten.?”

35 Vgl. Max Littmann, Das Miinchener Kiinstlertheater, Miinchen 1908.

36 Jiirgen Schlider, »Gegen Wagner. Theatrale und kompositorische Innovation im Musiktheater der
klassischen Avantgarde«, in: Oper im z20. Jahrbundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten,
hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart 2000, S. 50—74, hier S. 54. Schlider verweist in diesem Zusam-
menhang auch darauf, dass der Wagnerismus vor dem Ersten Weltkrieg ein Problem gewesen sei,
»an dem man sich in der theoretischen wie in der dsthetischen Debatte europaweit rieb« (ebd.,
S. 58). Auch betont er, dass sich die »Desillusionierung des romantischen Musiktheaters [...] seit
dem Ersten Weltkrieg nicht nur in der dramaturgischen Gliederung einer Opernhandlung und im
Funktionswandel der Musik, sondern auch im stilistischen Wandel der Bithnenbilder und Bithnen-
figuren« vollzog (ebd., S. 56). Nicht zuletzt sei es die grausame Wirklichkeit des Krieges gewesen,
die mit den Mitteln des spitromantischen Illusionstheaters nicht mehr abzubilden gewesen sei, wie
Schlider am Beispiel von Strawinskys Histoire du Soldat (1917) zeigt (ebd., S. 61).

37 Perruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Leipzig 1916, S. 19 f. Zwar gab Busoni
den Begriff des Gesamtkunstwerks nicht auf, verband diesen aber nicht mit der Theorie Richard
Wagners, sondern mit Mozarts Zauberflite. Im Entwurf eines Vorwortes zur Partitur des »Doktor
Faustus« enthaltend einige Betrachtungen iiber die Moglichkeiten der Oper (1921) forderte Busoni, dass
»aufgerdumt werden miifite mit aller herkdmmlichen Theaterroutine [...]. An das alte Mysterium
wieder ankniipfen, sollte die Oper zu einer un-alltiglichen, halb-religidsen, erhebenden, dabei anre-
genden und unterhaltsamen Zeremonie sich gestalten.« Ders., Von der Einbeit der Musik. Verstreute
Aufzeichnungen, Berlin 1922, S. 319. Hierzu bemerkt Ulrich Schreiber treffend: »Sozialdsthetisch
fithrt die Aufgabe des Illusionismus bei Busoni auch zu einer Riickkoppelung der privaten Erfah-
rung des Theatergingers an den auf der Biihne entwickelten Mythos. Damit geht die Suggestion
einer im Kollektiv erfahrenen Teilhabe an einer Art Herrschaftswissen verloren. Aus der gliubigen
Gemeinde bei Wagner wird unter Verzicht auf die interne Verlaufslogik und den daraus entstehen-
den Ereignissog tendenziell eine Vielzahl von Individuen, die das Gebotene selbst in ihrer Fantasie
zusammenfiigen. Das einschiichternd illusionistische Gesamtkunstwerk verwandelt sich in die offe-
ne Form eines >work in progress«. Schreiber, Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahrbundert I,
S. 400 f.
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Die Avantgarde versuchte den emanzipatorischen Charakter von Wagners Theater-
reform also zu retten, indem sie die Illusion von der Biithne verbannte. Hans Pfitzner,
dem diese Theorien und die damit verbundene Biithnenpraxis bekannt waren, polemi-
sierte bekanntlich heftig gegen Busonis Schrift. Stets hielt er an der Idee des Illusions-
theaters fest, noch im Jahr 1942 schrieb er: »"Wenn man die Frage stellt: was muf§ man
dem Theater nehmen, um ihm das Leben zu nehmen, so antworte ich: die Illusion.
Das eigentliche Wesen jeden Theaters ist die Illusion.« (IV, 23) Zugleich aber begriff
er seinen Palestrina als »Festspiel«®® und bestand darauf, dass die Urauffithrung im
Prinzregententheater stattfand — wurde dessen amphitheatralischer Zuschauerraum
doch in expliziter Reminiszenz an das Bayreuther Festspielhaus gebaut. In diesem
Zusammenhang ist es nun bemerkenswert, wie Pfitzner das Szenenbild des zweiten
Akts entwirft. Dort sieht man eine »saalartige Vorhalle« im Palast des Fiirstbischofs,
in der sich die Teilnehmer des Konzils versammeln. Die Binke und Stiihle sind in
zwei Halbkreisen angeordnet, die, wie Pfitzner im Nebentext festhilt, »amphitheat-
ralisch« aufsteigen (P, 25). Die Zuschauer der Urauffiithrung sollten also der urspriing-
lichen Konzeption zufolge den Zuschauerraum, in dem sie saflen, auf der Biihne
gespiegelt finden® — ein dhnlicher Effekt wie bei Herbert Wernickes Inszenierung
des Rheingold im Jahr 2002 im Miinchener Nationaltheater, fiir die der Bayreuther
Zuschauerraum auf der Biihne nachgebaut wurde.

Daraus lisst sich schliefen, dass es im zweiten Akt des Palestrina auch um eine

Reflexion der gesellschaftlichen Funktion von Theater geht. Die Beobachtung Tho-

38  »Und es ist kein Zweifel daran, daf§ ein Bithnenwerk wie dieses ein fiir allemal ganz anders dasteh,
wenn das Prinzregententheater ihm von Anfang an sein Geprige als besonderes Festspiel giebt.«
Hans Pfitzner an Otto Fiirstner, 8. Juni 1916, Pfitzner, Briefe, S. 236. Pfitzner nahm dafiir sogar in
Kauf, ein halbes Jahr linger auf die Urauffithrung warten zu miissen. Die Tatsache, dass die Urauf-
fithrung des Palestrina im Rahmen einer Hans-Phitzner-Woche stattfand, aus deren Anlass auch sei-
ne Opern Der arme Heinrich und Die Rose vom Liebesgarten zur Auffithrungen kamen, unterstreicht
den Festspielcharakter zusitzlich. Es sei in diesem Zusammenhang bemerkt, dass das Miinchner
Prinzregententheater im Jahr 1901 mit Wagners Meistersingern erdffnet wurde.

39  Die halbkreisférmige Anordnung der Sitze wurde bereits in Ludwig Kirchners Bithnenbildentwurf
der Miinchener Urauffithrung, bei der Hans Pfitzner selbst Regie fiithrte, zuriickgenommen. Die
Idee der aufsteigenden Sitzreihen wurde zwar beibehalten, diese wurden nun aber an den linken
und rechten Bithnenrand gelegt. Vgl. hierzu die Abbildung des Biihnenbildes in 300 jahre Oper
in Miinchen, hrsg. von Hermann Frief, Miinchen 1953, S. 43 sowie die Abbildung eines Szenen-
entwurfs Kirchners in Ernst Biicken, Miinchen als Musikstadr, Leipzig [1923], S. 108 f. Ich danke
Dr. Robert Braunmiiller fiir den Hinweis auf diese Quellen. Pfitzner war mit der Urauffiithrung
seines Palestrina vollauf zufrieden. Gleiches gilt fiir seinen Dirigenten Bruno Walter, von dem
dariiber hinaus eine bezeichnende Bemerkung hinsichtlich der Theatralitit der Biithnenbilder der
Urauffiithrung tiberliefert ist. Er nannte die Inszenierung der Engelsvision am Ende des ersten Akts
ein »untheatralische[s] [...] Bild«. Zitiert nach Hans Pfitzner. Miinchener Dokumente/Bilder und
Bildnisse, hrsg. von Gabriele Busch-Salmen und Giinther Weif}, Regensburg 1990, S. 63.
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mas Manns, dass man es hier mit einer »Satire auf die Politik und zwar auf ihre
unmittelbare dramatische Form, das Parlament zu tun habe«,* macht auch auf den
Kopf gestellt noch Sinn. Es wird nicht nur die Politik als Theater entlarvt, sondern
auch das Theater als Politik. »So lafft uns — das Stiick zu Ende spielen« (P, 34), sagt
der Kardinal von Lothringen vor Eréffnung der Sitzung. »In diesem Akt darf mit
gutem Recht auf der Bithne Theater gespielt werdenc, heifSt es in dem Regiebuch zur
Stuttgarter Erstauffithrung der Oper, das auf die Spielleitung Phitzners zuriickgeht.
»Das Zur-Schau-Tragen einer Gesinnung wird wichtiger als die Gesinnung selbst.«*!
Es ist eine Reflexion des Theaters auf dem Theater, die zugleich eine tiefe Skepsis
gegeniiber dem Phidnomen der Theatralitit verrit. Ziel ist eine Kritik des Theaters
als 6ffentlicher und demokratischer Raum, in dem die Interaktion von Bithne und
Zuschauern ein bedrohliches Gewaltpotenzial entwickelt. Immer wieder werden im
zweiten Akt die Redner von Einwiirfen unterbrochen, bevor die Auseinandersetzun-
gen dann am Schluss des Akts eskalieren. Im Vorwort des Bandes Vo Musikali-
schen Drama 7ihlt Pfitzner das Theater zu jenen »Michte[n] der Offentlichkeit«, die
den »babylonischen Turm« der zeitgendssischen Gesellschaft bauen.#?

Der Versuch des Kardinallegaten Morone, durch seine Erdffnungsrede »Frie-
de« und »Einigkeit« herzustellen, ist unter solchen Bedingungen zum Scheitern
verurteilt. Als er »mit echter Begeisterung« den »Heil’gen Geist« beschwort, wird
er durch einen Zwischenruf des Bischofs von Budoja unterbrochen. Im Gegen-
satz zu den Gralsrittern des Parsifal ist diese Versammlung unfihig, ein religios-
theatrales Zeremionell aufzufithren. Auch der Bildtransfer zwischen Redner und
Publikum ist gestort. Als Morone mahnt, »der Windhauch schwellender Gelehr-
samkeit« solle »Des Redeschiffleins allzuleichte Segel/Der Demut stillem Hafen
nicht entfiihre[n]«, wirft der Bischof von Budoja ein: »Ein schones Bild! Habt Thr’s
verstanden?« (P, 39)

Der zweite Akt verrit auch ein grundsitzliches Misstrauen gegeniiber 6ffentlichen
Riumen, in denen verhandelt und gehandelt wird. Es erstaunt, dass die zeitgends-

40 Mann, Betrachtungen, S. 448. Manns Urteil wurde von der Pfitzner-Forschung oft iibernommen, so
zum Beispiel von Winkler, »Hans Sachs und Palestrinac, S. 123.

41 Otto Erhardt, Die Inszenierung von Hans Pfitzners musikalischer Legende »Palestrina«. Vollstindiges
Regiebuch in Ubereinstimmung mit der Spielleitung des Dichterkomponisten, Berlin [1922], S. 39. Otto
Erhardt war einer der wenigen Regisseure, die Pfitzner schitzte. Das in diesen Zeilen des Regie-
buchs deutlich werdende Misstrauen gegeniiber der Zur-Schau-Stellung von Gesinnungen driickt
sich auch in der Beschreibung der Figuren aus. Der Kardinallegat Novagerio wird als »der eigent-
liche Leiter des Spiels« bezeichnet. »Er spielt, je nach Bediirfnis, den Weltmann oder Diplomaten.«
Nicht nur die Politik wird als Schauspiel begriffen, sondern auch der Politiker als Schauspieler und
Regisseur (ebd., S. 40).

42 Pfitzner, Vom musikalischen Drama, Miinchen und Leipzig 1915, S. 8.



Geteilte Blicke 319

sischen Kritiken diesen Akt als undramatisch empfanden,*? ist er doch der einzige
Ort in dieser Oper, in dem Drama, also Handlung, stattfindet. Damit konterkariert
er den ersten und dritten Akt, die den Riickzug eines Kiinstlers ins Private und
in dessen vollstindige Passivitit schildern. Palestrina verliert sich in Trdumen und
Visionen und weigert sich, aktiv ins Geschehen einzugreifen. Was hier auseinan-
derfillt, ist der Zusammenhang von Schauen und Handeln und in der Folge auch
der Zusammenhang von Produktion und Auffithrung. Beides wird in den Meister-
singern noch zusammengedacht: Hans Sachs wird nicht nur durch seinen hell- und
weitsichtigen Blick gekennzeichnet, sondern scheut sich auch nicht, die Handlung
zu lenken. Walther wird als ein Improvisator geschildert, der sein Preislied schafft,
wihrend er es auffithrt.4% Palestrina dagegen kiimmert sich nicht um die Auffiih-
rung seiner Messe. Diese bleibt sowohl fiir ihn als auch fiir den Zuschauer der Oper
ungesehen und ungehért. Wie man erfihrt, wird sie im »goldnen Palast vor Prilaten
und Papst« (P, s1) aufgefiihrt, vor einem elitiren Publikum also. Den Kardinilen
habe das Werk »behagt«, wie der pipstliche Kapellsinger vermeldet, eine Wirkung,
die er auf den Vortrag zuriickfiihrt: "Man hérte die Worte genau heraus.« (P, §3)%°
Tatsichlich scheint es, als ob der einzelne Horer — als kunstsinniger Experte konzi-
piert — die in der Messe entworfenen Bilder verstehen konne. Der Papst spricht von
den »Engel[n] der Hohe«, Borromeo lobt »der Messe siifles Licht«.¢ In dieser Szene
stehen er und Palestrina fiir einen kurzen Moment »Auge in Auge« (P, 54) —es ist der
einzige Moment der Oper, in dem der Blick des Kiinstlers und der des Rezipienten
konvergieren. Dies dndert aber nichts daran, dass das Volk an der Auffithrung nicht
teilnimmt. Es jubelt Palestrina von der Straf3e aus zu, obwohl es die Messe gar nicht

43 Zusammengefasst findet sich die Diskussion bei Eichhorn, »Inszenierte Poetike, S. 44. Eichhorn
geht auch auf die Reaktionen Paul Bekkers und Theodor W. Adornos ein, wobei letzterer in erster
Linie an der musikalischen Qualitit Kritik {ibte.

44  Was nicht heifdt, dass Walthers Preislied im Sinne einer naiven Genie-Asthetik unmittelbar aus
dem Augenblick heraus entsteht. Wagner schildert den kiinstlerischen Produktionsprozess in den
Meistersingern vielmehr als work in progress und entwirft damit eine deutlich komplexere Inventi-
onstheorie als Pfitzner in Palestrina. Gleichwohl wird Walther als Improvisator geschildert, der im
Augenblick der Auffithrung den Text des Liedes situationsbedingt verindert und vom vorgesehenen
Skript abweicht.

45 An dieser Stelle nihert sich Pficzners Oper dem Schluss der Meistersinger an. Dort kommentiert das
Volk Walthers Lied mit den Worten: »Was doch recht Wort und Vortrag macht«. SW28, S. 366.
Auch hier gilt also die Prizision der Auffithrung als Voraussetzung fiir die gelungene Rezeption des
Kunstwerkes.

46 Pfitzner geht davon aus, dass die Kunst nur von wenig Auserwihlten genossen werden kann. In Der
Parsifalstoff und seine Gestaltungen (1914) schreibt Pfitzner, man miisse in dem »Gral« von Wagners
Parsifal die »Kunst« erblicken, allerdings eine Kunst, »welche fiir profane Blicke unsichtbar und
profanen Schritten ewig unnahbar ist«. Pfitzner, Vom musikalischen Drama, S. 253.
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gehort hat. Das Volk der Meistersinger ist in Palestrina zur Masse herabgesunken.
Diese ist nicht nur klar von der Elite geschieden und vom Kunstgenuss ausgeschlos-
sen, sondern dringt am Ende des zweiten Akts auch als Bedrohung in den 6ffentli-
chen Raum. Einige Diener brechen einen Streit vom Zaun, der in Gewalt miindet:
»Allerlei Lumpenpack hat sich von der Strafle her angesammelt und dringt jetzt mit
den Spaniern zusammen tiefer in den Saal.« (P, 49)

VI.

Das Eindringen der Masse in den theatralen Versammlungsraum steht zugleich fiir
das Eindringen der Moderne in Pfitzners Musiktheater. Richard Wagner entwirft
in den Meistersingern noch den Idealtypus einer dsthetischen Gemeinschaft, in der
der Blick des Kiinstlers mit dem Blick des Kollektivs konvergiert. Davon ist in Pales-
trina nicht viel geblieben. Und das, obwohl Pfitzner in seinen idsthetischen Schrif-
ten jene modernen Wahrnehmungsstrukturen verwarf, die zur Zersplitterung der
Bilder und der Vervielfiltigung der Blicke fithren. Sein Denken zielt gerade darauf,
die Vision des Kiinstlers vor dem individuellen Blick des Regisseurs zu schiitzen
und fiir den Zuschauer unmittelbar verstindlich zu halten. Individualisierte und
damit auch differente Wahrnehmungsweisen galt es deshalb aus der Theaterpraxis
zu verbannen. Doch Palestrina zeugt davon, dass dieses Unternehmen fiir das The-
ater des Jahres 1917 problematisch geworden war. Die Tatsache, dass der Oper seit
ihrer Urauffithrung ein jahrzehntelanger Publikumserfolg in Deutschland beschie-
den war, darf als Ironie der Geschichte vermerkt werden.

Beruht nun aber die Wahrnehmungskrise, die Palestrina eingeschrieben ist, aus-
schliefllich auf einer konservativ-romantischen Modernekritik?47 Oder hat sie auch
mit den sozial- und mediengeschichtlichen Verinderungen ihrer Entstehungszeit zu
tun? Es war Walter Benjamin, der in seiner Schrift Das Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit (1936) darauf hingewiesen hat, dass sich »mit der
gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer

47 Diese fasst Tim Lorke wie folgt zusammen: »Damit schiefit das ganze Spektrum der konservativen
Moderne- und Kulturkritik in Pfitzners Oper zusammen: Die Aufklirung, die den Zusammen-
bruch eines einheitlichen Weltbildes mit giiltig-verpflichtenden Normen und Werten verursacht;
der Verlust wirklich schépferischer Eigenschaften des Kiinstlers, die durch Technik und die Ver-
pflichtung auf den Market zu einem oberflichlichen Virtuosentum reduziert werden«. Lérke, Die
Verteidigung der Kultur, S. 109.
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Sinneswahrnehmung«*® dndert. Benjamin bezog sich dabei bekanntlich in erster
Linie auf die Méglichkeit der Reproduktion, die seiner Theorie zufolge »die Kunst
von ihrem kultischen Fundament l6ste« und damit den »Schein ihrer Autonomie«
zum Verldschen brachte.#” Von Walter Benjamins Diagnose ist auch der Konflikt
zwischen Werk und Wiedergabe, zwischen kiinstlerischer Vision und kollektiver
Wahrnehmung betroffen, der in Pfitzners Palestrina sein paradoxes Spiel entfal-
tet. Auch wenn das Phinomen der technischen Reproduktion von Kunst in dieser
Oper nicht verhandelt wird, so gibt Benjamins Theorie doch einen Hinweis dar-
auf, dass das Modell einer kultisch-dsthetischen Gemeinschaftsstiftung durch die
technischen Verinderungen der Moderne unterlaufen wurde. Das Kunstwerk wird
laut Benjamin »zum ersten Mal in der Geschichte von seinem parasitiren Dasein
am Ritual«®® befreit. Schon zu Zeiten der Industrialisierung und des Positivismus
musste Wagners Festspielidee utopisch wirken. In den Zeiten der Massenmedien
und des Kinos wurde dann die Wahrnehmungspraxis, auf der sie griinden sollte,
endgiiltig obsolet: die Schaffung eines Kollektivs durch geteilte, unmittelbar-sinnli-
che Anschauung. Denn was das Kunstwerk im Zeitalter der Reproduktion verliert,
ist laut Benjamin sein »Hier und Jetzt«.>! Rezipiert wird nicht mehr ein Bild, son-
dern ein »Abbild, »die Reproduktion, wie illustrierte Zeitung und Wochenschau
sie in Bereitschaft halten«, unterscheide sich »vom Bilde«.>? Es ging also genau jene
magische Unmittelbarkeit verloren, die Pfitzner der Wirkung von Bildern zusprach.

Der von Benjamin konstatierte Verlust der »Aura«<®® des Kunstwerks in der
Moderne lisst das in Wagners Schlusstableaus beschworene Kunsterlebnis frag-
wiirdig erscheinen. Auch, weil in der Folge der medienhistorischen Verinderungen
eine neue Art der Rezeption in die soziale Praxis drang. Benjamin erklirt dies mit
»der zunehmenden Bedeutung der Massen im heutigen Leben«. Denn es sei »ein
leidenschaftliches Anliegen der gegenwirtigen Masseng, sich »die Dinge raumlich
und menschlich niherzubringen«. Damit einher gehe die »Uberwindung des Ein-
maligen« durch Reproduktion.>* An die Stelle des »einmaligen Vorkommens« des

48 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am
Main 2010, S. 18.

49 Ebd, S. 33.

so Ebd., S.23f

st Ebd., S. 13.

s2 Ebd., S. 20.

53 Ebd., S. 16. Den Versuch, Wagners Theateristhetik mit Benjamins Begriff der Aura zu lesen, unter-
nimmt Sven Friedrich, Das auratische Kunstwerk. Zur Asthetik von Richard Wagners Musiktheater-
Utopie, Tiibingen 1996.

54 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 19 f.
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Kunstwerks tritt »sein massenweises.«>> Indem Bilder technisch vervielfiltigt wer-
den, wird ihre Rezeption zugleich privatisiert und individualisiert.

Der Siegeszug der Massenmedien setzte nach Wagners Tod ein, in den 1880er-Jah-
ren wurden die ersten Fotos in Zeitschriften gedrucke, zugleich vervielfachte sich die
Zahl der Zeitungen. Oldrucke wurden fiir das biirgerliche Wohnzimmer hergestellt,
der Kunstgeschmack wurde demokratisiert.’® Gemilde, die den kollektiven Blick
auf den Herrschenden noch emphatisch als gemeinschaftsstiftendes Ereignis insze-
niert hatten — man denke an Adolph Menzels Die Kronung Wilhelm 1. (1861) oder
Anton von Werners Die Proklamierung des deutschen Kaiserreiches (1877) — wurden
durch diese Medienrevolution konterkariert. Zudem wurde die Wahrnehmung von
Bildern im Theater durch den Film in Frage gestellt, jenem Medium, das Benjamin
als »machtvollste[n] Agent« der »Massenbewegung unserer Tage« bezeichnete.’” Im
Jahr 1914, drei Jahre vor der Urauffithrung des Palestrina, zihlte man in Deutsch-
land 2450 Kinos, in denen sich das Publikum durch Wochenschauen iiber das Welt-
geschehen informierte — Wagners von der griechischen Kultur inspirierte Utopie
einer Gemeinschaftsbildung durch ein kollektives und einmaliges Theaterereignis
war unter diesen Bedingungen nur schwer vorstellbar. Es war der Film, der nun die
Asthetisierung der Politik bestimmte. Und selbst wenn Leni Riefenstahl in ihrem
Propagandawerk Triumph des Willens (1935) den Blick des Volks auf den Fiihrer noch
einmal eindriicklich in Szene setzte und dabei auf Elemente der romantischen Dar-
stellung Niirnbergs und Versatzstiicke aus Wagners Meistersingern zuriickgriff, so
geschah dieser Versuch der Gemeinschaftsstiftung im Medium des Films und sei-
nen durch und durch modernen Darstellungs- und Rezeptionsweisen.

Dass Hans Pfitzner seine grundlegenden édsthetischen Ideen durch moderne Tech-
nik und Medien bedroht sah, verwundert nicht. Seine gegen Busoni vorgetragene
Polemik Futuristengefahr fillt in das Jahr der Urauftithrung des Palestrina. Diese
Schrift zeichnet sich nicht zuletzt durch ihre grundlegende Skepsis gegeniiber den
Einsatz von moderner Reproduktions- und Wiedergabetechnik wie der von Busoni
beschworenen Elektroakustik aus.>® Auch im Film erblickte Pfitzner eine Gefahr

ss Ebd., S. 16.

56 Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte 1866—1918. Band 2.1: Arbeitswelt und Biirgergeist, Miinchen
1990, S. 693—695. Es ist ein bemerkenswerter historischer Zufall, dass die vollstindige Entauratisie-
rung von Wagners Kunst in diese Epoche fillt: 1913 verloren die Bayreuther Festspiele das alleinige
Auffihrungsrecht des Parsifal, Wagners »Bithnenweihfestspiel« konnte nun in simtlichen Opernhiu-
sern der Welt auf die Bithne gebracht werden. Es verlor seinen Kultort und damit auch seinen Ritual-
charaketer.

57 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 17.

58  Zu Pfitzners in Fururistengefahr vorgetragenen Polemik gegen den von Busoni beschworenen »elektri-
schen Riesenapparat«, der wie ein »Maschinenraum« aussehe und »alle Instrumente und alle Tonsyste-
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fiir seine Asthetik. Seiner Theorie zufolge mussten die »Augenkiinste« unmittelbar
sinnlich und auf einmal zu erfassen sein. In Werk und Wiedergabe schreibt er, in
»Bildhauerei« und »Malerei« sei der »Begriff der Wiedergabe ganz ausgeschaltet.
Hier ist das Werk ganz Sinnlichkeit [...]; das fertige Kunstwerk erscheint vor dem
betrachtenden Auge und lifft keinen Raum fiir eine Vermittlung irgendwelcher
Art.« Die »Reproduktion eines Gemaildes oder dergl.« nimmt er von dieser Theorie
ausdriicklich aus (III, 3). Ebenso den Film, dessen Fahigkeit zur Vervielfiltigung
und Dynamisierung der Bilder er misstraut. Er sei eine »Aufeinanderfolge von tau-
send ruhenden Einzelbilderng, die mit dem »Wesen« der Augenkunst »nicht zu tun
hat« (I1I, 7). Spiter sollte Pfitzner diese Kritik des Kinos noch verschirfen. Im Jahr
1942 stellte er in Die Oper fest: »Alles, was zur Oper gehort, ist also heute im Wettlauf
mit dem Kino begriffen — so hart das auch klingt.« Pfitzner schreibt der modernen
Wahrnehmungspraxis des Kinos nun den Verlust der einheitlichen kiinstlerischen
Konzeption zu, der auch vor der Musik nicht haltmache. Der »heute modische
Opernstil« zeichne sich dadurch aus, dass die Interpreten »die melodischen Bégen
zerreiflen und zerstiickeln« und die Musik so behandeln wiirden, »als handle es sich
um instrumentale Farbenklexe des modernen Uber-Kino-Stiles.« (IV, 104)

Von diesem Punkt ausgehend liele sich nun die Frage stellen, wie sich das Ver-
hiltnis von kiinstlerischer Vision und 6ffentlichem Blick in den Kiinstleropern des
frithen 20. Jahrhunderts gestaltete. Wurden hier die Verinderungen der Moderne
produktiv aufgenommen — wie von der Avantgarde gefordert — oder herrschte wie
bei Pfitzner resignativer Riickzug? Wurde das romantisch-wagnerische Modell der
Gemeinschaftsstiftung beibehalten, obwohl es anachronistisch geworden war? Pales-
trina steht ja in einer Reihe von Werken des Musiktheaters, die sich explizit mit dem
Thema der Kunstproduktion beschiftigen. Genannt seien hier Leo$ Jand¢eks Oper
Osud, die 1907 fertiggestellt wurde und Franz Schrekers Oper Der ferne Klang, die
1912 zur Urauffiihrung kam, aber auch Arnold Schénbergs Die gliickliche Hand (UA
1924) und Paul Hindemiths Mathis der Maler (UA 1938).>° Obwohl letztgenanntes
Werk einer vollig anderen Asthetik als Pfitzners Palestrina verpflichtet ist, konnte es
im Hinblick auf die hier aufgeworfene Fragestellung aufschlussreich sein.®® Hinde-

me zugleich« ersetze, siche I, 217—219. Auf Phitzners Kritik der Elektroakustik verweist Siegfried Mattl,
»Meta-Politics and the Avantgardec, in: Musical Quarterly 85 (2001), S. 189 f. Mattl betont ebenfalls,
dass sich Pfitzners Palestrina als eine Reaktion auf diese medienhistorischen Verinderungen lesen lisst.

59  Zur Kontextualisierung des Palestrina vor dem Hintergrund dieser Opern vgl. Schreiber, Opern-
fiihrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahrhundert I, S. 86. Zu allgemeinen Tendenzen in der Oper zwi-
schen 1890 und 1930, insbesondere im Hinblick auf die Wagner-Rezeption, vgl. Jens Malte Fischer,
Richard Wagner und seine Wirkung, Wien 2013, S. 204—258.

60 Zum Vergleich beider Werke siche Giselher Schubert, »Palestrina und Mathis der Maler. Zum
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miths Oper spielt im 16. Jahrhundert und thematisiert das Verhiltnis von Kunst und
Politik. Zwar greift Mathis anders als Palestrina aktiv in das Geschehen ein, aber
auch sein Kunstwerk entsteht in einer Traumvision. In dieser erscheint der heilige
Paulus in Gestalt Kardinals Albrecht und ruft Mathis dazu auf, wieder seiner Kunst
nachzugehen. In seinen Worten greift Albrecht jenen Konnex von Kiinstler und Volk,
Anschauung und Handlung auf, an dessen Verwirklichung in Palestrina nicht zu
denken ist. Der Kiinstler schafft seine Bilder aus dem Mutterboden des Volkes:

»Du bist zum Bilden tibermenschlich / Begabt. Undankbar warst Du, untreu,
als du dreist / Géttliche Gabe verleugnetest. Dem Volke entzogst / Du dich,
als du zu ihm gingst, deiner Sendung entsagtest. / Kehre zuriick zu bei-
dem: Alles was du schaffst, sei / Opfer dem Herrn, so wird in jedem Werke er
wirksam / Sein. [...] Im eigensten Kénnen, wirst du gebunden und frei / Ein
starker Baum im Mutterboden stehen. Stumm, / Grof3, ein Teil des Volkes, Volk
selbst. [...] Was Du gesucht, / Gelitten, deinem Wirken gebe es den Segen / Der
Unsterblichkeit. Geh hin und bilde.«®!

VII.

Miinchen, 1. Juni 1918. Die Miinchner Neuesten Nachrichten publizieren einen Aufruf
zur Griindung des Hans-Pfitzner-Vereins fiir Deutsche Tonkunst. Der Autor: Thomas
Mann. Von einem »Bund« ist darin die Rede, der »nicht nur im Geistigen, sondern
ausdriicklich bis ins Praktische und Reale« wirken wolle. Der Name seines Patrons
sei »ein Symbol«. Pfitzner sei ein »nationaler Meister«, durch den sich »die Masse

Vergleich zweier Kiinstleroperne, in: Hans Pfitzner und das musikalische Theater, S. 141-154. Schu-
bert weist darauf hin, dass Hindemith mit Palestrina »so gut wie wohl kein anderer Komponist
seiner Generation« vertraut war. Mit grofler Wahrscheinlichkeit wirkte er als Konzertmeister bei der
Frankfurter Erstauffithrung am 17. Februar 1923 mit. Auch Pfitzner kannte Hindemiths Oper, er
besuchte die Generalprobe in Miinchen (ebd., S. 147 £). Ein inhaltlicher Vergleich findet sich auch
bei Ulrich Weisstein, »Die letzte Hiutung. Two German Kiinstleropern of the Twentieth Centu-
ry: Hans Pfitzner’s Palestrina and Paul Hindemith’s Mathis der Maler«, in: German Literature and
Music. An Aesthetic Fusion: 1890—1989, hrsg. von Claus Reschke und Howard Pollack, Miinchen 1992,
S. 193-236. Auf den sozialgeschichtlichen Kontext des Verhiltnisses von Kiinstler, Politik und Gesell-
schaft im Hinblick auf beide Opern geht ein: Claire Taylor-Jay, The Artist-Operas of Pfitzner, Krenek
and Hindemith. Politics and the Ideology of the Artist, Aldershot 2004, S. 35-90 und S. 143-192.
61 Paul Hindemith, Mathis der Maler. Textbuch, Mainz 193s, S. 74.
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zum Volk« erheben koénne.5 Uber ein Jahr spiter hilt Thomas Mann im Miinchener
Restaurant Preysing-Palais die Tischrede zum so. Geburtstag Hans Pfitzners.5? In ihr
bilden die Reminiszenzen an die Meistersinger abermals die Grundlage fiir die politi-
sche Indienstnahme von Pfitzners Kunst. Mann nimmt Bezug auf die Schlussverse
der Meistersinger. Deutschlands Wirklichkeit drohe in »Dunst« zu vergehen, man sei
deshalb allein auf die Kunst verwiesen. Die Rede ruft auch die politische Asthetik der
Meistersinger auf, in der die triumerische Introspektion eine kollektive Auflenwirkung
entfaltet. »Romantik und Revolutionarismus« seien keine »organischen Gegensitzes,
so Mann. Wer der »traumerischen Riickwirtsgewandtheit« der Kunst huldige, begebe
sich in Wahrheit »nach inneng, in »die Tiefe der nationalen Seele«. Fine solche Kunst
sei die »lebensunmittelbarste, die Nation wird ihr lauschen, und echter Ruhm wird
um sie sein«.%4

Emphatisch beschwért Thomas Mann am Ende des Krieges und wenige Wochen
nach Niederschlagung der Miinchener Riterepublik noch einmal jenen Traum einer
romantisch-nationalen Kunst, der in Palestrina bereits ausgetriumt scheint. Erst Jahr-
zehnte spiter stellte er im Dokror Faustus eine differenzierte und dialektische Kritik
von Pfitzners Asthetik zur Diskussion. Das Gesprich Leverkiihns mit dem Teufel lisst
sich, wie Hans-Rudolf Vaget gezeigt hat, als Kritik von Pfitzners Einfallstheorie lesen.$>
Es ist eben dieser Teufel, der ein naives Verstindnis kiinstlerischer Einfille einer kriti-
schen Analyse unterzieht. Und mehr noch: Er hinterfragt mit den Worten Adornos die
»Werke im grof§en-ganzen« und »den Scheincharakter des biirgerlichen Kunstwerksc,
an dessen »Schwindel« auch die Musik teilhabe, »obgleich sie kein Bild macht«.® Diese

62 Mann, Essays II, 1914—1926 (= Frankfurter Ausgabe 15.1), S. 218 f. Der Hans-Plitzner-Verein fiir
Deutsche Tonkunst wurde Ende Mai 1918 in Miinchen gegriindet und spielte eine wichtige Rolle
im Musikleben der Stadt.

63 Pfitzners s0. Geburtstag am 5. Mai 1919 wurde wegen der Revolution erst am 18. Juni 1919 gefeiert.
Im Preysing-Palais waren »aufler Pfitzner mit Frau und Sohn auch Bruno Walter und die Vorstands-
mitglieder des Pfitzner-Vereins anwesend«. Mann, Essays II, 1914—1926, Kommentar von Hermann
Kurzke (= Frankfurter Ausgabe 15.2), S. 153. Die Rede wurde gedruckt in den Siiddeutschen Monars-
heften 17 (1919), Heft 1, S. 17—20. Darin findet sich eine redaktionelle Mitteilung vorangestellt: »Eine
vorher iiberreichte, von Friedrich von Thiersch gezeichnete Adresse des Pfitznervereins, auf die Tho-
mas Mann an einer Stelle Bezug nimmt, huldigte >dem lange verkannten, endlich erkannten deut-
schen Meister«.« Mann, Essays II, Kommentar, S. 154.

64 Mann, Essays I1, S. 251 u. 253 £. Die hier evozierte Verbindung von Romantik und Revolution kénnte
bereits eine Distanz zwischen Manns und Pfitzners politischen Ansichten anzeigen, die dann im
spiteren Verhiltnis der beiden zum Tragen kam.

65 Hans-Rudolf Vaget, Seclenzauber. Thomas Mann und die Musik, Frankfurt am Main 2006, S. 228—
237. Wie Vaget festhilt, ist das Teufelsgesprich »gewiss nicht zufillig in dem italienischen Gebirgs-
ort Palestrina angesiedelt«. Ebd., S. 234.

66 Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiibn, erziblt von einem
Freunde (= Frankfurter Ausgabe 10.1), S. 352.
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auf die Kompositionspraxis zielenden Worte lassen sich auch auf Pfitzners Konzepti-
on des Illusionstheaters tibertragen. Die Idee eines aus der kiinstlerischen Vision ge-
borenen, organischen Kunstwerks verfillt nun der Kritik. Es stellt sich allerdings die
Frage, ob nicht schon Palestrina selbst von solch teuflischer Dialektik durchdrungen
ist: eine Oper, die sich der Asthetik von Wagners Illusionstheater verschreibt und
sich doch insgeheim von ihr verabschiedet.
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