»Die Phantasie ist izt die wiirksamste Kraft seiner Seele*

b Riihrung und Modernitit
Uberlegungen zu Wielands und Schweitzers Alceste

von Helen Geyer

Da erschienen zwei abgeschmackte, gezierte, hagre, blasse Piippchens, die sich einan-
der ,,Alceste! Admet!” nannten, voreinander sterben wollten, ein Geklingle mit ihren
Stimmen machten als die Vogel und zuletzt mit traurigem Gekréichz verschwanden.

Sie sehen einander dhnlich wie die Eier, und ihr habt sie zum unbedeutenden Breie
zusammengeriihrt. Da ist eine Frau, die fiir ihren Mann sterben will, ein Mann, der fiir
seine Frau sterben will, ein Held, der fiir sie beide sterben will, daB nichts iibrigbleibt
als das langweilige Stiick Parthenia,[...].

[...] alles, wenn man’s bei Licht besieht, nichts ist als eine Fihigkeit, nach Sitten und
Theaterkonventionen und nach und nach aufgeflickten Statuten Natur und Wahrheit
zu verschneiden und einzugleichen.

Eure Alceste rﬁag gut sein und Eure Weibchen und Minnchen amiisiert, und auch
wohl gekitzelt haben, was Ihr Rithrung nennt. Ich bin dariiber weggegangen wie man
von einer verstimmten Zither wegweicht.

So ironisch kommentierte Goethe in der Satire Gotter, Helden und Wieland 1773 Wie-
lands anspruchsvolles Unternehmen, ein deutsches Singspiel ebenbiirtig der italienischen
Oper zu kreieren. Goethes Kommentar stammte allerdings aus der Zeit vor der Bekannt-
schaft und Freundschaft mit Wieland, und im Nachhinein suchte Goethe. sich von der
Satire zu distanzieren; er nannte sie alsdann ein ,.gewisses Schand- und Frevelstiick*',
zumal Wieland in der Satire auch noch mit Nachtmiitze — der Zipfelmiitze des deutschen
Michel — auftaucht. Im Jahre 1773 reagierte Wieland zum groBten Erstaunen seiner
Gegner gelassen und souverdn auf derartige Anschuldigungen: Im Merkur empfahl er
,.diese Schrift allen Liebhabern der pasquinischen Manier als ein Meisterstiick von Persi-
flage und sophistischem Witze, der sich aus allen méglichen Standpunkten sorgfiltig
denjenigen auswihlt, aus dem ihm der Gegenstand schief vorkommen muB, und sich
dann recht herzlich lustig dariiber macht, daB das Ding so schief ist.*

Goethes bissiger Kommentar markiert den Beginn eines groBen literarischen Streites
zwischen dem Goetheschen Kreis um Johann Maria Rainer Lenz und dem Wielandschen
Kreis um Johann Georg Jacobi. Erst spiter verfielen Lenz und Goethe Wielands Zauber

Goethe an Johanna Fahlmer, Frankfurt, Marz 1774.
Wie souveran Wieland mit den Vorwiirfen seiner Gegner umzugehen wuBte, geht aus der Tatsache hervor.

daB er selbst nach einem ersten Briefwechsel mit Goethe nicht ganz unbeteiligt daran war, Goethe nach
Weimar zu holen
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und Bann: Der offenbar wenig ansehnliche Mann verfligte iiber eine souverdne Aus-
strahlung, seine Bildung war iiberwiltigend und Goethe gestand in seiner Gedachtnis-
rede auf Wieland (1813), in diesem einem der groBten Menschen der Zeit begegnet zu
sein.

Auslésendes Moment war das 1773 fiir das kleine Theater des Weimarer Hofes von
Anton Schweitzer komponierte Singspiel A/ceste. Noch im selben Jahr wurde es durch
die Abel Seylersche Truppe, der Schweitzer als Kapellmeister angehorte, aufgefiihrt und
allein fiinfundzwanzig Mal in Weimar gespielt. Es folgten weitere Auffiihrungen in
Dresden, Leipzig und Schwetzingen (1775), Dresden und Mannheim (1776), Frankfurt,
Kéln, Danzig (1777), Miinchen (1778/79), Berlin und Hamburg (1780), Prag (1782),
Kassel (1785), um nur einige Nachfolgestationen zu nennen.’ Der Erfolg der Alceste
regte Wieland zu weiteren Singspieldichtungen an, so zur Rosemunde fir Mannheim,
einer Dichtung, die ebenfalls von Schweitzer vertont wurde. Die Alceste gilt als Meilen-
stein auf dem Weg zu einer ,deutschen Oper’. Sie loste eine Flut von begleitenden
Schriften aus, nicht zuletzt auch jene Satire Goethes. Offenbar mufite man sich damals
mit dieser Alceste auseinandersetzen, und viele taten es, mit unterschiedlicher Gunst und
Achtung vor ihrer Qualitit.*

Seit 1772 befand sich Christoph Martin Wieland (1733-1813) als Prinzenerzieher am
Weimarer Hof; sein beispielgebender Erziehungsroman war Der goldene Spiegel von
1772. Zuvor war Wieland an der Universitét in Erfurt titig gewesen, wo er auf Grund
seines Romans Geschichte des Agathon (1766/67) Philosophie lehrte. Schon hier lernte
er die Seylersche Truppe sowie ihren Komponisten und Kapellmeister Anton Schweitzer
(1735-1787) kennen, der sich 1769 der Seylerschen Theatergruppe angeschlossen hatte.
Schweitzer spielte eine nicht unwesentliche Rolle in der Entwicklung der ,deutschen
Oper’. Zur gleichen Zeit wie Wieland lieB er sich in Weimar nieder und verlieB nach
dem Schlofbrand 1774 zusammen mit der Seylerschen Truppe Weimar und wechselte
nach Gotha.

Hintergrund fiir die teilweise fiihrende, zumindest jedoch hochst beachtete Rolle
Weimars im deutschen Operngeschehen bildete der sogenannte Musenhof der Fiirstin
Anna Amalia: Aus Wolfenbiittler Verhiltnissen kommend, wollte die neunzehnjahrige,
bereits verwitwete Anna Amalia (verstorben 1807) die Residenz des Fiirstenhauses
Sachsen-Weimar-Eisenach zu einem Mittel- und Attraktionspunkt musikalischer, litera-
rischer und philosophischer, alle Kiinste umfassender Aktivitdten machen. Entsprechend
dieser kulturpolitischen Zielsetzung gelang es ihr, die GeistesgroBen ihrer Zeit in ihren
Bann — an den Hof oder zumindest voriibergehend in die Stadt — zu ziehen. Die von ihr
,Geworbenen’ brachten jeweils wieder ihre ,Kreise’ mit. So befanden sich in Weimar
beispielsweise Herder als Superintendent an der heutigen Stadtkirche Sankt Peter und
Paul, Goethe als Leiter des Theaters (seit 1776) und zudem in unterschiedlichen staats-

* Es gab noch weitere Vertonungen desselben Textbuches, unter anderem die des Weimarer Hofkapell-
meisters Emst Wilhelm Wolf und von Friedrich Benda.

*  Siche beispielsweise den immer mehr erkaltenden Briefwechsel zwischen Mozart und Wieland, erldutert in
Wolfgang Ruf, , Begegnungen in Mannheim. Mozart und Wieland®, in: Mozart und Mannheim. Kongrefs-
bericht Mannheim 1991, hrsg. v. L. Finscher, B. Pelker, J. Reutter (= Quellen und Studien zur Geschichte der
Mannheimer Hofkapelle 2), Frankfurt/Main 1994, S. 157-166.
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und kulturpolitischen Rollen, Wieland als Prinzenerzieher und Literat, Friedrich Justin
Bertuch, August von Kotzebue, Johann Karl August Musius, Friedrich Wilhelm Gotter,
Friedrich Hildebrand Einsiedel und nicht zu vergessen (obgleich nur voriibergehend)
Friedrich von Schiller.

Sicher hat es Wieland 1772 gereizt, nicht nur den Aufgaben des Prinzenerziehers
nachzukommen, sondern das zu verwirklichen, was Anna Amalia vorschwebte, eine
Nationalbithne (Sprechtheater und Oper) mit Vorbildcharakter zu etablieren. Um die
deutsche Oper war es damals nicht gut bestellt. Das Hamburger Operntheater, die Biihne
fiir deutsche Oper, war schon seit einem halben Jahrhundert geschlossen; auch die Wie-
dererdffnung des Hamburger Theaters am Géansemarkt durch Johann Friedrich Lowen im
Jahre 1766, mit Lessing als Dramaturgen, war nicht vom Erfolg gekront: nach eineinhalb
Jahren muBte das Theater am Géansemarkt wieder schlieBen; das Programm Lowens und
auch Lessings Ideen eines nationalen Schauspieles waren dort zumindest gescheitert.’
Die spirlichen, aber sehr erfolgreichen Singspiele wie Hillers Die Jagd oder Schweitzers
Dorfgala (1772), in der Nachfolge der englischen Tradition eines Pepusch mit The
Beggar’s Opera, wiesen eher einen volkstimlichen denn einen beispielgebenden
Charakter auf. Schon der Dichter und Méarchensammler Carl August Musius hatte vor
Wieland Plane fiir eine deutsche Nationalbiihne in Weimar entwickelt, so daB Wieland
fir seine Ideen, wie eine deutsche Oper oder ein deutsches Singspiel konzipiert sein
sollte, schon einen gewissen Boden bereitet fand, zu:aal auch Lessing in der
Hamburgischen -Dramaturgie vergleichbare Konzepte entwickelt hatte. Es sollte ein
qualitdtvolles Regeltheater etabliert werden, das zugleich gute Sitten und Geschmack
proklamierte. So konnte Weimar vorbildhaft fiir alle deutschsprachigen Hofe werden.
Mit dem Ballett /dris und Zenide debiitierten Schweitzer und Wieland in Weimar; es
folgte das Gelegenheitsstiick Awrora zu Anna Amalias Geburtstag (Oktober 1772).
Dieses Stiick I6ste groBen Jubel aus: es war ein mythologisch-allegorisches Singspiel,
und im A/manach der deutschen Musen duBerte man sich dazu wie folgt: ,Man muB
dieses Singspiel héren, um sich davon zu iiberzeugen, daB Herr Wieland seinen anderen
unsterblichen Verdiensten auch nun den Ruhm eines deutschen Metastasio hinzugefiigt
hat.“® Ein nichster groBer Erfolg war die Auffiihrung der Alceste im Jahr 1773.

Zu Wielandschen Singspieltheorien anliBlich der Alceste

Wieland hat die Alceste durch mannigfache schriftliche Ausfilhrungen kommentiert, und
auch im Briefwechsel finden sich viele Hinweise darauf. Die wichtigsten Schriften dazu
sind jedoch:

Die programmatischen Vorstellungen bestanden aus drei Forderungen: . Original Schauspiele™ in deutscher
Sprache aufzufihren, Sticke deutschen Charakters zu spielen und eine offentliche Biihne einzurichten. Auf
diese Punkte kommt Lessing immer wieder in der Hamburgischen Dramaturgie zu sprechen. Siehe hierzu auch
Helga Lihning, , Das Theater Carl Theodors und die Idee der Nationaloper™, in: Mozart und Mannheim, Kon-
gressbericht. Mannheim 1991, hrsg. v. L. Finscher, B. Pelker und J. Reutter (= Quellen und Studien zur
Geschichte der Mannheimer Hofkapelle 2), Frankfurt/Main 1994, S.89-99.
¢ Almanach der deutschen Musen 17735 8.415;
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— . Uber einige #ltere deutsche Singspiele die den Nahmen Alceste fithren® [S]. 1773.”

— . Briefe an einen Freund iiber das Deutsche Singspiel Alceste™ [B].*

— ,.Versuch iiber das Deutsche Singspiel und einige dahin einschiagende Gegensténde™
[v],1775.°

Es lohnt sich, Wielands Zielsetzungen, eine deutsche Oper betreffend, aufzuzeigen. "’
Gleich zu Beginn seiner Schrift ,.Versuch iiber das Deutsche Singspiel* erkldrt Wieland
seine Absicht:

Herr Burney, dessen musikalische Reisen durch Frankreich, Italien und Deutschland
einige Zeit so viel Aufsehens gemacht, wundert sich mit Recht, daB er in allen Deut-
schen Landen, die er durchwandert, nirgends ein Deutsches lyrisches Theater ange-
troffen.

Diese Klage Burneys fut, nachdem die Hamburger Oper 1728 ihre Pforten geschlossen
hatte, auf nur allzu richtigen Beobachtungen; in Berlin sollte ein solches Haus erst nach
dem Tode Friedrich II. seine Pforten 6ffnen.'' Die anderen Hofe bevorzugten die italie-
nische Oper. Es sollten zwei Thiiringer Residenzen sein, denen das Verdienst zukam,
Weichen fiir ein deutsches lyrisches Musik-Theater gestellt zu haben. Sie gingen aber
unterschiedliche Wege: Gotha, und damit die ernestinische Linie Sachsen-Gotha-Alten-
burg favorisierte das Melodram oder Monodram und Sachsen-Weimar-Eisenach das
,deutsche Singspiel’; hier kam unter anderem auch Hillers Jagd 1770 zur Auffithrung. "

7

C. M. Wielands Scammtliche Werke, Sechs und Zwanzigster Band, Singspiele und Abhandlungen, Leipzig
(Goschen) 1796.

* Es sind insgesamt fiinf Briefe, in: C. M. Wieland, Gesammelte Schriften, 1. Abt. Werke, Bd. 9. Der goldene
Spiegel, Singspiele und kleine Dichtungen 17721775, hrsg. v. W. Kusselmeyer, Berlin 1931, S. 378-409.

’ C. M. Wielands Sammtliche Werke [s. Anm. 7).

' Siehe hierzu auch Ulrich Mazurowicz, ,Wielands Singspieltheorie und ihr Niederschlag bei den zeitgends-
sischen Komponisten®, in: Jahrbuch fiir Opernforschung 1990, S. 2542, und die Diskussion bei Helga
Lihning, , Aufkiindigung einer Gattungstradition. Das Metastasianische Drama, Wielands Singspielkonzept
und die deutsche Oper ,Giinther von Schwarzburg™™, in: Mannheim und Italien. Zur Vorgeschichte der Mann-
heimer, Bericht iiber das Kolloquium / Marz 1982, hrsg. v. R. Wiirtz (= Beitrage zur Mittelrheinischen Musik-
geschichte 25), Mainz 1984, S. 162 ff., wie auch Wolfgang Stellmacher, Wieland-Kolloguium. Herbst 1983,
hrsg. v. Th. Hohle, Halle 1985, S. 213-221. Siehe hierzu auch Jorg Kriamer, Deutschsprachiges Musiktheater
im spdten 18. Jahrhundert (= Studien zur deutschen Literatur, 149/150), Tiibingen 1998, S. 202-260.

"' Bis dahin war die Potsdamer-Berliner Oper italienisch und die des Bruders Heinrich in Rheinsberg, ein
weiterer bedeutender Musenhof, franzosisch; siehe hierzu auch Helen Geyer, ..Die italienische Oper in Rheins-
berg — ein Phantom?*, in: Das Theater des Prinzen Heinrich, hrsg. v. U. Liedtke und C. Sturz, Leipzig 2000,
S. 94-98.

"2 Alfred R. Neumann, . The Changing Concept of the ,Singspiel’ in the Eighteenth Century™, in: Studies in
German Literature, hrsg. v. C. Hammer, Baton Rouge, Louisiana State University Press 1963, S. 63-71.
Besonders auf S. 66 ff. wird, ausgehend von Weisses-StandfuBl’ Der Teufel ist los. auf die sich abzeichnenden
unterschiedlichen Ausrichtungen des Singspiels hingewiesen. AuBerdem bringt er in seinen Ausfiihrungen den
von Wieland benutzten Terminus ., musikalisches Drama* in die Diskussion, den man eventuell fir das Phano-
men Alceste und andere ahnlich konzipierte Stiicke wieder aufgreifen sollte.
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Wieland vertrat die These, daB es keineswegs an der deutschen Sprache liegen kdnne,
wenn ein lyrisches Theater immer wieder zum Ersterben verurteilt sei. Angesichts der
immer noch dominanten italienischen Oper — oder auch angesichts der franzosischen
Oper, die er allerdings sehr kritisch beurteilt — miisse die Ursache hierflir vielmehr in der
Konzeption liegen. Obgleich er Metastasios Dramen auBerordentlich schitzte, suchte er
nach einer Alternative zur italienischen Opera seria metastasianischer Prigung.” Hinzu
kam, daB eine Oper metastasianischen Zuschnitts fiir kleinere Theater unbezahlbar war
wegen ihrer aufwendigen Ausstattung und Dekoration. Somit konnte Francesco Algarot-
tis Forderung kaum realisiert werden:"*

[...] daB in der Oper Poesie, Musik, Deklamazion, Tanzkunst und Mahlerey, alle ihre
anziehendsten Reitzungen vereinigen miiBten, um den Sinnen zu schmeicheln. das
Herz zu entziicken, und die Seele durch die angenehmsten Tauschungen zu bezau-
bern.”

Bendtigt werde — so Wieland — vielmehr eine ..interessante Art von Schauspielen™:

[...] nehmlich ein Singspiel, welches, ohne viel mehr Aufwand zu erfordern, als
unsere gewohnlichen Tragddien, durch die blosse Vereinigung der Poesie, Musik und
Akzion, uns einen so hohen Grad des anziehendsten Vergniigens geben konnte, daB
kein Zuschauer, der ein Herz und ein Paar nicht allzu dicke Ohren mitbréchte, sollte
wiinschen konnen, seinen Abend angenehmer zugebracht zu haben. 16

Wieland dachte vor allem an den schmalen finanziellen Haushalt des Theaters einer
kleineren Residenz — wen nimmt es Wunder, hat er doch Weimar im Auge. Im Singspiel,
wie er es gestalten wollte, sei nur ein geringer Aufwand erforderlich, aber es wire ein
offentliches Vergniigen ..edelster Art“; es konnte ,zur ergetzendsten und riihrendsten
aller Schauspielarten gemacht werden*."”

Zugleich wendet sich Wieland gegen die Auswiichse der italienischen Oper. Und

gelegentlich kritisiert er im Gefolge von Algarottis Saggio sopra l’opera in musica auch

" Siehe dazu: ,.Briefe an einen Freund iber das Deutsche Singspiel Alceste™ [s. Anm. 8], im zweiten Brief:

..[.--] daB mir Metastasio im Kopf lag* und im vierten Brief: ,.Denn Sie wissen, daB Euripides unter den alten
und Metastasio unter den neuern dramatischen Dichtern meine Lieblinge sind“. Wieland orientiert sich dabei
auch maBgeblich an Algarottis Wertschatzung.

" Trotz dieser Einschriankung hat Wieland seine Konzeption an Francesco Algarottis Saggio per musica (1754
verfafit und 1755 verdffentlicht) angelehnt. Dieses Werk konnte er méglicherweise schon in der italienischen
Fassung studieren, da es erst 1769 in deutscher Ubersetzung in Kassel erschien. So hat Algarottis Saggio
nachweislich Calsabigi beeinfluBt, ohne dessen Reformoperntexte die Wielandsche A4/ceste wie auch die
Rosemunde nicht denkbar waren. Uber die Verbindung mit Algarotti entstand zugleich die Verbindung zu
Johann Joachim Winckelmann, aus der sich viele asthetische Konzepte des Weimarer Kreises erklaren lassen;
siche hierzu auch John D. Lindberg, .. Algarotti, Calsabigi und Wieland. Ein Beitrag zur Entstehungsgeschichte
d_er Singspieltheorie Wielands™, in: Seminar [V/1, 1968, S. 17-25.

" Christoph Martin Wieland, . Versuch iiber das Deutsche Singspiel und einige dahin einschlagende Gegen-
stande (1775)", in: C. M. Wielands Sammtliche Werke [s. Anm. 7], S. 237.

'* Ebd.,S.238.

"7 Ebd,, S. 240.
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Erscheinungen der franzésischen Tragédie lyrique.'® Seine Kritik zielt auf die Wahl des
Sujets, die mangelnde Ubereinstimmung der Musik mit dem Wort, auf die fehlende
»Wahrheit* des Gesanges, auf das Rezitativ und auf die Verbindung von Tanz und
Handlung. Die italienische Oper nennt er ein ,nervenloses, ungereimtes, groteskes
Ungeheuer*."” Gegen diese MiBlichkeiten setzte er seine absichtsvolle Hoffnung:*

[...] daB das Singspiel als Tragddie oder rithrendes Drama betrachtet, und in so fern
als es den groBen Zweck der Tduschung und innigen Theilnehmung auf Seiten der
Zuschauer wirklich zu erreichen fahig ist, seinen Platz unter den verschiedenen dra-
matischen Gattungen mit Fug und Recht behaupte.”’

Um dieses zu erreichen, umri3 Wieland die Konzeption: Es sollen Stiicke ausgeschlos-
sen werden, in denen iiber ,,viel Staatsinteresse rdsoniert wird oder wo die Personen
lange Dialogen oder Reden zu halten haben“*. Das heiBt: Stiicke wie Metastasios Opere
serie — in ihrer urspriinglichen Form der zwanziger bis flinfziger Jahre — deren
Hauptstirke unter anderem in den Dialogen liegt und die bisweilen mit hochster politi-
scher Brisanz rdsonieren, werden verabschiedet.” Und genauso wenig werden Stiicke, in
denen heftige, wilde und ungestiime Leidenschaften, also ,Rasereyen” vorkommen,
akzeptiert, da solche, wenn man sie in Musik umsetzte, nur ,unleidliches MiBgeton*
auslosen wiirden.”*

Immerhin postulierte Wieland en passant: ,,die Musik hort auf Musik zu seyn, sobald
sie aufthort Vergniigen zu machen. Alles zu verschonern, was sie nachahmt ist ihre
Natur. Er definierte Empfindsamkeit als gebrochene Leidenschaft — und nur diese
kénne die Musik umsetzen: ,,Alle Gegenstiande, die keine gebrochenen Farben erlauben,
alle wilden stiirmischen Leidenschaften, die nicht durch Hoffnung, Furcht oder Zartlich-
keit gemildert werden, liegen aufler ihrem Gebiet.**

Ein solches Postulat habe jedoch auch zur Folge, daf die ,.eigentlich tragischen Hel-
den vom lyrischen Schauplatz ausgeschlossen™ seien. Und eine weitere Konsequenz
ergdbe sich aus der Forderung, eine moglichst wahrscheinliche, wenig komplizierte
Handlung auf die Biihne bringen zu wollen: , Die moglichste Einfalt im Plan ist dem
Singspiel eigen und wesentlich. Handlung kann nicht gesungen, sie muf} agiert werden:
je mehr Handlung also, je weniger Gesang.“*

' Algarotti wollte die italienische Oper wieder zu ihren asthetischen Anfingen zuriickfiihren; siehe dazu auch

Neumann, ,,The Changing Concept of the ,Singspiel’* [s. Anm. 12], S. 70.

" Wieland, ,.Versuch® [s. Anm. 7 und 15], S. 242.

* Es ist dabei evident, wie sehr manche Vorstellungen mit denen Lessings in der Hamburgischen Dramatur-
gie iibereinstimmen.

*' Wieland, , Versuch“ [s. Anm. 7 und 15], S. 249.

Z Ebd, S. 253.

® In den ,Briefen an einen Freund iiber das deutsche Singspiel Alceste™ [zweiter Brief, s. Anm. 8] wendet er
sich abermals gegen allzu lange ,Reden: ,,Aber nirgends sind lange Reden weniger zu dulden als im Sing-
spiel”.

* Wieland, ,Versuch* [s. Anm. 7 und 15], S. 253-255.

©UEbd.; S: 255!

2 Ebd.,S: 257
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Und in den ,Briefen an einen Freund iiber das deutsche Singspiel Alceste™ heif3t es:
.Je einfacher der Plan und die Ausfiihrung, je besser! Keine episodischen Personen!
Kein Nebeninteresse!“.”” Hinzukommt eine ganz klare Stellungnahme gegen die Ein-
fiihrung des Balletts im Singspiel. Die Riihrung als dsthetische Maxime fand bei Wie-
land eine breite Beachtung. Minutids beschrieb er, auf welche Weise sie wirksam wird,
ndmlich indem man die Affekte in ihrer Entwicklung sorgfiltig behandelt, so daB der
Horer des ,Innerste[n] der Personen* gewahr werde. Dies sei dem Singspiel essentiell:

Welches sind die Scenen, wo der Komponist seinem Genie einen freyen kithnen Flug
erlauben, wo die Musik ihre ganze seelenbezwingende Macht ausiiben kann, wo wir
ganz Ohr, ganz Gefiihl sind, wo unsere Herzen sich erhitze n, glithen, schmelzen? Sind
es nicht diejenigen, wo der Dichter und der Tonkiinstler mit vereinigten Kréaften uns
von einer Empfindung zur anderen, einer Stufe des Affekts zur anderen, mit sich fort-
reifen, und nicht eher ablassen, bis sie uns in eben dieselben Bewegungen gesetzt
haben, wovon die handelnden Personen selbst durchdrungen sind.*®

Im Singspiel miisse alles ,warme Empfindung oder glithender Affect™ sein.” Der
Zuschauer und Zuhdrer solle stufenweise auf einen Affekt vorbereitet und schlieBlich
doch von ihm iiberrascht werden. Mit den Worten des Euripides warf allerdings schon
Goethe in seiner Satire Wieland vor, das Element der Rithrung zu tiberzeichnen, daher
auch seine Kritik an der Gebrochenheit der Charaktere, an den , blassen* Figuren.

Die Forderungen Wielands lassen sich folgendermafen zusammenfassen:

— wenig Ausstattung und Personalaufwand, geeignet fiir ein kleines Theater

— kein Ballett

— eine einfache, stringente, nicht komplexe Handlung

— wenig Rezitativ, um dem ,,Rdsonieren” vorzubeugen

— nur gebrochene Leidenschaften, im Sinne der neuen Maxime der Rithrung und Emp-
findsamkeit

Rithrung des Zuschauers als didaktisches Ziel.

Damit postulierte Wieland ein empfindsames Singspiel, das dem biirgerlichen Riihrstiick
entspricht.*

27

Wieland, . Briefe an einen Freund* [s. Anm. 8], zweiter Brief.

* Wieland, ,,Versuch* [s. Anm. 7 und 15], S. 258 f.

g Wieland, , Briefe an einen Freund* [s. Anm. 8], zweiter Brief.

* Darauf hingewiesen wurde in: Wolfgang Ruf, Begegnungen in Mannheim* [s. Anm. 4], S. 157-166 (bes.
S. 161 ff)) und Ulrich Mazurowicz, ,,Wielands Singspieltheorie [s. Anm. 10], S. 25-42. Allerdings wurde in
beiden Fallen keine detaillierte Librettoanalyse durchgefiihrt, die das Besondere der Realisation von Wielands
Singspieltheorie aufgezeigt hatte, namlich die in der Alceste und in der Rosemunde angebrachten, eigens neu
entwickelten Szenentypen, die sich offenbar einer groBen Beliebtheit erfreut hatten. Die besonders unter dem
Aspekt der Empfindsamkeit herausragende Bedeutung der Alceste zeigt umfassend Kramer, Deutschsprachiges
Musiktheater [s. Anm. 10] auf; in seiner Einschatzung der neuen dramatischen Konzeption Wielands werden
die aktuellen Entwicklungen, vor allem Norditaliens, allerdings nicht beriicksichtigt.
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Aspekte einer neuen Dramaturgie

Angesichts der so geduBerten Maxime liegt es nahe, Wieland an seinen eigenen Mali-
stiben zu messen. Das heifit: Es stellt sich die Frage nach der Faktur der Wielandschen
Alceste, die eine auBerordentliche Aufmerksamkeit erregt hat und zudem sehr erfolg-
reich war. Zweifelsohne hatte Schweitzers Musik am Erfolg der Alceste einen groflen
Anteil, was grundsitzlich beriicksichtigt werden muB.’' Die Alceste ist ein ,,Singspiel in
fiinf Aufziigen*, mit vier singenden Hauptdarstellern: Admet, Alceste, Parthenia (Alce-
stes Schwester) und Hercules; hinzu kommen noch die stummen Darsteller: die Kinder
der Alceste und minnliches wie weibliches Hauspersonal. Der Stoff war zu Beginn der
siebziger Jahre sehr beliebt, wobei der Wielandschen Alceste die Glucksche Vertonung
vorausging, gegen die Wieland kritisch Position bezog.

Nach Wielands Vorstellungen legt das Textbuch die Grundlage fiir die Musik.** Es
liefert also Vorgaben, die der Komponist vertiefen soll oder auch anders deuten kann.
Wielands Handlungskonzeption ist tatsichlich iibersichtlich, keinesfalls verworren oder
mehrstringig. Alles ist stringent aufeinander bezogen. Im Gegensatz zu jeglicher gut und
logisch entwickelten, aber mehrstrangigen Opera seria-Handlung halt sich Wieland an
seine eigene Forderung und présentiert ein einstrangiges Drama. Er betont dies auch in
seinen ,,Briefen an einen Freund iiber das deutsche Singspiel Alceste™:

Auch in diesem Stiicke wie in manchem anderen, durfte der groBe Metastasio nicht
zum Muster genommen werden. Mein Plan sollte also ganz einfach seyn: aber eben
darum muBten die rithrendsten Situationen, die das Sujet anbot, desto sorgfiltiger
benutzt werden.”

Struktur der Geschehensabfolge

Alcestes Monolog erdffnet den ersten Aufzug: In ihrer Monologszene erwartet sie die
VerheiBung des Orakels ob des bevorstehenden Ablebens Admets, die ihr durch den
Mund ihrer Schwester Parthenia zuteil wird: Admet kann nur gerettet werden, wenn sich
ein anderer fiir ihn opfert. Alceste faBt unmittelbar den EntschluB, fiir Admet zu sterben.
In einer an eine Rachearie gemahnenden Szene — in einem Gebet an die Gotter — bietet
sich Alceste als Opfer an. Der Akt besteht aus zwei Szenen.

Der zweite Aufzug ist vergleichsweise unkompliziert: Ein knapper Monolog Admets,
der neue Lebenskrifte in sich fiihlt, eréffnet ihn. Seine Lebensfreude erniichtert Parthe-
nia, die ihn zu der bereits vom Tod gezeichneten Alceste fiihrt. An dieser Stelle sieht

*! Dies muB in Betracht gezogen werden, auch wenn durch Mozart und einige andere Zeitgenossen Schweit-
zers andere Urteile verlautbart wurden; die Ursachen hierfiir konnen in einer moglichen Rivalitat liegen; auf-
fallig ist in jedem Fall, daB manches der Schweitzerschen Tonsprache sich auch bei Mozart wiederfindet.

* AnliBlich der Diskussion schreibt Wieland iiber Schweitzers Musik in den . Briefen an einen Freund iiber
das Deutsche Singspiel Alceste® (erster Brief): ,.,Andere sehen den Dichter blos als ihren Handlanger an: Er
[Schweitzer] als seinen Gebieter. Er weifs zu schweigen, wo der Dichter allein reden muf3™.

* Wieland, , Briefe an einen Freund* [s. Anm. 8], zweiter Brief.
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Wieland ein Terzett vor, das Alcestes Opferung wiirdigt. Die Verzweiflung dariiber wird
geschirft durch die Ankunft der (stummen) Kinder. Alceste nimmt — in einer Arie —
rithrenden Abschied. Sie stirbt. Parthenia kommentiert die Opfertat. Der Aufzug endet
demnach nicht brutal mit dem Tod, sondern ist ethisch und formell gefaBt.”* Dieser
Aufzug umfaft fiinf Szenen.

Der dritte Aufzug bringt mit der Ankunft des Hercules, der der Freund Admets ist,
einen markanten Einschnitt und ein belebendes Moment. Wieland charakterisiert
Hercules etwas grob als bestédndigen Helden der Tugend. Hercules wundert sich iiber die
Verddung des Palastes, bis Parthenia ihm die Tragddie erklart. Er beschlieBt, nach einer
merkwiirdigen Begegnung mit Admet, fiir sich, Alceste aus der Unterwelt zuriickzu-
holen. Der Aufzug endet nach drei Szenen mit einer trostreichen Arie des Hercules.

Den vierten Aufzug bestreiten im wesentlichen die Monologe der Parthenia und des
Admet. Admet wihnt in einer an den Wahnsinn grenzenden Vision, daB Alceste im
Schattenreich den Becher des Vergessens trinkt. Einen solchen Becher hat Parthenia
auch ihm vorbereitet, doch Admet lehnt ihn ab. Ein milderndes Duett beschlieBt den Akt.

Der fiinfte Aufzug beginnt mit den Vorbereitungen des Totenopfers (Verbrennung des
Leichnams) und dem Gebet fiir die Toten. Hercules trifft unerwartet und siegesfreudig
ein — Alceste harrt noch verschleiert im Gefolge. Als erste darf Parthenia ihre Schwester
wiedersehen, dann Admet die Gattin. Thr Gliick ist vollkommen. Dieser Aufzug umfalt
sieben Szenen: er ist handlungsreich, aber ebenfalls einstrangig. Sukzessive versammeln
sich alle Darsteller auf der Biihne. Den AbschluB} bildet ein Tutti. Ein Ballett fehlt.

Die asthetische Maxime der gebrochenen Leidenschaft bestimmt das gesamte Drama,
wobei die musikalische Umsetzung diesen Aspekt vertieft. Darin blieben Wieland und
sein ,,braver Komponist Schweitzer sich selbst treu. Die einzelnen Gefiihle oder Affekte
werden sorgsam entwickelt und gesteigert, die Rezitative sind sehr knapp. Schweitzer
hat entgegen bisheriger ,Singspielkonzeptionen’ die Oper ,durchkomponiert’, das heif3t
alle Rezitative sind vertont, mit einer Prdvalenz der Obbligati und Accompagnati. Die
Ausstattung ist auf weniges beschriankt und damit fiir ein armes Theater wohlgeeignet; es
werden nur wenig differierende Biihnenbilder benétigt:

I/1:  Ein Vorsaal an Alcestens Zimmer

II/1:  Ein Vorsaal an Alcestens Zimmer

[I/2:  Das Zimmer der Alceste 6ftnet sich

II/1: Ein mit Lorbeerbdaumen besetzter Vorhof, und in einiger Entfernung ein Theil des
koniglichen Palasts auf Dorischen Saulen ruhend

I1I/4:  Saal des Palasts

IV/1: Vorsaal

* Wie sehr das tragische Ende in diesen Jahren als Attraktion empfunden wird, 1aBt sich an manchen Ent-

wicklungen auf dem Gebiet des Oratoriums ablesen; siehe hierzu Helen Geyer, , Die Sterbeszene im Oratorium
des 18. Jahrhunderts™, in: Opernheld und Opernheldin im 8. Jahrhundert, hrsg. v. K. Hortschansky (= Schrif-
ten zur Musikwissenschaft aus Miinster 1), Hamburg-Eisenach 1991, S.195-231, wie auch die entstehende
Doktorarbeit von Karl-Traugott Goldbach, Tragico fine im deutschen Singspiel des letzten Drittels des 18.
Jahrhunderts, Weimar-Jena; Herrn Goldbach verdanke ich einige Literaturhinweise.



50 Helen Geyer

IV/2:  Zimmer des Admet
V/1:  Haustempel im Palast Admets™

Und trotzdem erklart dies alles wohl kaum den Erfolg der Alceste, denn ihre Faktur ist
primitiv. Ganz unrecht scheint Goethe mit seinen Ausfillen nicht gehabt zu haben.

DaBl Wieland im Zenit der neuesten Entwicklungen auf dem Gebiet des Musikdramas
stand, ist anzunehmen, und trotzdem sind die Szenen, die er einfiihrt, {iberraschend,
zumal in ihrer Dichte und Neuartigkeit. In Abweichung von der Opera seria und eigent-
lich in Anlehnung an die Tragédie lyrique, in jedem Fall an die klassische Tragddie,
erfolgt die Einteilung der Handlung in fiinf Akte, mit einer streng und logisch aufgebau-
ten Steigerung hin zum fiinften Akt. Diese fiinf Akte sind jedoch ungemein dicht ange-
fillt mit Szenentypen und Anspielungen; so ergibt sich eine merkliche Diskrepanz zwi-
schen dem duBleren Rahmen und seiner reichen Fiillung. Auch zu diesem Problem
duflerte sich Wieland in den ,,Briefen an einen Freund iiber das deutsche Singspiel Alce-
ste* (zweiter Brief): ,,Je weniger Reichthum die Composition hat, desto mehr eigen-
thiimliche Grosse oder Schonheit miissen die wenigen Figuren haben, woraus das
Gemailde zusammengesetzt ist.*

Der erste Akt bringt als zentrales Moment den Gotterschwur der Alceste, eine auf-
wiihlende Arie, die auf Mozart verweist, aber als Typ in der Tradition der Ombra-Arie
oder -Szene steht. Parallelen zu Mozarts Arie der Konigin der Nacht oder zur Beschwd-
rungsszene des Idomeneo sind evident.’® In seinem zweiten ,,Brief an einen Freund iiber
das deutsche Singspiel Alceste” ging Wieland ausfiihrlich auf diesen ersten Akt ein. Er
legte die Beweggriinde fiir seine Charakterisierung der Alceste dar; ihre Arie sei mit den
feinsten Arien des Metastasio zu vergleichen.

[I/1] [Er ist gefaBt]

Ihr Goétter der Holle,

Ihr furchtbaren Schatten,
O! schonet den Gatten!
Hier bin ich, und stelle
Zum Opfer mich dar.

(Kniend)
Euch weih ich mein Leben!

(Sie erhebt sich wieder)

* So die Angaben im Textbuch.
* Noch viel eindeutigere Parallelen zwischen Mozart und Schweitzer lassen sich anhand der fiir Mannheim
komponierten Oper Rosemunde ausmachen.
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Sie haben’s vernommen!

Sie kommen, sie kommen!
Ich hore das Schweben
Der schwarzen Gefieder.
Sie steigen hernieder!

Sie hohlen das Opfer

Zum Todesaltar!

Thr Gotter der Holle [...]

In der Komposition®” wihlt Schweitzer fiir diese Arie die angemessenen Charakteristika:
zundchst die diistere Tonart g-Moll. Die Deklamation pendelt zwischen Gesten der
..desperatio™ und des ,.furore”. Gebrochene Akkorde prigen den Anfang. Dazu kommen
weitausgreifende melodische Gesten, Septimen-, Sekund- und Tritonusintervalle sowie
Chromatismen, die den melodischen Duktus kennzeichnen. Rezitativische Einsprengsel
sorgen flir ein Aufbrechen der vertrauten Da capo-Form.

Offenbar traf Schweitzers Vertonung die Vorstellungen Wielands. Er schitzte ihn
auferordentlich und verglich ihn mit Pergolesi, Galuppi und Sacchini. Er pries seine
Fahigkeit, zu rithren und zu charakterisieren, wie im ersten Brief der ,Briefe an einen
Freund iiber das deutsche Singspiel Alceste® zu lesen ist:

Wie sehr er Mahler und Dichter ist! Wie meisterlich er sich des eignen Charakters
seiner Personen bemichtigt, mit welchem Feuer er ihre Leidenschaften, mit welcher
Wahrheit, Freiheit und Zirtlichkeit er ihre Empfindungen ausdriickt. Nichts iibertrifft
die Kunst, womit er jede wichtige Stelle vorbereitet, oder unterstiitzt, oder vollendet.
Aber was ich am meisten an ihm schitze, ist die Weisheit, womit er die Begierde zu
schimmern, und den Ohren zu schmeicheln, ja wo es seyn muf, die mechanischen
Kunstregeln selbst, der hoheren Absicht, auf die Seele zu wirken, aufzuopfern weiB.

Im zweiten Akt steigert Wieland den dramatischen Impetus in der Sterbeszene der Alce-
ste. Er bedient sich dabei eines neuen, ,,modernen* Szenentyps:

[1/3]

Weine nicht, du meines Herzens
Abgott! Gonne mir im Scheiden
Noch die siieste der Freuden,
DaB mein Tod dein Leben ist.

" Die Partitur (Ms A-Wn) ist faksimiliert herausgegeben: German Opera 1770-1800, hrsg. v. Thomas Bau-

mann (= Garland Series, vol. 3), New York, London 1986. Auf dieser Faksimile-Partitur fuBen die Notenbei-
spiele.
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Ach! die GroBe deines Schmerzens
Ist das Mal} von meinen Leiden.
Mein Gemahl! O meine Kinder!
Glaubet nicht, ich fiihle minder,
Weil mein Herz bey euren Leiden
Seiner eignen Noth vergif3t!

Weine nicht, du meines Herzens [...]

(Alceste, durch diese letzte Anstrengung ihrer Krifte erschopft, fillt in eine Ohn-
macht, aus welcher sie durch die Zuckungen des Todes wieder erweckt wird. Die
Kammerfrauen driicken ihren Jammer durch Geberden aus, und zeigen sich geschiftig
ihr beyzustehen. [...])

[Alceste] (sterbend)

O Sonnenlicht, o miitterliches Land,

O Schwester, 0 Gemahl! — Zum letzten Mahl

Sieht euch Alceste — Driicke deinen Mund

An meinen Mund, Admet — ich sterbe — Lebet wohl!
Geliebte — lebet —

Vorbild fiir diese Szene ist Klopstocks zeichensetzendes Drama Der Tod Adams, das von
Gasparo Gozzi fiir die Biithne in Venedig adaptiert (in das Italienische gebracht), von
Pietro Chiari fiir Baldassare Galuppi ebendort in das Lateinische umgesetzt wurde und
schlieBlich als Oratorium am Ospedale degli Incurabili 1771 erklang.”® Wir befinden uns
im venezianischen italienisch-lateinischen Ambiente. Hierbei ist jedoch anzumerken,
daB gerade am Hof der Anna Amalia und im Umkreis des Weimarer Hofes diese hoch-
modernen venezianischen Dichter sofort gelesen und rezipiert wurden, ein Phdnomen,
dem wir in diesem Rahmen nicht nachspiiren konnen. Fakt ist, da Wieland sofort den
neu ausgebildeten Typus der psychologisierenden Sterbeszene iibernahm, der sich aus-
zeichnet durch das Schildern des langsamen, ,,wilden* Todes, eines allméhlichen Ver-
siegens der Krifte. Der Sterbende wird minutios in seinen letzten Lebensmomenten
vorgefiihrt, das duBere Kennzeichen seines Ablebens sind die ,,Versi spezzati®, die auf-
gebrochenen Verse, die in der damaligen Zeit noch untypisch im deutschen Singspiel-
Libretto waren. Die detaillierte Schilderung des Sterbevorganges, vor allem ausgestattet
mit so sensiblen Abschiedsgedanken, verbindet Erkenntnisse der neuentdeckten
psychologischen Betrachtung mit den Vorstellungen der Riihrung, des Riihrenden und
damit der Empfindsamkeit. Dies kommt auch musikalisch zum Tragen.

* Siehe hierzu Wieland, ,,Versuch® [s. Anm. 7 und 15], S. 253 und Helen Geyer, ..Das venezianische Orato-
rium*, in: Analecta Musicologica 34, Laaber 2003, Kapitel F. I1.
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Die Es-Dur Arie ,,Weine nicht, du meines Lebens Abgott“ hat den Charakter einer
..desperatio“-Arie. Schweitzer versah sie mit textgemaBen Seufzermotiven (s. Noten-
beispiel 1a). Dabei ist die Deklamation keinesfalls flieBend, sondern zerrissen durch das
atemlos wirkende Wiederholen der Aufforderung ,,Weine nicht®, jeweils echohaft repe-
tiert von den Fléten. Die meist syllabisch ausgerichtete Deklamation ist durchsetzt von
sparsamen Melismen, etwa auf dem Wort ,Freuden™. Mit groBer Sensibilitdt leuchtet
Schweitzer in jeweils neuen Variationen die einzelnen Textkursus aus, vertieft und
akzentuiert dabei nuancenreich die Textaussagen, wobei das rithrende Element jeweils
eine Steigerung erfdhrt: durch chromatische Wechselnoten im ersten Vers im zweiten
Kursus (T. 32 ff., s. Notenbeispiel 1b) oder durch Dehnungen an der gleichen Textstelle
im dritten Kursus (T. 46 ff., s. Notenbeispiel 1c), gepaart mit Orgelpunkttremoli oder
auch in Kombination mit der Akzentuierung des Wortes ,,Abgott™ durch einen kiihnen
Sprung von b auf b’ (T. 72, s. Notenbeispiel 1d). Eine sensible, an chromatischen Ton-
schritten orientierte Tonsprache vermittelt eine Stimmung, deren lyrische Komponente
allein durch die Floten betont wird. Das Todesmoment selbst erheischt Aufmerksamkeit;
es ist als Szene arios und als solche frei gestaltet. Abermals dominieren die beiden Flo-
ten, doch die expressiven Mittel sind erheblich gesteigert. Die Basis bildet c-Moll. Die
Vorschrift ,,Mesto® unterstreicht die Bedeutung des Augenblicks. Der larmoyante Cha-
rakter wird betont durch die Wellenlinien der Streicher, die nachschlagenden Figuren der
Floten, das Pizzicato des Generalbasses, zunidchst nur auf der zweiten Takthélfte. Alce-
stes Abschied vollzieht sich im Stil eines Arioso (Adagio-Abschnitt). Die fiir den
Szenentypus typischen Topoi sind angebracht: die nachschlagende, gebrochene Sech-
zehntel-Figur, das pausendurchsetzte Fundament im Pizzicato und die Haltetone der
Flgten und Streicher. Die Deklamation wirkt prosahaft, fasert zunehmend auf und ver-
mittelt so den Eindruck der Atemlosigkeit.

Die letzten Momente der Alceste gehen mit einer Riickung von G’-Dur nach As-Dur
(s. Notenbeispiel 2, T.11 ff., ,Lebe wohl, Geliebter) und mit einem voriibergehenden
Tempowechsel (Allegro) einher. Dem folgen c¢-Moll und nach einem unvermittelten
Umschlag, verkniipft mit einer bemerkenswerten Gestik, C-Dur. Das Stiick miindet im
Gestus der aufsteigenden chromatischen Quarte im Ba3 (von E nach A) in einen H’-Akkord
und endet (mutmaBlich®) in E-Dur: Ein merkwiirdig widerspriichlicher SchluB, der
tberrascht und zu denken gibt, denn zu erwarten war wohl anderes.

* Die Terz ist nicht angegeben.
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Notenbeispiel 2: Anton Schweitzer, Alceste, ,,Weine nicht™

Im Vergleich zu anderen Szenen dieser Art ist die hier vorgestellte Sterbeszene noch
verhdltnismaBig knapp bemessen, obgleich Alceste ja schon im ersten Aufzug zu sterben
beginnt. (Bei Klopstock — dem groBen Vorbild — dauert Adams Sterben iibrigens ein
ganzes Drama lang; allerdings war das Stiick auch nicht fiir die Bithne, sondern fiir das
stille Lesen gedacht.3

Nachdem der dritte Akt eine gewisse Beruhigung dadurch erfuhr, dal Hercules als
Troster und Helfer auftritt, beginnt der vierte Akt mit zwei groBen Monologen, dem der
Parthenia und dem des Admet. Dies ist eine damals ungewdhnliche und vielleicht auch
spektakuldre Art, einen Akt zu gestalten. Dessen war sich Wieland wohl bewuft, denn er
schrieb hierzu im flinften ,,Brief an einen Freund iiber das deutsche Singspiel Alceste™:

Der vierte Akt ist vielleicht das was im ganzen Stiick das schwerste war. [...] Es ist
wahr, zween ziemlich lange Monologen unmittelbar aufeinander sind nicht in der
Regel. Aber bedenken Sie — daR ich nur zwoo Personen hatte — dafl diese Personen
beyde in einem Gemiithszustande sind, wo es natiirlich ist, laut zu denken — daf ihre
Monologen den Zuhérer interessieren, — und dal meine Alceste ein Singspiel ist [...]
Die zwoote Szene dieses vierten Aktes [das ist Admets Monolog] ist der Triumph
meines Freundes Schweitzer.

Zweifelsohne verdient der Monolog Admets — ,,der Triumph des Komponisten* — auf3er-
ordentliche Aufmerksamkeit, gehort er doch zur Kategorie der Wahnsinns- oder Visi-
onsszenen,40 wie sie ebenfalls vornehmlich in Venedig kurz zuvor ausgebildet worden

40

Auf die besondere Stellung dieses Monologs verwies Julius Maurer, . nton Schweitzer als dramatischer
Komponist (= Publikationen der Internationalen Musikgesellschaft. Beihefte I1, 11), Leipzig 1912, S. 50 ff.
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waren, und zwar abermals durch den Abbate Chiari und durch Komponisten wie Pas-
quale Anfossi, Baldassare Galuppi und spiter auch Wolfgang Amadeus Mozart."!

[1v/2]

O Jugendzeit, o goldne Wonnetage

Der Liebe, schoner Friithling meines Lebens,
Wo bist du hin? — Ist’s mdglich, bin ich der,
Der einst so gliicklich war? So gliicklich einst,
Und itzt so elend! Ohne Grenzen elend,

Wenn nicht die Hoffnung, bald, Alceste, dir
Zu folgen, meine Qual ertraglich machte.

Wo bist du? Irrst du schon, geliebter Schatten,
Um Lethens Ufer? — Ah! Ich seh’ sie gehn!

In trauriger Majestét geht sie allein

Am dimmernden Gestad; ihr weichen schiichtern
Die kleinen Seelen aus, sehn mit Erstaunen
Die Heldin an. — Der schwarze Nachen stof3t
Ans Ufer, nimmt sie ein — Der Schleyer weht
Um ihren Nacken — O! nach wem, Geliebte,
Ungliickliche, nach wem siehst du so zértlich
Dich um? — Ich folge dir, ich komme! —

Weh mir! Schon hat das Ufer gegeniiber

Sie aufgenommen! Liebreich drangen sich
Die Schatten um sie her; sie bieten ihr

Aus Lethens Flut gefiillte Schalen an.

O hiite dich, Geliebte! Koste nicht

Von ihrem Zaubertrunke! Ziehe nicht mit ihm
Ein ewiges Vergessen unsrer Liebe ein.

O flieh, geliebter Schatten, fliehe;

Ich unterlage dem Gewicht

Von diesem schrecklichsten der Schmerzen.
Noch lebt Admet in deinem Herzen:

Dies ist sein Alles! O entziehe

Dies einz’ge letzte Gut ihm nicht!

Wieland beschrieb Admets Zustand in jenem besagten fiinften Brief in folgender Weise:

Die heftigste Wuth des Schmerzes ist bey Admet nun voriiber; seine Seele hat wieder
eine Art von Thitigkeit erlangt; aber noch immer ist Alceste der einzige Gegenstand

‘! Beispielsweise geschah dies in den Finta Giardiniera-Opemn, die schon auf einen vertrauten Szenentyp
abheben, der sich offensichtlich einer gewissen Popularitit erfreut hatte.
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derselben. [...] [Er] findet nirgends Ruhe, nirgends Trost als in dem Gedanken, daB3
der Tod selbst seine Liebe nicht vernichten kan. [...] Er glaubt sie zu sehen, er spricht
mit ihr, er nimmt Antheil an ihren geringsten Handlungen und Begegnissen — kurz die
Phantasie ist izt die wiirksamste Kraft seiner Seele, und er iiberldBt sich ihr desto wil-
liger, da ihre siissen Tduschungen ihm zuweilen Augenblicke von Wonne geben [...].
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Notenbeispiel 3c: Anton Schweitzer, Alceste, .,O Jugendzeit, T. 5462

Musikalisch wird der Monolog in mehrere Abschnitte geteilt; am Ende steht die textlich
knappe Arie von zwei mal drei Verszeilen, die nicht im Sinne einer Da capo-Arie vertont
sind, sondern einen doppelten Kursus durchlaufen. Es liegt ein Exemplum der Riihrung
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und Empfindsamkeit vor. Die formale Anlage ist einerseits frei, andererseits streng kon-
struiert. Einige wesentliche Aspekte seien herausgegriffen.*”

Der Monolog beginnt mit einer lyrischen Inventio (s. Notenbeispiel 3a), die sequen-
ziert und der mehrere kontrastierende, aber logisch entwickelte Gedanken folgen.
Schweitzer gestaltet offenbar die in Musik umgesetzten Erinnerungen an die schone
Jugendzeit und wihlt hierfiir Es-Dur und einen fast pastoralen Charakter. Damit begeg-
nen wir hier ebenfalls einer wichtigen Zielsetzung Schweitzers, namlich dem vertiefen-
den Ausloten des Textes. Es kommt einem Wielands Bemerkung in den Sinn ,,Wie sehr
er Mahler und Dichter ist. [...], mit welchem Feuer er ihre Leidenschaften, mit welcher
Wahrheit, Freiheit und Zirtlichkeit er ihre Empfindungen ausdriickt” (s. 0.). — Als ein
derart sensibler ,,Mahler und Dichter erweist sich Schweitzer zumal in diesem, seinem
. Meisterstiick”. Nirgends haben hier die gewihlten musikalischen Mittel den Text zu
illustrieren. Sie erheben sich vielmehr iiber den Text und erhéhen ihn durch eigene Aus-
drucksdimensionen.

Mit der Reflexion auf den aktuellen Gemiitszustand ,,Und itzt so elend! Ohne Grenzen
elend* erfolgt ein Umschlag von Es® nach H°-Dur mittels der enharmonischen Umdeu-
tung des Es in Dis (s. Notenbeispiel 3b). Die Wahl von H-Dur ist befremdend und {iber-
raschend; es ist, als ob das Elend in dieser harmonischen Wendung, gepaart mit Skalen-
ldufen, als irreale Situation erscheinen wolle. Doch auch diese Atmosphére der iiberra-
schenden Irrealitit bricht bei der Vorstellung des Schattenreiches: Im f~Moll verbirgt
sich bei den Worten ,,Wo bist du*“ (T. 30 ff.) eine versteckte Anspielung auf Glucks
Orfeo. Doch tduscht die Assoziation, denn Admet will Alceste nicht folgen, um sie
zuriickzuholen, sondern um bei ihr zu bleiben.

Danach stellt sich Admets Vision ein (,,Ah! Ich seh sie gehen®, Adagio molto, T. 39 ff.).
Sie 16st eine atemlose Kleinmotivik aus, eine sprechende Harmoniefolge von es-Moll (¥ 7)
iiber 5-Moll (und G) nach As-Dur (T. 50 f.). Als eigenstindige musikalische Kleinszene
ist die Uberfahrt Alcestes im Nachen gestaltet (,,Der Schleyer weht um ihren Nacken®,
Allegro molto) — ein seit dem Beginn der Oper faszinierendes Moment fiir jegliche
operistische Gestaltung. Schweitzer wihlt jetzt eine tiefe Lage (s. Notenbeispiel 3¢); die
Fagotte bestimmen mit den Bissen die Instrumentation; der As-Dur-Abschnitt steht im
Piano; die Vorschrift ,,Allegro molto* verdeutlicht die eilige Uberfahrt, die gebrochene
Achtelbewegung versinnbildlicht die Wellenbewegung — ein altbewihrtes Mittel fiir die
Darstellung von Wasserfahrten. Musikalische Kennzeichen fiir die Vision der Todesfahrt
sind also die Diisternis der Instrumentation und der Wellentopos. Der Text thematisiert
den endgiiltigen Verlust der geliebten Person und damit Admets groite Furcht, denn er
wei} im verfithrerischen Lethetrank, der Alceste gereicht wird, die Trennung besiegelt,
da mit dem Trank Alceste ihre Erinnerung verlieren wird.

42

Auch Kramer, Deutschsprachiges Musiktheater [s. Anm. 10] behandelt diesen Monolog ausfiihrlich (er
deutet ihn als pures Accompagnato-Rezitativ, S. 245 ff.), ohne allerdings die auBergewchnlichen inharenten
musikalischen Beziige zwischen Admet und Alceste zu thematisieren.
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Notenbeispiel 4a: Anton Schweitzer, Alceste, ., flich, geliebter Schatten™, T. 1-10

Diese Vorstellung 16st die Arie aus, die direkt aus der Szene erwichst und fiir die
Schweitzer eine ungewdhnliche Form, ndmlich den doppelten Kursus wihlt (s. Noten-
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beispiel 4a)." Wie in der Uberfahrt dominieren in der Arie dunkle Klinge im Piano,
allerdings ohne BaBfundament; dazu kommt die Klangfarbe der Oboen. Bei Vers 3
machen die Verdichtung des Satzes durch Tremoli und stellenweise chromatische Fort-
schreitungen im BaB (T. 13 ff.: ¢c—des—a[!]-b—c—des—d—e), gekoppelt an das sprechende
Intervall des ungewdhnlichen Quartfalls (des—a), die Ausweglosigkeit der Situation
fiihlbar. Admets Verzweiflung driickt sich in der Metaphorik des Unterliegens (,,Unter-
liegen dem Gewicht) aus, eine Metaphorik, die Schweitzer bildhaft umsetzt: die
Wiederholung isoliert den Vers und wihlt dafiir einen fallenden Nonenabstieg im
Gesang, der, nur vom BaB gestiitzt, alleine hervortritt (T. 22 ff.). Eine derartige Isolation
zihlt ebenfalls zu den Mitteln, die eine hohe Expressionsdichte haben. AuBlerdem endet
in diesem Fall der Abstieg in 5-Moll, in der Tonart des Schubartschen ,,Gridbergesangs™.

Notenbeispiel 4b: Anton Schweitzer, Alceste, .,0 flieh, geliebter Schatten™, T. 3241

Der zweite Teil der Arie bildet dazu den denkbar schirfsten Gegensatz (Verse 4-6,
Larghetto, T. 32 ff., s. Notenbeispiel 4b). Er steht in hoher Lage, statt Oboen spielen jetzt
Floten, zunichst noch ohne BaBfundament. Schweitzer assoziiert damit Lyrik und Lieb-
lichkeit. Der Text laBt Admet eine vielleicht irreale Moglichkeit des Lebens herauf-
beschworen, die Vision, iiber den Tod hinaus die Verbindung mit der geliebten Gattin zu
wahren. DaB sie erhalten bleibt, ist sein Hauptanliegen. Dieser Abschnitt endet mit einer
Art melodischen Zusammenbruchs.

Beide Teile werden wiederholt und dabei in ihrer Expressivitit verstirkt. Admets
Verzweiflung steigert sich zu iiberwiltigenden Gesten; so erdriickt ihn das Gewicht des
Schmerzes. Dieser Eindruck wird musikalisch durch den Abstieg um eine Quinte tiefer

** Immerhin muB man bedenken, daB Schweitzer in der Regel die traditionelle Da capo-Form bevorzugte.
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als zuvor (insgesamt um eine None, T. 79 ff)) und Gesten zerrissener, auffahrender,
iiberméfiger Deklamationsspriinge (s. Notenbeispiel 4c) vermittelt.
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Helen Geyer

66

3

P
—

T

>

i
i ==

:
=
zie

he dies

o
s m
ik
i 5
N
%;Vu.
x| §
.
i i
nn‘ m
nn4 m
" ..u..a
SV
nTw
il &
i
i B
“.,.
rng o

i
nicht!

- - - (i - M (7T
Il i
.nL /A
o LI
-
ey e Y
il
W " TR "l b
LT i “ﬁ? n |
gy i i e
e Jae N g.o8
in =2
o N AL L
\'... \ri \.li N
| pITTVR THRTI RAMRT ERU AT Gl 1E
[RR8R e P [RRER P [RRSS 1
L TRRNY R TR N VRRARR R AR
LTI LIER1 S RARY L Bl
Uy «y RYRURE [ VE8Y
L s o i
L1 (1 fr., '
ald i il o e a L
Hi H M ML H R sadl)
g . oL ik
¢ ~ ~ g 1 JU8 1A 0
g - SUE R VO He b
0 sl o . ML ; m
— M; . L1 M s q".. i
il o._ 4 Lo N 1 T
HH FHH HHH HHH HH HH H
S (1Sl 1E4 -l ML ML A n|
g 188 VIR L YaRE g 358 § SUE S 188! {9
s | s g s M N
8 VAN R 8 98 R .l
&l -l ol i (N Ar. | |
B 1 A 4 18 Il YRR H
1 HLl HHT] K ﬁx _HT i
e W A R e
£ £ £ 2
L g s

Admet

mmo
e MY
Kor. \f.
L TR L 18Y
HHH HH
i
A & '
Ty HH
L1ss8
A M
N N
o] TN

4

=L 5
="
==
=

=

Ql’f .

i

& ol

s

¥

e

| Hy
58 Nﬁ
(=G

i Ml
-
I

smorz.

PR

=F

=S

=

T

=

nicht!

te Gut ihm

dies  lez

te,

dies etz -

smorz.

Notenbeispiel 4d: Anton Schweitzer, Alceste, ,,O flich, geliebter Schatten™, T. 112-122

Bemerkenswert ist das Ende der Arie, beziehungsweise des lyrischen Teils: Entgegen

der fallenden Deklamationsgestik versinkt das Orchester auf As, in hochster Lage der
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Oboen; es verhaucht mit einem Seufzer und illustriert auf diese Weise das Leben, das
Admet fiihrt. Es ist ein Traumgespinst, das sich auflost, vielleicht eine Illusion darstellt
und vor allem irreal ist (s. Notenbeispiel 4d). Es handelt sich um einen beinahe offenen
SchluB, um die Auskomposition einer Agonie, ausgeldst durch den verzweifelten
Wunsch, dal das Vergessen nicht stattfinden mage. Dieser offene SchluB erklart sich nur
aus dem Kontext — er findet seine dramaturgische Begriindung innerhalb der
Gesamtkonzeption, die immerhin eine Riickkehr der Alceste ermdglicht. — Ein Da Capo
hitte das Eingestandnis des endgiiltigen Verlustes impliziert. Mit einer solchen
SchluBlésung ist in der Musik virtuell noch eine Verbindung zwischen Leben und Tod
ermoglicht, wie sie der Text mit der Vision zu gestalten versucht. Im BewuBtsein
Admets ist Alceste ,,noch nicht tot“. Dies stellt somit eine Analogie zum Moment der
Riickkehr Alcestes dar, die sich ereignet, noch bevor ihr Leichnam verbrannt wird.

Der flinfte Akt beginnt mit der Opferungsszene, einem Typus, der ebenfalls zuneh-
mend an Bedeutung gewann. Die folgenden Anspielungen auf die verschleierte Alceste
sind im Sinne einer Wiedererkennungsszene zu deuten, die am Ende des Jahrhunderts
zahlreich in Erscheinung tritt.* Voll riihrender Momente zeigt dieser Aufzug die
umfassende Kapazitit der Empfindsamkeit und Riihrung. Ein Beispiel sei hier zugleich
angeflihrt, das eine gewisse Berithmtheit erlangt hat:

Schweitzer sah sich in dem entscheidenden Moment des 5. Aktes kaum mehr in der
Lage weiterzukomponieren. Wieland schilderte dies so:

Er miisse die Komposition aufgeben. Da sei eine Stelle, wo Alceste aus Elysium wie-
der hervortritt und die Worte spricht

Noch atmet mir aus ewig blithenden Gefilden

der Geist der Unvergénglichkeit entgegen.

Hier miisse ein gewaltiger Ubergang stattfinden, der ihm aber unméglich zu treffen sei.
Ich sprach ihm Mut ein, riet ihm die Arie vorerst ganz bei Seite zu legen. [...] Acht
Tage darauf kam er mit Sonnenschein im Auge wieder. ,Ich glaube es gefunden zu
haben’. Wirklich ist es eine der sublimsten Stellen geworden. Der Ubergang von B-Dur
zu H-Dur ist iiberraschend und bei vollem Orchester erschiitternd.*

Wieland duBert sich dazu noch im zweiten Brief der ,Briefe an einen Freund iiber das
deutsche Singspiel Alceste™: , Die psychologische Wahrheit dieser (ihrer) Rede, von der
Magie der Musik und von einer lebhaften Action unterstiitzt, muB, (wie mir dducht) ganz
nothwendig den Grad der Tauschung wiirken, dessen der Dichter zu seiner Absicht von-
néthen hat.

* Dies war ein beliebtes Motiv in den franzosischen Rettungsopern.
* Zitiert nach Karl August Bottiger, Literarische Zustande und Zeitgenossen, Leipzig 1838, S. 228.



68 Helen Geyer

Corni wn Ex

Notenbeispiel 5: Anton Schweitzer, Alceste, .,Noch atmet mir aus ewig bliihenden Gefilden™
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Die Riickkehr der Alceste wurde von Schweitzer also als das Schwierigste empfunden,
was er {iberhaupt zu bewiltigen hatte. Obgleich Wieland die geniale Idee Schweitzers
in Worte zu fassen versucht, divergiert sie dennoch erheblich von seiner Beschreibung,
denn die Eckpunkte sind verschieden (s. Notenbeispiel 5): Das vorangehende Ritornell
nimmt seinen Ausgangspunkt von g-Moll und Es-Dur und bildet darin letztlich die
Basis fiir ein Changieren in dem harmonischen Bereich der Unterwelt, nimlich in As-
Dur- und Des-Dur-Klangen. Unvermittelt ergibt sich die befreiende Riickung nach H
(als Dominante zu E-Dur). In dieser knappen Riickung nach / erinnert man sich
zugleich an den Monolog Admets, wo das Elend, der ,,itzt“-Zustand des Verlustes die
schrillen H-Dur-Skalen ausgelost hat (als #°); von hier zieht sich der Bogen noch weiter,
namlich zum unmittelbaren Todesmoment der Alceste, denn ihr Sterben hat — im Sinne
des 19. Jahrhunderts — musikalisch eine Art von Verkldrung evoziert, nimlich einen
auBerordentlichen Tonhohenanstieg bis in jenen H-Bereich, der als Dominante zu E-Dur
fungiert.

Konsequent ist auch die durch As-Dur hervorgerufene Assoziation mit der Unterwelt-
Vision Admets. Es war eine Vision, die das lebende Band mit der Gattin in der Erinne-
rung beschwor. Es hatte sich offenbar nicht geldst, denn es bildet die harmonische Aus-
gangsbasis fiir die Riickkehr der Alceste. Der Tod Alcestes und ihre Wiederkehr werden
auf diese Weise zumindest musikalisch auf eine irrationale Ebene gehoben. Damit
gliickte tatsachlich eine subtile Losung des schwierigen Problems.

Mit seiner A/ceste hat Schweitzer zugleich die MaBstébe fiir jegliche Singspielkompo-
sition, so wie sie bislang am Weimarer Hof zu horen war, verdndert. Trotzdem gab es in
Weimar zunéchst keine weiteren Experimente dieser Art, denn der verheerende SchloB-
brand von 1774 setzte einem solchen Bemiihen ein Ende. Die Seylersche Truppe zog
weg, und zudem ging das Weimarer Theater ab 1776 andere Wege: Es sind durchaus
Pfade des Singspiels, zu dem Goethe einige sehr wichtige Beitrige geliefert hatte, wobei
er jedoch den Hillerschen Typus bevorzugte. Diese Werke sind nicht — wie es Wielands
Ziel war — der Tragddie gleichzusetzen und auch nicht der Opera seria.

Mit Alceste fand Wieland folglich eine Konzeption einer noch als Deutsches Singspiel
titulierten Deutschen Oper, wie sie dann zwar nicht in Weimar, aber an anderen Orten,
wie beispielsweise in Mannheim ihre Fortsetzung fand, auch wenn sich das Sujet
dnderte. In dieser, der Tragddie angelehnten dramatischen Gestaltung, die allerdings die
Intrige und Mehrstringigkeit vermeidet, sonst aber alle modernen Szenentypen in sich
birgt, beeinfluften Wieland und Schweitzer die Ausbildung einer deutschsprachigen
Oper, und zwar nicht nach dem Typus der Hillerschen Jagd, des Singspiels Goethes oder
der Wiener National- und Vorstadtbiihne. Dies geschah im Vorfeld der franzésischen
Revolution und im Zeichen einer zunehmenden Nationalisierung der Kunst. Eine politi-
sche Thematik wird schon bald in Nachfolgeopern wie in Ignaz Holzbauers Giinther von
Schwarzburg spiirbar.



