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Aufsitze zum Schwerpunkt

»gehorige confusion®
Uber Wagners Umgang mit dem Fliegenden Hollinder

Egon Voss

Das Zitat im Titel entstammt einem Brief Wagners aus Ziirich an Hans
von Billow in Weimar vom 6. August 1852, in dem es heifit: ,Mit der
Hollinderpartitur richtet Thr doch immer gehorige confusion an“.! Es
ging um die nicht unerhebliche Frage, nach welcher Vorlage die Partitur
fir die in Weimar geplante Auffithrung des Werks auf den aktuellen
Stand gebracht werden sollte. Dazu muss man wissen, dass Wagner die
Partitur bis dahin mehrfach iiberarbeitet hatte, so dass mehrere und vor
allem unterschiedliche Partiturexemplare existierten, iiber die er aber in
seinem Schweizer Exil nicht verfiigte. Er war daher auf die Hilfe seiner
Freunde in Deutschland angewiesen, die jedoch — naturgemify — mit dem
Werk und seiner Geschichte nicht so vertraut waren wie er selbst. Es
entstand also Verwirrung. Doch auch jenseits dieser besonderen Situation
ist — zumindest in den Augen des Verfassers — ,,gehorige confusion® eine
treffende Vokabel zur Charakterisierung von Wagners Umgang mit dem
Fliegenden Hollinder. Dieser Umgang nimlich ist geprigt von eigenarti-
gen Unstimmigkeiten, Inkonsequenzen, Widerspriichen — er gibt, nicht
zuletzt, Ritsel auf.

I

Die Handlung der Oper spielt in der 1840-1841 entstandenen Urfassung
in Schottland. Entsprechend heifit Daland Donald, Erik Georg, der Ort
Sandwike Holystrand, und Vers 92 lautet ,Gastfreundschaft kennt der
Schotte® (statt ,... der Seemann®). Schottland als Schauplatz des Gesche-
hens war nichts anderes als eine Ubernahme aus der Stoff- oder Text-
Vorlage, der Hollinder-Version in Heinrich Heines Aus den Memoiren
des Herren von Schnabelewopski, Kapitel VII. Aber auch ohne dies konnte

I SB4,S.430 (SW 24, S. 105).
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Wagner mit dieser Wahl nichts falsch machen; denn Schottland als Ort
des Geschehens war auf den Opernbithnen der Zeit und insbesondere in
Paris durch Werke wie La Dame blanche (Boieldieu), La Donna del Lago
(Rossini) und Lucia di Lammermoor (Donizetti), um nur die beriihmtes-
ten zu nennen, fest etabliert. Dariiber hinaus verehrte man die schotti-
sche Konigin Maria Stuart, musikalisch reprisentiert durch Donizettis
Maria Stuarda, und las begeistert die Werke von Walter Scott, die zahlrei-
chen Opern als Vorlagen dienten. Hier konnte sich der Fliegende Hollin-
der gut einreihen, besser jedenfalls als mit Norwegen als Schauplatz der
Handlung.

Aber auch, nachdem sich herausgestellt hatte, dass an eine Auffith-
rung des Werks in Paris nicht zu denken war, beliefl es Wagner bei
Schottland. Auf die Idee, die Handlung nach Norwegen zu verlegen, kam
er erst einige Zeit nach seiner Riickkehr nach Deutschland, sehr wahr-
scheinlich erst im Dezember 1842. Noch am 14. Juni 1842, in einem Brief
an den Intendanten Kiistner in Berlin, wo die erste Auffithrung der Oper
stattfinden sollte, werden wie selbstverstindlich die Namen Donald und
Georg genannt,? und in dem mit 24. September 1842 datierten Kommen-
tar des Berliner Bithnenbildners Johann Karl Jakob Gerst zu seinen Biih-
nenbildskizzen zum Fliegenden Hollinder wurde ein urspriingliches
»schottisch® erst nachtriglich durch ,norwegisch® ersetzt.> In Wagners
sehr wahrscheinlich im November 1842+ geschriebener Partitur der g-
Moll-Fassung von Sentas Ballade lautet der Personenname zu T. 471
(»Senta! Senta! Willst du mich verderben?*) nicht Erik, sondern Georg,’
und im Auffithrungsmaterial zur Dresdner Urauffithrung, das ebenfalls
frithestens im November 1842¢ hergestellt worden sein kann, findet sich
die Ortsangabe ,Holystrand“ anstelle von ,Sandwike“.” Die frithesten
Dokumente, die Norwegen als Schauplatz des Geschehens ausweisen,
sind das Textbuch und der Theaterzettel der Dresdner Urauffithrung
vom 2. Januar 1843. Dass aber im Zusammenhang mit der Urauffithrung
auch noch Textbiicher mit Schottland als Handlungsort im Umlauf ge-

2 SB2,S.110 (SW 24, S. 48).

SW 24, S. 49. Die generelle Anweisung ,,Die norwegische Kiiste.“ wurde nachtriglich

eingefiigt.

*  Brief Wagners an seine Pariser Freunde, 6. November 1842, SB 2, S. 174f. (SW 24,
S. 50). Danach erhielt Wagner erst im November 1842 die Partitur des Werks aus Ber-
lin zuriick, so dass erst danach das Auffithrungsmaterial angefertigt werden konnte.

> WWV,S. 238.

Siehe Anmerkung 4.

7 SW 4,1V, S. 361.
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wesen sein miissen, bezeugt eine Rezension vom Februar 1843, in der
Erik als der ,Liebhaber Georg“ bezeichnet wird.®

Der Wechsel von Schottland nach Norwegen vollzog sich offensicht-
lich ganz im Stillen, jedenfalls hat Wagner ihn weder kommentiert noch
begriindet. Indirekt hat er allerdings doch eine Begriindung gegeben. Sie
findet sich in der wenig spiter, im Februar 1843 veroffentlichten Auto-
biographischen Skizze. Darin schrieb Wagner tiber seine Seereise von Pillau
nach London, auf die er sich im Sommer 1839 gewagt hatte:

»Diese Seefahrt wird mir ewig unvergefilich bleiben; sie dauerte
drei und eine halbe Woche und war reich an Unfillen. Dreimal lit-
ten wir von heftigstem Sturme, und einmal sah sich der Kapitin
gendthigt, in einem norwegischen Hafen einzulaufen. Die Durch-
fahrt durch die norwegischen Scheeren machte einen wunderbaren
Eindruck auf meine Fantasie; die Sage vom fliegenden Hollinder,
wie ich sie aus dem Munde der Matrosen bestitigt erhielt, gewann
in mir eine bestimmte, eigenthiimliche Farbe, die ithr nur die von
mir erlebten Seeabenteuer verleihen konnten.?

Wie es scheint, sollte das Werk durch die Verkniipfung mit der Biogra-
phie seines Schopfers eine besondere Aura gewinnen, die Authentizitit
nimlich des real Erlebten.’® Daran hielt Wagner fest: In den spiteren au-
tobiographischen Schriften kehrt diese Verkniipfung ausnahmslos wie-
der." In Mein Leben fithrte Wagner das noch weiter aus:

,Ein unsigliches Wohlgefiihl erfafite mich, als das Echo der unge-
heuren Granitwinde den Schiffsruf der Mannschaft zuriickgab, un-
ter welchem diese den Anker warf und die Segel authifite. Der kur-
ze Rhythmus dieses Rufes haftete in mir wie eine kriftig tréstende
Vorbedeutung und gestaltete sich bald zu dem Thema des Matro-
sen-Liedes in meinem ,Fliegenden Hollinder, dessen Idee ich da-
mals schon mit mir herumtrug und die nun unter den soeben ge-
wonnenen Eindriicken eine bestimmte poetisch-musikalische Farbe
gewann.“!?

Helmut Kirchmeyer, Situationsgeschichte der Musikkritik und des musikalischen Pres-

sewesens in Deutschland, IV. Teil. Das zeitgendssische Wagner-Bild, Bd. 2: Dokumente

1842-1845, Regensburg 1967, Sp. 101.

% SW 24,S.19.

10 Vgl. dazu auch Wagners Brief an Ferdinand Heine vom August 1843, in: SB 2, S. 314
(SW 24, . 67).

"1 Siehe Eine Mitteilung an meine Freunde und Mein Leben, in: SW 24, S. 20f. (Doku-
mente 3 und 4).

12 ML, S. 172 (SW 24, S. 20f.).
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Dass die abenteuerliche Seereise im Sommer 1839 Wagner tief beein-
druckt hat, will man ihm gern glauben, ebenso, dass die Erlebnisse und
Eindriicke den Fliegenden Hollinder in Text und Musik geprigt oder
doch beeinflusst haben. Doch wenn fiir Wagner gerade seine Eindriicke
von Norwegen von Beginn an mit der Sage vom Fliegenden Hollinder
verkniipft waren, wie es seine spiteren Darstellungen in seinen autobio-
graphischen Schriften suggerieren, dann ist unverstindlich, warum Nor-
wegen nicht von vornherein der Ort der Handlung war. Heinrich Heine
hitte gewiss keine Einwinde gegen diese Anderung gehabt. Doch 1840
1841 kam Wagner nicht auf diese Idee, was dafiir spricht, dass der ab
1843 in den autobiographischen Schriften beschworene Zusammenhang
der Oper gerade mit Norwegen wahrscheinlich eine Mystifikation dar-
stellt. Fiir diese Konstruktion im Nachhinein spricht auch, dass in der
Roten Brieftasche, den frithesten autobiographischen Aufzeichnungen
Wagners tiberhaupt, einerseits der Fliegende Hollinder mit keinem Wort
erwihnt wird, und andererseits nach den darin beschriebenen Wetterver-
hiltnissen es die heftigsten und bedrohlichsten Stiirme wihrend der See-
reise nicht vor Norwegen, sondern erst danach in der Nordsee gab.®

Zu den Griinden, die Wagner bewogen, die Handlung nach Norwe-
gen zu verlegen, gehorte vermutlich auch, dass am 9. November 1842 in
Paris (Académie Royale de Musique) Le Vaisseau fantéme von Pierre-Louis
Dietsch zur Auffithrung gekommen war, jene Oper, die zumindest teil-
weise auf jenem — leider nicht tiberlieferten — Textentwurf fufite, den
Wagner im Sommer 1841 an die Pariser Oper verkauft hatte."* Norwegen
an die Stelle von Schottland zu setzen, war also méglicherweise auch der
Versuch, das eigene Werk gegen die Konkurrenz abzugrenzen.

Die Verkniipfung von Leben und Werk im Falle des Fliegenden Hol-
linders ist einmalig in Wagners Schaffen, oder besser gesagt, in dessen
Darstellung in seinen autobiographischen Schriften. In Bezug auf andere
Werke hat Wagner das Bestehen derartiger Zusammenhinge geleugnet.
Als Cosima Wagner ihr Erstaunen dariiber aussprach, dass das ,Wunder®
des dritten Tristan-Akts in einem Hotel vollbracht worden sei, entgegne-
te Wagner: ,Ja! man weiff gar nicht, wie abseits aller Erfahrung, aller
Wirklichkeit diese Dinge gehen®.!s

Doch Wagners Darstellung von der urspriinglichen inneren Verbin-
dung zwischen Norwegen und dem Fliegenden Hollinder setzte sich

15 SB1,S. 84 (SW 24, . 19).
4 SW 24, S. 32 (Dokumente 30ff.).
15 CT 2,S. 185 (28. September 1878).
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durch. Wire Hans von Wolzogen nicht tiberzeugt davon gewesen, dass
Norwegen der genuine Schauplatz des Fliegenden Hollinders sei, er wire
kaum zu seiner Erklirung des Namens Senta gelangt. Danach habe Wag-
ner in Norwegen das Wort ,tjenta — nach Wolzogen soviel wie ,,das
Midchen, die Dienerin“!¢ — gehért und davon den bis dahin vollig unbe-
kannten Namen Senta abgeleitet.” Wolzogen konnte sich insofern auf
Wagner berufen, als dieser selbst — in den 1852 in Ziirich verfassten Be-
merkungen zur Auffiibrung der Oper: ,der fliegende Hollinder” — Senta als
»ein ganz kerniges nordisches Midchen“ bezeichnet und geschrieben
hatte: ,Es ist beobachtet worden, wie norwegische Miadchen mit so star-
ker Gewalt empfanden, daff der Tod durch plétzliche Erstarrung des
Herzens bei thnen vorkam.“'® Mit dieser Erklirung wollte Wagner ver-
hindern, dass ,,das triumerische Wesen® Sentas ,,im Sinne einer modernen
krankhaften Sentimentalitit aufgefafit* wiirde."

Dass der Name Senta norwegisch oder aus einem in Norwegen emp-
fangenen Horeindruck Wagners entstanden sei,” erschiene unmittelbar
einleuchtend, wenn Wagner den Namen im Zuge der Verlegung des
Schauplatzes von Schottland nach Norwegen eingefiihrt hitte, zusammen
mit der Umwandlung von Donald in Daland, Georg in Erik, Holystrand
in Sandwike und ,,Schotte® in ,,Seemann®. Doch Senta tritt schon in der
in Schottland spielenden Handlung auf, nimlich in der im Mai 1841 auf-
gezeichneten Erstschrift des Textbuchs.?!

Wolzogen sah sehr wohl, dass diese Tatsache seiner Erklirung im
Wege steht, doch er wertete die Einfithrung des vermeintlich norwegi-
schen Namens in die in Schottland spielende Handlung kurzerhand als
Zeichen der elementaren Wirksamkeit und Stirke der angeblich ur-
spriinglichen Verkniipftheit des Werks mit Norwegen. Wolzogen ist zu-
gute zu halten, dass er ausdriicklich und mehrfach betonte, man brauche
zu dieser Deutung ,,Phantasie®.?2

Das norwegische Wort fiir ,Midchen® ist ,,jente“ oder ,jenta“, ,dienen® heifit ,tjene®,
in der Vergangenheitsform ,tjente“. Mitteilung von Professor Dag Jensen, Miinchen,
dem ich fiir seine Hilfe herzlich danke.

7" Hans von Wolzogen, Das Ritsel der Senta, in: Bayreuther Blitter 56 (1933), S. 161—
163, hier S. 162. Ich danke Walther Keller sehr herzlich dafiir, dass er mir diesen Text
in Erinnerung gerufen hat.

18 SW24,S. 111.

9 Ebenda.

Zum Namen Senta siche das Postscriptum zu diesem Aufsatz, S. 34.

2L WWYV 63 TEXT IV. Wiedergabe in SW 24, S. 181-215.

2 Wolzogen, Das Ritsel der Senta, S. 162f.
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Die dramaturgische Crux des Fliegenden Hollinders benannte Wagner
selbst, als er 1841 das Werk auf der Titelseite mehrerer Kopien des Text-
buchs als ,Romantische Oper in einem Act u. 3 Aufziigen“? bezeichnete.
Das ist kaum etwas anderes als ein Widerspruch. Einakter hatten und
haben in der Regel nicht mehrere Aufziige. Vor allem aber sind sie nicht
so lang wie der Fliegende Hollinder, der mit seiner Auffithrungsdauer
von weit mehr als zwei Stunden durchaus auf die Linge von Opern wie
Der Freischiitz, Jessonda, Das Nachtlager von Granada oder Oberon
kommt. Als Finakter sprengt der Fliegende Hollinder simtliche diese
Form und dieses Genre definierenden Grenzen. Dass das Werk in der
Urfassung wie ein Einakter ohne Pause fortliuft, ist bei Lichte besehen
mehr blofle Auferlichkeit als Folge der inneren Struktur.

Doch die dreiaktige Oper, die sich hinter der Fassade des Einakters
verbirgt, entspricht auch nicht so recht den Vorstellungen einer ,,Roman-
tischen Oper in drei Aufziigen®, zumindest nicht, wenn man sie mit
Tannhduser und Lobengrin vergleicht. So geschickt und stimmig Wagner
in Nr. 1 gleich drei iibliche Opernnummern (Chor-Introduktion, Da-
lands Auftritts-Arie, Steuermannslied) miteinander verkniipft hat, im
Falle einer Oper mit vollem Umfang wire er gewiss nicht so verfahren.
Das gilt auch fiir den III. Akt: Schon nach der Urauffithrung hatte ein
Rezensent ihn als ,sehr kurz“?* bezeichnet, und als Wagner 1874 davon
sprach, den Fliegenden Hollinder umarbeiten zu wollen, hief§ es in einer
Zeitung: ,namentlich erweitert er den kurzen dritten Akt“.2

Die eigenartige, uns heute tiberaus kithn anmutende Konstruktion
eines Ineinander von Drei- und Einaktigkeit war urspriinglich nicht ge-
plant. Es war vielmehr Wagners Versuch, einer Vorgabe zu entsprechen.
Man hatte Wagner geraten, sich mit einem Einakter bei der Groflen Oper
in Paris zu bewerben, weil damit angeblich schneller oder leichter ans Ziel
eines Opernauftrags zu gelangen sei. Wagner ergriff die vermeintliche
Chance umgehend. Im Brief an Meyerbeer vom 3. Mai 1840 heifit es: ,in
diesen Tagen habe ich die Erlaubnif}, Herrn Scribe einen Entwurf zu ei-
ner Oper in 1 Akte mittheilen zu diirfen. Welche Aussichten, welche

B WWYV 63 TEXT V, VIa, Vic.
2 Kirchmeyer, Situationsgeschichte der Musikkritik, Sp. 70.
% SW 24, S. 163 (Dokument 349).
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Hoffnungen!“?* Bereits in diesem Entwurf?” geht der angedeutete Um-
fang der Oper tiber die Einaktigkeit hinaus. Es gibt mehrere Szenenwech-
sel, und Wagner erweiterte die durch die Sujetvorlage vorgegebene An-
zahl der Personen durch die Einfithrung von Sentas Verehrer Erik, der
bei Heinrich Heine noch gar nicht vorkommt. So wichtig dies dramatur-
gisch ist, so aufwendig ist es. Bemerkenswert ist auch die ausfiihrliche
Behandlung der Spukszene mit den beiden Chéren im spiteren III. Akt.
Diese Tendenz zur Ausfithrlichkeit setzte sich in den ein Jahr spiter ge-
schriebenen Texten, dem zweiten Prosaentwurf sowie dem Textbuch,
und erst recht in der Komposition fort.

Man koénnte nun annehmen, Wagner sei angesichts der Tatsache, dass
er das Sujet am 2. Juli 1841 an die Pariser Grofle Oper verkauft hatte, und
damit die Chance einer Auffithrung des Werks in Paris nicht mehr be-
stand, der offenkundigen inneren Tendenz der Oper zur Dreiaktigkeit
gefolgt. Doch er hielt an seiner Konstruktion, dem Ineinander von Drei-
und Einaktigkeit, zunichst fest. Entsprechend schickte er mehreren The-
atern das Textbuch mit der bereits zitierten Kennzeichnung als Oper ,,in
einem Act u. 3 Aufziigen® zu. Dass sie ihm die Textbiicher zuriicksand-
ten, versteht sich von selbst; denn eine Oper ,in einem Act u.
3 Aufziigen® erschien ihnen selbstverstindlich als ein Unding. Entspre-
chend urteilte der Berliner Regisseur Karl August Freiherr von Lichten-
stein (2. August 1841):

»Wenn nun, wie es der Autor verlangt, die Oper ohne Unterbre-
chung mit musikalischen Zwischenspielen, welche die schwierigen
Verwandlungen bedingen, nur in einem Akte spielen soll, so méch-
te es kaum méglich sein, die Teilnahme und das Interesse des Pub-
likums auf so lange Zeit — mindestens 2 Stunden - zu fesseln.“?

Hatte Wagner die Spieldauer unterschitzt? Oder hatte er nicht bedacht,
dass die Zeit, dem Publikum eine ununterbrochene Spieldauer von mehr
als zwei Stunden zuzumuten, noch nicht gekommen war? Vor allem die
Tatsache, dass die Entreacts, also die Uberleitungen vom einen Akt zum
folgenden, viel zu kurz waren, um auch nur das fiir die damalige Zeit an-
spruchsloseste Bithnenbild zu wechseln, weckt Zweifel, ob Wagner sich
tiber die auffithrungspraktischen Konsequenzen dieser Oper ,in einem
Act u. 3 Aufziigen” im Klaren war.

% SB1,S.387 (SW 24, S.21).

%7 Dieser Entwurf in franzdsischer Sprache ist die fritheste Quelle zum Werk iiberhaupt.
Wiedergabe in SW 24, S. 171f.

SW 24, S. 38 (Sperrungen nicht wiedergegeben).
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Jedenfalls aber beugte sich Wagner dem Faktum, dass das Ineinander
von Drei- und Einaktigkeit nicht praktikabel erschien. Den Versuch, die
Entreacts zu verlingern, um auf diese Weise geniigend Zeit fiir das Wech-
seln der Bithnenbilder zu schaffen, unternahm er nicht, und nach allem,
was man weif}, hat er thn auch nicht einmal in Erwigung gezogen. Er
entschied sich vielmehr schon bei der Urauffithrung in Dresden 1843 fiir
die dreiaktige Fassung, also zugunsten der Konvention, und an dieser
Praxis hielt er zeitlebens in Wort und Tat fest. Dabei hitte er bei den von
thm selbst geleiteten und betreuten Auffithrungen 1852 in Ziirich und
1864 in Miinchen die Moglichkeit gehabt, die einaktige Fassung durchzu-
setzen, zumal die Miinchner Auffilhrung nach seinen eigenen Worten
eine ,korrekte Mustervorstellung“? sein sollte. Auch in der 1852 verfass-
ten Schrift Bemerkungen zur Auffiibrung der Oper: ,der fliegende Hollin-
der“*hitte er mit Sicherheit die Einaktigkeit propagiert, wenn er sie denn
als wesentlich fiir das Werk betrachtet hitte.

Nicht zuletzt die fiir die Auffithrungspraxis mafigeblichen Materia-
lien, nimlich die Druckausgaben des Werks, Klavierauszug und Partitur,
geben den Fliegenden Hollinder dreiaktig wieder. Das 19. Jahrhundert
kannte die Oper nicht anders. Auch in Wagners ab 1865 immer wieder
einmal geiuflerten Plinen, den Fliegenden Hollinder umzuarbeiten,
taucht die Einaktigkeit nicht auf.*!

111

Mit Umarbeitungen hatte Wagner schon im Vorfeld der Dresdner Urauf-
fithrung begonnen. Damit ist zunichst die Einrichtung der Dreiaktigkeit
gemeint, also die Herstellung von Aktschliissen fiir den I. und II. Akt
sowie von Aktanfingen fiir den II. und III. Akt. Dabei begniigte sich
Wagner mit dem Notwendigsten. Die sehr viel gewichtigere Anderung,
die er vornahm, war die Transposition von Sentas Ballade aus Nr. 4 von a-
nach g-Moll. Das war zunichst nur ein pragmatischer Akt, da Wilhelmine
Schroder-Devrient, die die Senta sang, die a-Moll-Fassung zu hoch lag.
Doch sanktionierte Wagner die g-Moll-Fassung durch die Druckausga-

ben des Klavierauszugs und der Partitur sowie durch seine eigene Auf-

2 Brief an Friedrich Porges, 29. Juli 1864, in: SB 16, S. 266 (SW 24, S. 146).
0 SW 24, S. 109-112.
31 Ebenda, S. 157, 159ff., 163f., 167.
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fithrungspraxis. Die a-Moll-Fassung ist im 19. Jahrhundert nie zur Aus-
fihrung gekommen.

Da die Ballade keine alleinstehende Nummer ist, sondern in einem
kontinuierlich fliefenden Zusammenhang steht, mussten, aufler der Balla-
de selbst, auch die vorangehenden und die anschlieffenden Takte verindert
werden. Man sollte erwarten, dass Wagner fiir diese Passagen angemesse-
ne vermittelnde Uberginge geschaffen hitte. Doch nichts dergleichen
geschah. Wagner, der sich spiter einmal seiner ,Kunst des Ueberganges®
rithmte, wihlte die simpelste aller Lésungen, nimlich die einfache Trans-
position der Takte 283-470 — also von Sentas , Lasst mich’s euch recht zu
Herzen fithren“ bis zu Marys Ausruf ,Senta! — um einen Ganzton nach
unten. Als Notbehelf mochte das angehen, doch als endgiiltige Lésung?
Im Vergleich zur Urfassung erscheint die Transposition als ein unsensib-
ler, wenn nicht sogar brutaler Eingriff in ein wohldurchdachtes Gefiige.
In den letzten Takten vor der Transposition (T.280-283) lautet die Ak-
kordfolge D-Dur, d-Moll, A-Dur, a-Moll. An die Stelle des a-Moll kur-
zerhand g-Moll zu setzen, wirkt unorganisch-abrupt und zerstért den
urspriinglichen Zusammenhang. Nicht anders ist es am Ende: In der Ur-
fassung wandelt sich der verminderte Septakkord a—c—es—fis (T. 468-470)
in T. 471 — zu Georgs (Eriks) erstem ,Senta!“-Ausruf — in einen F-Dur-
Septnonenakkord (f~a—c—es—ges), dessen Grundton f zum e, dem Basston
des in T. 472 folgenden a-Moll-Quartsextakkords, vermittelt. In der Be-
arbeitung dagegen wird an den verminderten Septakkord von T. 468-470,
der transpositionsbedingt g-b-des—e (statt a—c—es—is) lautet, in T. 471
unvermittelt der verminderte Septakkord a—c—es—is angeschlossen. Dabei
wird zugleich auf die Feinheit des vermittelnden f zum a-Moll-
Quartsextakkord in T. 472 verzichtet. Doch damit nicht genug. Dem
unmittelbar auf die Transposition folgenden Ausruf Eriks ,Senta! Willst
du mich verderben?“ liegt a-Moll zugrunde, also die Tonart der Ballade in
der Urfassung. Die vom Komponisten wohliiberlegte Beziehung dieser
Stelle zur Ballade selbst (oder sollte das nicht so sein?) wird in der bear-
beiteten Fassung aufgrund der Transposition nach g-Moll notwendig
unterschlagen.

Auf die Ballade wird am Ende von Nr. 5, dem Duett zwischen Senta
und Erik, noch einmal Bezug genommen. Unmittelbar bevor der Hollin-
der auftritt, singt Senta die zweite Hilfte der Melodie des langsamen
Teils (,Ach mochtest du, bleicher Seemann sie finden! ...“). Auch diesen
Abschnitt hat Wagner — wie in der Ballade — von C- nach B-Dur transpo-
niert, und dabei ist er etwas riicksichtsvoller mit seiner Komposition ver-
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fahren. In T. 330/331 wurde die melodische Linie mit den Ténen a—c—e—
/dis zu a—c—es—/d umgewandelt, dann in T. 332 abermals der Ton d ge-
setzt, und schliefllich tiber die Terz b—d (T.333) zu B-Dur (T. 335) ver-
mittelt. Das ist allerdings deutlich konventioneller als die Urfassung, die
auf den Ton dis in T. 331 in T. 332 den Ton A folgen lisst, ein latentes H-
Dur also, so dass das Folgende, zunichst die Terz c—e in T. 333, danach
C-Dur in T. 335, von viel gréflerer Wirkung ist. Dass in der Urfassung
der aufsteigende a-Moll-Dreiklang — a—c—¢ in T. 330 — wiederum auf die
Urfassung der Ballade verweist, geht in der Bearbeitung selbstverstind-
lich verloren.

Die Ballade wird aber nicht nur an dieser Stelle zitiert, sondern auch
schon innerhalb des Chors der Spinnerinnen in Nr. 4, bevor die Ballade
selbst erklingt. Vor Marys Worten ,,Da seht ihr! Immer vor dem Bild!“
erklingen im Orchester die ersten vier Takte des langsamen Teils (,Doch
kann dem bleichen Manne Erlésung einstens noch werden®), und dazu
heifit es in der Regieanweisung: ,Senta singt leise fiir sich.“ (T. 159-162).
Die Stelle erklingt in C-Dur, so wie in der Ballade selbst. In der bearbei-
teten Fassung hat Wagner das Zitat eigenartigerweise unverindert in C-
Dur gelassen und damit die Korrespondenz zur Ballade selbst und zu
deren Zitat am Ende von Nr. 5, die ja in der bearbeiteten Fassung in B-
Dur erklingen, abgeschwicht, wenn nicht aufgehoben. Oder hat Wagner
schlicht vergessen, dass er konsequenterweise auch diese Stelle hitte
transponieren miissen?

Die Fassung der Ballade in g-Moll ist in einer eigenhindigen Partitur
Wagners tiberliefert.’> Wagner hat sich wohl deshalb die Miihe der Anfer-
tlgung einer neuen Partitur gemacht, weil er zugleich mit der Transposi-
tion einige Anderungen an der Instrumentation vornahm.® Besonders
bemerkenswert ist die folgende: In der Urfassung wird im Mittelteil die
Melodie der Singstimme in T. 350-352 und T. 354-356 von Oboe 1 (uni-
sono) und Englischhorn (eine Oktave tiefer) mitgespielt.”* Um es am
Text zu demonstrieren (die Unterstreichung markiert, wo die Instrumen-
te mitgehen): ,Doch kann dem bleichen Manne Erlésung einstens noch
werden, find’ er ein Weib, das bis in den Tod getreu ihm auf Erden®. Das
Nimliche gilt fiir die 2. Strophe. In der g-Moll-Fassung tilgte Wagner

32 Vgl. WWV 63 MUSIK Vla.

3 Vgl. die Wiedergabe in SW 4, IV, S. 190-210.

3* In der nur die ersten 27 Takte umfassenden franzésischen Partitur der Ballade von
1840 wird das der 1. Strophe vorangehende ,,Johohoe ...“ ebenfalls von Oboe (uniso-
no) und Englischhorn (Oktave tiefer) mitgespielt. Siehe SW 4, IV, S. 185.
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dieses Mitgehen der Blasinstrumente, moglicherweise aus auffithrungs-
pragmatischen Griinden, sei es, dass es Probleme im Zusammenspiel zwi-
schen der Singerin und den Instrumentalisten gab, sei es, dass der Singe-
rin, immerhin Wilhelmine Schréder-Devrient, mehr Freiheit der
Gestaltung zugestanden werden sollte. Unverstindlich ist aber, dass das
gleiche Zusammengehen von Singstimme und Instrumenten in T. 362—
363 (,Betet zum Himmel, dass bald ein Weib Treue ithm halt’!®) nicht
aufgehoben wurde. An dieser Stelle ersetzte Wagner lediglich das Eng-
lischhorn durch die 2. Klarinette, so dass das Englischhorn in der Ballade
gar nicht mehr erklingt.

Diese Eliminierung des Englischhorns erschiene verstindlich, wenn
Wagner es auch aus der Ouvertiire entfernt hitte, wo sein so charakteris-
tischer Klang die dort erstmals erténende Melodie des Mittelteils der
Ballade prigt. Man mochte annehmen, dass die iiber den Englischhorn-
klang vermittelte Korrespondenz zwischen der Ouvertiire und der Balla-
de im II. Akt intendiert war. Sie scheint Wagner jedoch — merkwiirdig
genug — nicht wichtig gewesen zu sein.

v

Dass Wagner die Partitur des Rienzi fir die Urauffithrung kiirzen muss-
te, leuchtet angesichts der extremen Ausmafle dieses Werks unmittelbar
ein; dass er aber auch beim Fliegenden Hollinder Kiirzungen vornahm,
tiberrascht. Die Kiirzung im Orchesternachspiel zu Dalands Arie in Nr. 6
(T.173-181) konnte darauf zuriickzufithren sein, dass der Singer des
Daland der Szene darstellerisch nicht gewachsen war und dadurch die
szenische Spannung verloren ging. Man weifl von den Dresdner Tann-
hiuser-Auffihrungen, dass Wagner aus genau diesem Grunde Streichun-
gen vornahm.* Erinnert sei auch an eine Passage aus Oper und Drama,
das Orchesternachspiel zum Duett zwischen Elisabeth und Tannhiuser
betreffend. Wenn an dieser Stelle die Singerin der Elisabeth — so Wagners
Ansicht — die Szene nicht durch das nétige und entsprechende ,,Gebir-
denspiel“ ausfiille, sondern ,gleichgiiltig im Vordergrunde“ stehe, ,,um
eben nur den Verlauf eines Ritornels abzuwarten, so gibt es fiir den Zu-
hérer gar nichts Peinlicheres als jenes Zwischenspiel, das, ohne Sinn und
Bedeutung, gerade nur eine Linge ist und fiiglich gestrichen sein sollte®.?

3 Vgl. WWV, S. 288.
3 OuD, S. 383.
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Die andere Kiirzung lisst sich nicht mit solchem Pragmatismus er-
kliren. Gestrichen wurden nimlich die Verse 646-659 im Chor der
Mannschaft des Hollinders in Nr. 7 (= T. 501-528):

Schwarzer Hauptmann, geh ans Land,
sieben Jahre sind vorbei!
Frei’ um blonden Midchens Hand!
Blondes Midchen, sei ihm treu!
Lustig heut,
Briutigam!
Sturmwind heult Brautmusik, — Ozean tanzt dazu!
Hui! — Horch, er pfeift! —
— Kapitin, bist wieder da?
Hui! - Segel auf! —
Deine Braut, sag, wo sie blieb? —
— Hui! — Auf, in See! —
Kapitin! Kapitin! Hast kein Gliick in der Lieb’!
Hahaha!¥

Man mochte meinen, dass gerade dieser prignante Text, der in seiner
Mischung aus Derbheit, Spott und einer Spur Ironie ein besonderes Licht
auf den Hollinder wirft, unabdingbar zum Werk gehére. Doch Wagner
sah das offenkundig anders, und zwar nicht nur 1843 in Dresden, son-
dern auch 1864 in Miinchen; denn auch bei dieser, noch dazu als , korrek-
te Mustervorstellung® geplanten Auffithrung wurde das ,Schwarzer
Hauptmann, geh ans Land...“ allem Anschein nach ausgelassen.?

Vermutlich bezog sich auch Wagners Rat an Franz Liszt vom
3. Mirz 1853 — ,In der Gespensterscene des dritten Aktes im flieg. Holl.
hittest Du getrost streichen sollen“* — auf die nimliche Kiirzung.

Auch der Klavierauszug, erstmals angezeigt am 25. Oktober 1844,
gibt Ritsel auf. Dass er Metronomzahlen enthilt, wire nichts Besonde-
res, wenn nicht die Partitur, die nur ein knappes Vierteljahr spiter er-
schien, diese Metronomzahlen nicht enthielte. Sofern diese Divergenz
nur ein Versehen war, wire zu konstatieren, dass Wagner nichts unter-
nommen hat, um den Fehler zu korrigieren. Allerdings riickte er nach
dem Tannhduser, den er noch mit Metronomzahlen versah, von dieser

Methode der Tempofixierung grundsitzlich ab.

37 Die Verse fehlen auch im Theatertextbuch WWV 63 TEXT VIII.

3 Der Strich findet sich in der Miinchner Partitur WWV 63 MUSIK Xb, im Theater-
textbuch WWV 63 TEXT IXg dagegen sind die entsprechenden Verse enthalten.

% $B5,S.211 (SW 24, S. 118).

24



Vielleicht aber ist das Versehen auch symptomatisch fiir Wagners
Verhiltnis zum Fliegenden Hollinder. Wie ist es zu erkliren, dass er
nichts unternommen hat, um auch dieses Werk in Dresden im Repertoire
zu halten, was thm doch mit Rienzi und Tannhdiuser gelungen ist? Die
Urauffithrung war, wenn man den Mitteilungen in der Presse glauben
darf, ein Erfolg.* In der Zeitung fiir die elegante Welt war sogar zu lesen,
»daf$ der Erfolg eben so grofy wie bei Rienzi gewesen® sei.*' Daran hitte
Wagner gut ankniipfen kénnen, zumal er am 2. Februar 1843 sichsischer
Hofkapellmeister geworden war, was doch bedeutete, dass er fortan un-
mittelbaren Zugang zur Programmgestaltung am Hoftheater hatte. Doch
der Fliegende Hollinder erlebte nach den vier Auffithrungen zu Beginn
des Jahres 1843 bis zu Wagners Flucht aus Dresden im Mai 1849 nicht
eine einzige weitere Auffithrung. Man hat den Eindruck, das Werk habe
thn nicht recht interessiert, zumindest aber stand es im Schatten des
Rienzi und der neuen Projekte Tannhiuser und Lobengrin. Wenn Wagner
spiter erklirte, die Urauffihrung des Fliegenden Hollinders sei ,mis-
gliickt (Eine Mitteilung an meine Freunde, 1852)* bzw. ein ,Miflerfolg
(Mein Leben, 1866)% gewesen, dann sieht das nach einem Vorwand aus,
als habe er eine Begriindung dafiir geben wollen, dass er sich wihrend
seiner Dresdner Zeit nicht um das Werk gekiimmert hatte. Ahnlich
wirkt, was er iiber eine fiir den Winter 1846/1847 geplante ,,Wiederauf-
nahme® der Oper in Dresden schrieb. Da heifit es, er habe diese ,nicht
durchsetzen kénnen,“ weil seine Nichte Johanna die Rolle der Senta ,,un-
bequem® gefunden habe, , zudem wenig Gelegenheit zu glinzendem Kos-
tiime bietend“.* Der Fliegende Hollinder und sein Autor, der Hofka-
pellmeister, als Opfer der Eitelkeiten einer Singerin? Aber auch wenn es
so war, wie in Mein Leben dargestellt, dann war es nach den tiberlieferten
Dokumenten nicht Wagner, der die ,Wiederaufnahme® betrieben hat,
sondern die ,,Direction“.* Ein Dokument, das unmissverstindlich Wag-
ners eigenes Engagement in der Sache bezeugte, scheint es nicht zu ge-
ben.

40 Vgl. Kirchmeyer, Situationsgeschichte der Musikkritik, Sp. 631f., 72, 79, 81.
' Ebenda, Sp. 65.

2 SW 24,8S.57.

# ML, S. 256 (SW 24, S. 58).

# ML, S. 397 (SW 24, S. 85).

¥ SW 24, S. 85.
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Es ist allgemein bekannt, dass Wagner die Instrumentation des Fliegen-
den Hollinders geindert hat, doch darf man sich das nicht so vorstellen,
als habe er sie grundlegend umgearbeitet. Was er auf dem Wege von der
Urfassung von 1841 zu der Fassung, die allgemein geliufig ist, vorge-
nommen hat, fillt weitestgehend unter den Begriff der Retusche, und die
bestand vornehmlich darin, den Anteil des schweren Blechs, besonders
der Posaunen, zu reduzieren oder zu eliminieren. Aus den getroffenen
Mafinahmen ist zu schlieflen, dass das vornehmliche Ziel — dhnlich wie
beim Rienzi — die Verschlankung oder Ausdiinnung des Klangs war.

Einzelne Retuschen mag Wagner bereits im Zusammenhang mit der
Dresdner Urauffithrung vorgenommen haben, doch fiir die systematische
Durchfiithrung fehlte die Zeit, vor allem aber gibt es keinen Hinweis da-
rauf, dass Wagner zu jener Zeit tiberhaupt schon eine Retuschierung der
gesamten Partitur in Betracht gezogen hitte. Dem entspricht, dass die
Partitur der Berliner Auffithrung vom 7. Januar 1844 eine Kopie der Ori-
ginalpartitur ist, also der Urfassung, die keine Retuschen aufweist.*
Doch diese Berliner Auffithrung kénnte Wagner veranlasst haben, tiber
die generelle Retuschierung nachzudenken. Nach der Urauffithrung und
der von Louis Spohr geleiteten Auffithrung in Kassel (5. Juni 1843) hatte
es in der Presse zwar schon Stimmen gegeben, die von ,,Ueberinstrumen-
tirung“ gesprochen hatten.”” Doch erst nach der Berliner Auffithrung
wurde, wenn man so sagen darf, das Kind beim Namen genannt, indem
man von ,,iibermiflig starker Instrumentirung, besonders bei Anwendung
der Blech-Instrumente“# sprach. Es ist bezeichnend, dass Wagner auf
diesen Vorwurf reagierte. In einem Briefan Karl Gaillard vom 11. Februar
1844 schrieb er einerseits, er stelle ,nicht in Abrede“, daf er ,,oft zu stark
aufgetragen habe“.# Andererseits verteidigte er seine Instrumentation,
indem er erklirte, dass der Eindruck nicht entstanden wire, wenn man
die Oper in einem grofleren Theater — ,,im groflen Opernhause® anstatt
»im kleinen Schauspielhause® — gespielt hitte und die Streichinstrumente
doppelt besetzt gewesen wiren. Offensichtlich war er zu diesem Zeit-
punkt also noch der Meinung, die Partitur lasse sich auch in der Urfas-
sung angemessen ausfithren.

4 SW 4,1V, S. 361f.

¥ Kirchmeyer, Situationsgeschichte der Musikkritik, Sp. 87, 100, 152.
8 Ebenda, Sp. 328. Siehe auch SW 24, S. 71 (Dokument 124).

9 SB2,S.363 (SW 24, S. 76).
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Doch am Ende scheint der Pragmatiker in Wagner gesiegt zu haben.
Es folgte die systematische Retuschierung, wahrscheinlich im Zusam-
menhang mit den Vorbereitungen zur Druckausgabe der Partitur, von
denen man zwar nicht weiff, wann damit begonnen wurde, dafiir aber,
wann die Ausgabe fertig war, nimlich am 15. Januar 1845.

Eigenartigerweise — oder soll man sagen: bezeichnenderweise? —
nahm Wagner die Retuschen in einer Abschrift, sehr wahrscheinlich der
Dresdner Theaterpartitur, vor, jedenfalls nicht in der autographen Parti-
tur der Urfassung, was so aussieht, als habe er die urspriingliche Version
bewahren wollen. Die Dresdner Theaterpartitur ist nicht iiberliefert, so
dass man nicht weif3, ob sie tatsichlich die Vorlage fiir den Erstdruck war
oder nicht.

Uberraschend, aber fiir Wagners Umgang mit dem Fliegenden Hol-
linder symptomatisch ist, dass ihm die fiir den Erstdruck vorgenommene
Retuschierung schon kurze Zeit spiter nicht mehr geniigte. Bereits fiir
eine im Februar 1846 in Leipzig angesetzte Auffithrung (die dann aber
nicht zustande kam) retuschierte er aufs Neue. Sechs Jahre spiter be-
griindete er diese Mafinahme, indem er schrieb (Brief an Theodor Uhlig
vom 9. April 1852), er habe die Instrumentation fiir Leipzig mit seinen
»Tannhiuser=erfahrungen an der hand“ bearbeitet.>® Das klingt pragma-
tisch, sollte aber wohl vor allem auf den Wandel der isthetischen Vorstel-
lungen und Anschauungen hinweisen, den Wagner auf dem Wege zum
Tannhduser glaubte, vollzogen zu haben. Leider ist auch diese Leipziger
Partitur — vermutlich ein Exemplar des Erstdrucks, in das Wagner seine
Retuschen eingetragen hat — nicht tiberliefert.

Noch eine dritte Partitur vom Fliegenden Hollinder mit Retuschen
von Wagners Hand ist nicht erhalten geblieben, nimlich jene, die ur-
spriinglich fiir die Auffithrung in Ziirich am 25. April 1852 vorgesehen
war. Nachdem die Entscheidung gefallen war, die Oper in Ziirich aufzu-
fithren, begann Wagner damit, die Partitur erneut zu retuschieren. Nun
aber nicht, weil er mit den ilteren Retuschen nicht zufrieden war, son-
dern weil er — man méchte es kaum glauben — offensichtlich vergessen
hatte, dass er die Partitur bereits zwei Mal retuschiert hatte; fiir Leipzig
sogar ,sehr sorgfiltig”, wie er selbst kurze Zeit spiter schrieb.’® Wagner
erinnerte sich an die frither durchgefiithrten Retuschierungen erst, nach-

50 SB4,S.339 (SW 24, S. 96).
51 Ebenda.
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dem das aus Dresden entliechene Orchestermaterial in Ziirich eingetroffen
und man auf die darin bereits enthaltenen Retuschen gestoflen war.*

In Ziirich 1852 konnte Wagner unmittelbar Einfluss auf die Auffiih-
rung nehmen, also genau bestimmen, nach welcher Partitur und mit wel-
chen Retuschen die Oper gespielt werden sollte; in Bezug auf andere
Theater, also die allgemeine Verbreitung der Oper konnte er dies nicht.
Die Exemplare des Partiturerstdrucks lagerten in Dresden, und da sie
nicht ohne Retuschen in die Welt geschickt werden sollten, mussten sie
jeweils eigens eingerichtet werden. Das besorgten Wagners Dresdner
Freunde Wilhelm Fischer und Theodor Uhlig, wenn auch vermutlich
nicht eigenhindig. Das Problem waren die Vorlagen fiir die Einrichtung,
denn es gab ja mehrere: a) die Dresdner Theaterpartitur, b) die Leipziger
Partitur und c¢) die Ziircher Partitur, die Wagner noch vor der Ziircher
Auffithrung an Uhlig geschickt hatte, mit der Bemerkung ,fiir erdenkli-
che Fille — daf8 die Partitur dereinst verlangt werde®. Wagner versuchte
zwar, genau zu bestimmen, nach welcher Vorlage oder welchen Vorlagen
die Einrichtung gemacht werden sollte, doch entweder driickte er sich
nicht klar genug aus, oder man verstand ihn nicht richtig. Jedenfalls muss
es in Dresden Verwirrung gegeben haben, nichts anderes als ,,gehorige
confusion®.’* Jedenfalls sind die eingerichteten Exemplare, die sich erhal-
ten haben, nicht einheitlich. Sie sind ein Spiegel der Geschichte von Wag-
ners Retuschen, doch bleibt dabei leider offen, welches Ausmaf$ die Retu-
schen insgesamt hatten, und welchen durch die Vorlagen definierten
Stadien (Dresden 1844, Leipzig 1846, Ziirich 1852) sie zuzuordnen sind.
Dabei ist zu beriicksichtigen, dass von den 30 Exemplaren des Partitur-
erstdrucks nur ein Drittel iiberliefert ist. Klarheit — oder wenigstens et-
was mehr Klarheit — wire hier nur zu gewinnen, wenn die drei genannten
Vorlagen, die — wie erwihnt — verschollen sind, wieder zum Vorschein
kimen. Aber selbst wenn man sie kennte, erhielte man wohl weder ein
vollstindiges noch ein einheitliches Bild. Vielmehr sieht es so aus, als sei
Wagner mit den Retuschen zu keinem ihn selbst befriedigenden Ende
gelangt. Obwohl er die Partitur drei Mal einer entsprechenden Durch-
sicht unterzogen hatte, verlangte er noch 1880 bei einer Auffithrung in

52 Vgl. ebenda.
5 Brief vom 25. Mirz 1852, in: SB 4, S. 327 (SW 24, S. 96).
5 Siehe Anmerkung 1.
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Miinchen (4. November),% dass aus einem Klang die Posaunen entfernt
werden sollten.%

VI

Die Retuschen waren ein Notbehelf. Dass Wagner dhnlich dachte, ist in
seinem Brief vom 25. Mirz 1852 an Theodor Uhlig deutlich ausgespro-
chen:

,Ich wollte diese partitur anfinglich recht ordentlich durcharbei-
ten: niher besehen hitte ich aber die Instrumentation, wenn ich sie
meinen jetzigen Erfahrungen gemifl herstellen wollte, meist total
umarbeiten miissen — und dazu verging mir natiirlich sogleich die
Lust. Um z. b. das Blech durchgehends auf ein verniinftiges Maaf}
zuriickzufihren, hitte ich konsequenter Weise Alles umzuindern
gehabt, denn das Blech war hier eben nicht nur Zufilligkeit, son-
dern es lag in der ganzen Art und Weise, nicht nur der Instrumen-
tation, sondern selbst der komposition so bedingt.“

Wagner betrachtete Komposition und Instrumentation demnach als so
miteinander verkniipft oder verzahnt, dass die Anderung des einen nicht
ohne die des anderen sinnvoll oder auch nur moglich erschien. Doch
Wagner plidierte damit durchaus nicht, wie es den Anschein macht, fiir
die Urfassung; denn die Fortsetzung des Zitats aus dem Brief an Uhlig
lautet: ,Wohl verdrof§ mich diese Einsicht, aber — lieber gestehe ich nun
den fehler ein, als daf§ ich ihn ungentigend verbessere.“** Genauer ist das
Dilemma, in dem sich Wagner dem Fliegenden Hollinder gegeniiber sah,
kaum zu beschreiben.

% Vgl.CT2,S. 617.

5 TI. Akt, Nr. 6, T. 122. In der Miinchner Partitur schrieb Hermann Levi dazu: ,Die
Posaunen sollen hier — auf Anweisung des Meisters (welcher eine Auffithrung im Jah-
re 1880 hier horte) [-] wegbleiben.“ SW 4, 1V, S. 374.

7 SB 4,S.327f. (SW 24, S. 96).

58 Ebenda, S. 328 (SW 24, S. 96).
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VII

Wagner war auch spiter nicht bereit — oder nicht in der Lage —, den Flie-
genden Hollinder als die ,romantische Oper“ gelten zu lassen, als die er
das Werk 1841 komponiert hatte, und damit auch eine Instrumentation
zu akzeptieren, der man anhért, woher sie stammt, nimlich aus dem Paris
der beginnenden Vierzigerjahre des 19. Jahrhunderts. Als Wagner Lud-
wig II. von Bayern als erstes seiner musikalischen Bithnenwerke den Flie-
genden Hollinder vorfithrte (4. Dezember 1864), bezeichnete er es dem
Konig gegeniiber zwar noch als ,jenes frithere, anspruchslosere, und doch
bereits meinem wahren Style angehorige Werk®“.® Doch als der Kénig im
Sommer des folgenden Jahres nach den vier Auffithrungen von Tristan
und Isolde eine Auffihrung des Fliegenden Hollinders forderte,® schrieb
thm Wagner am 5. Juli 1865, dass ,wir mit ihr voraussichtlich eine starke
Stufe wieder zu dem Niveau herabsteigen miissen, iiber welches wir uns
mit dem Tristan bereits so erfolgreich erhoben hatten.“¢! Das ist ein un-
missverstindliches Werturteil, das dem Fliegenden Hollinder nicht mehr
zubilligt, als ,jenes frithere, anspruchslosere“ Werk zu sein, von dessen
niedrigem oder niedrigerem ,Niveau® Wagner sich mit dem Tristan ent-
fernt und ,erhoben zu haben meinte. Es ist fast, als habe sich Wagner
fir den Fliegenden Hollinder ein wenig geschimt.

Andererseits lief§ er das Werk nicht fallen. Anscheinend war er doch
der Ansicht, es lasse sich durch ,Ueberarbeitung” oder ,,Umarbeitung®
retten, wovon jedenfalls in den Jahren von 1865 bis 1880 immer wieder
einmal die Rede war.®? Sogar Sentas Ballade sollte neu gefasst werden. Am
17. Oktober 1878 notierte Cosima Wagner in threm Tagebuch: ,Er denkt
auch an die Bearbeitung von Senta’s Ballade, deren Anfang er zwar recht
lebhaft volkstiimlich findet, aber nicht charakteristisch fiir den Hollin-
der.“s3 Das mutet zumindest seltsam an, wenn man sich erinnert, was
Wagner in seiner autobiographischen Schrift Eine Mitteilung an meine

Freunde (1852) iiber die Ballade geschrieben hatte:

»Ich entsinne mich, noch ehe ich zu der eigentlichen Ausfithrung
des ,fliegenden Hollinders® schritt, zuerst die Ballade der Senta im
zweiten Akte entworfen, und in Vers und Melodie ausgefiihrt zu

9 Brief vom 2. September 1864, in: SB 16, S. 285 (SW 24, S. 147).
0 Vgl. Brief vom 5. Juli 1865, in: SB 17, S. 194 (SW 24, S. 155).

61 Ebenda.

2 Siehe Anmerkung 31.

6 CT 2,S.201, FuRnote (SW 24, S. 167).
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haben; in diesem Stiicke legte ich unbewufit den thematischen
Keim zu der ganzen Musik der Oper nieder: es war das verdichtete
Bild des ganzen Drama’s, [...] Bei der endlichen Ausfilhrung der
Komposition, breitete sich mir das empfangene thematische Bild
ganz unwillkiirlich als ein vollstindiges Gewebe iiber das ganze
Drama aus; ich hatte, ohne weiter es zu wollen, nur die verschiede-
nen thematischen Keime, die in der Ballade enthalten waren, nach
ithren eigenen Richtungen hin weiter und vollstindig zu entwickeln,

[..].6*

Also angeblich zuerst das ,verdichtete Bild des ganzen Drama’s“, dann
gut 25 Jahre spiter ,aber nicht charakteristisch fiir den Hollinder” — was
soll man davon halten und wie geht das zusammen? Man wird den Ver-
dacht nicht los, dass die Darstellung in der Mitterlung an meine Freunde
dazu da war, den Fliegenden Hollinder vor dem Hintergrund der in Oper
und Drama entwickelten Theorie zu rechtfertigen und aufzuwerten. In-
diz dafiir ist nicht zuletzt, dass Wagners Behauptung, er habe ,zuerst die
Ballade der Senta im zweiten Akte entworfen, und in Vers und Melodie
ausgefithrt“, durch die iiberlieferten Quellen nicht bestitigt wird. Doch
Wagner hatte im Schweizer Exil beschlossen, sein eigentliches Werk mit
dem Fliegenden Hollinder beginnen zu lassen. Also wurde das Textbuch
zur ,Dichtung® erhoben (zusammen mit den Textbiichern zu Tannhduser
und Lobengrin in der beriihmten Ausgabe Drei Operndichtungen nebst
einer Mitteilung an seine Freunde als Vorwort). Und da die Musik in dieser
neuen Sicht auf das Werk nicht fehlen durfte, musste der Fliegende Hol-
linder musikalisch-kompositorisch — pointiert formuliert — von der Oper
zum musikalischen Drama mutieren.

Im Jahre 1852 hielt diese Einschitzung vor Wagners Anspruch und
Selbstverstindnis stand, doch ahnte er zu jener Zeit offensichtlich nicht,

64 SW 24, S. 91. Zu diesem Wagner’schen Selbstverstindnis vgl. Werner Breig, Das ,ver-

dichtete Bild des ganzen Dramas“. Die Urspriinge von Wagners ,,Hollinder*-Musik
und die Senta-Ballade, in: Festschrift Heinz Becker zum 60. Geburtstag am 26. Juni
1982, hrsg. von Jiirgen Schlider und Reinhold Quandt, Laaber 1982, S. 162-178.

Als Wagner die erste Skizze zur Ballade in Vers und Melodie notierte, tat er das auf
einem Blatt (WWV 63 MUSIK Ia), das bereits in seiner oberen Hilfte beschrieben
war, und zwar mit einer Notenskizze, die die h-Moll-Melodie aus dem Chor der
Mannschaft des Hollinders (,Schwarzer Hauptmann, geh ans Land“) enthilt. Diese
Skizze war demnach bereits vorhanden, als die Ballade notiert wurde. Im Ubrigen
wurde vor dem Chor der Mannschaft des Hollinders der Matrosenchor aus dem
II1. Akt entworfen. Siehe auch Breig, Das ,verdichtete Bild des ganzen Dramas,
S. 166 und SW 4, IV, S. 380. Ubertragung der Skizze zur Ballade in Breig, Das ,ver-
dichtete Bild des ganzen Dramas*, S. 164f.
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wohin ihn sein kiinstlerisches Schaffen noch fithren wiirde. Der Fliegende
Hollinder jedenfalls geniigte, je weiter Wagner mit dem Ring des Nibe-
lungen oder Tristan und Isolde voranschritt, seinen Anspriichen nicht
mehr. Am 8. September 1881 notierte Cosima Wagner in ihrem Tage-
buch: ,R. spricht beim Abend-Tee tiber den Fl. Hollinder und sagt mir,
es habe ihn traurig gemacht, so vieles darin zu finden, Geriuschvolles,
Wiederholungen, kurz so vieles, was dem Werke schade.“¢¢

VIII

Zu der immer wieder einmal angekiindigten generellen ,,Ueberarbeitung®
oder ,,Umarbeitung® ist es, wohl nicht zufillig, nicht gekommen. Wagner
hatte 1852, wie zitiert, iiber die Instrumentation geiuflert: ,,das Blech war
hier eben nicht nur Zufilligkeit, sondern es lag in der ganzen Art und
Weise, nicht nur der Instrumentation, sondern selbst der komposition so
bedingt.“¢” Die Konsequenz dieser Einsicht wire nichts anderes als Neu-
komposition gewesen. Dazu aber war Wagner nicht bereit, er widmete
seine Zeit und seine kiinstlerische Kreativitit lieber neuen Projekten.
Aber auch sein Umgang mit den Detail-Anderungen, die er im Zu-
sammenhang mit den von thm geleiteten oder betreuten Auffithrungen
vorgenommen hat, veranschaulicht, wie fliichtig-unaufmerksam und in-
konsequent er das Werk behandelte. Um nur ein Beispiel anzufiihren:
Nachdem er den Fliegenden Hollinder in sein eigentliches Werk aufge-
nommen und zum musikalischen Drama aufgewertet hatte, verfiigte er,
dass die so uniiberhérbar auf die Oper verweisenden Gesangskadenzen in
der Arie Dalands (Nr. 6, T. 97) und in der Cavatine Eriks (Nr. 8, T. 138)
yausfallen® sollten.® In der Partitur jedoch, in die Wagner 1861 eine fran-
zésische Ubersetzung eingetragen hat,® sind sie unangetastet, und bei
der Miinchner Auffithrung 1864, geplant als ,korrekte Mustervorstel-
lung®, wurden sie ausgefithrt. Dazu passt, dass es keine Quelle gibt, die
tiberliefert, wie diese Kadenztakte, die man ja nicht einfach streichen
kann, nach der Entfernung der Kadenzen gehandhabt werden sollten. Fiir
den Verfasser von Oper und Drama waren die Kadenzen irgerlich - in

% CT2,S.793, FuRlnote (SW 24, S. 168).

7 Siehe Anmerkung 57.

8 Brief vom 30. Oktober 1851 an Hans von Biilow, in: SB 4, S. 154 (SW 24, S. 87).
9 Siehe dazu SW 4, IV, S. 322/352.
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einem Brief nannte er sie ,albern“’® — deshalb sollten sie eliminiert wer-
den. Auf welche Weise das geschah, war ihm anscheinend gleichgiiltig. Im
Ubrigen iibersah Wagner — Zufall oder aber symptomatische Unacht-
samkeit? — eine weitere Gesangskadenz, nimlich im Duett zwischen Sen-
ta und dem Hollinder (Nr. 6, T. 325-328).

IX

Wagner hat den Fliegenden Hollinder in keiner verbindlichen Fassung
hinterlassen. Von der Urfassung von 1841 hat er sich durch seine mehr-
fach vorgenommenen Retuschen an der Instrumentation und eine ganze
Reihe von Detailinderungen distanziert, zugleich aber hat er es versiumt,
eine Fassung herzustellen, in der diese Mafinahmen zusammengefasst,
prizisiert und definitiv festgelegt worden wiren. Genau betrachtet, weif$
weder der Philologe noch der ausiibende Musiker, woran er mit dem
Fliegenden Hollinder ist.

Die Richard Wagner-Gesamtausgabe (Richard Wagner, Simtliche
Werke, Mainz 1970ff.) hat das Problem dadurch zu lésen versucht, dass
sie das Werk zweimal ediert hat, zum einen in der Urfassung von 1841,”
zum anderen als Kompilation aus den iiberlieferten Quellen zu Wagners
Retuschen und Detailinderungen, mit dem die Problematik andeutenden
Titel ,Fassung 1842-1881“.72 Die Urfassung herauszugeben, war von dem
Gedanken geleitet, dass der Fliegende Hollinder nur in dieser Gestalt ein
geschlossenes und stilistisch einheitliches Werk ist, jenes opus sui gene-
ris, das Wagner selbst nicht als solches anerkennen wollte oder anzuer-
kennen vermocht hatte. Bisweilen aber — so auch die Ansicht des Griin-
ders der Gesamtausgabe, Carl Dahlhaus — muss man ein Werk gegen
seinen Autor verteidigen.

Die ,Fassung 1842-1880“ dagegen ist, strenggenommen, nur eine
Fortsetzung dessen, was Felix Weingartner mit seiner Edition von 1897,7
nach der seitdem alle Auffithrungen des Fliegenden Hollinders gespielt
worden sind, vorgelegt hatte. Sie stellt ebenfalls eine Kompilation dar, die

70 Brief vom 14. Dezember 1852 an Eugen Seidelmann, in: SB 5, S. 135 (SW 24, S. 108).
7t Vgl. SW 4, I-II. Dazu ist auch ein Klavierauszug erschienen (Schott Music Interna-
tional ED 8065).

SW 4, ITI-IV. Dazu ist auch ein Klavierauszug erschienen (Schott Music International
ED 20531).

73 WWYV 63 MUSIK XVIIIb, XVIIId.
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sich als solche nicht auf den Autor berufen kann. Immerhin konnten fiir
die Edition der ,Fassung 1842-1880“ zahlreiche Quellen herangezogen
werden, die Weingartner noch gar nicht kannte, was im Ergebnis heifit,
dass sie, wenn man so sagen darf, perfekter ist als Weingartners Ausgabe.
Perfekt aber, etwa im Sinne einer Ausgabe letzter Hand, ist sie nicht und
kann sie auch gar nicht sein. Wenn Wagner kurz vor seinem Tod meinte,
ser sel der Welt noch den Tannhiuser schuldig,” so gilt dies in einem
weit grofleren Mafle und noch grundsitzlicher fir den Fliegenden Hol-
linder.

X

Bei den Bayreuther Festspielen wurde der Fliegende Hollinder immer als
Einakter gespielt, also ohne Pause. Man entsprach damit formal der Ur-
fassung von 1841, wie sie die autographe Partitur wiedergibt. Inhaltlich
dagegen hielt man sich nicht daran, sondern fiithrte, von Ausnahmen im
Detail abgesehen, die bearbeitete Fassung auf, also diejenige Fassung, die
die drei Akte voneinander trennt, dazu mit den Retuschen und der Balla-
de in g-Moll. Wagner selbst hat die Oper, wie berichtet, nie anders aufge-
fihrt als mit Pausen zwischen den Akten, und auch die allgemeine Auf-
fithrungspraxis des Werks im 19. Jahrhundert ist nie anders verfahren.
Erst die Bayreuther Festspiele des Jahres 1901 haben die einaktige Fas-
sung etabliert, damit aber eine Mischfassung kreiert, die es zuvor nicht
gab und die sich auch nicht auf den Autor der Oper berufen kann — ,,ge-
hérige confusion® auch hier.

Postscriptum

»Senta fauna, des Konigs Picus in Italien Tochter”
Neue Funde zur Herkunft des Namens ,,Senta“

Der Name ,,Senta“ ist fraglos ungewohnlich. Man wiirde gern wissen, was
es damit auf sich hat, woher er kommt, wie er sich deuten lisst. Die mo-
dernen Kommunikationsmittel machen es méglich, mehr Licht in die
Sache zu bringen. So machte sich Anselm Gerhard (Bern),” dem der Ver-

7+ CT 2,S. 1098 (23. Januar 1883).
75 Ich danke Anselm Gerhard sehr herzlich fiir seinen Hinweis.
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