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Abstract

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit Richard Strauss als Opernkomponist einer ,anderen’
Moderne und mit seiner Instrumentation. Diese Parameter sollen erortert werden.

Zu Beginn steht eine biographische Untersuchung, welche seinen Werdegang zum
Opernkomponisten darstellen soll. Hierfiir riicken besonders jene Ereignisse und Personen in den
Vordergrund, die nachhaltig prigend auf ihn wirkten, allen voran Wagner und Mozart. Es werden
auch jene DenkanstoBe erortert, die ithn zur Entwicklung seiner eigenen Moderne bewegt haben.
Dieses Thema wird im anschlieBenden Kapitel behandelt. Es wird versucht, die Besonderheiten
dieser zu benennen, was die Unterschiede zwischen modern und ,anders’ modern ausmacht und es
wird diskutiert, warum Kritiker wie Theodor W. Adorno Richard Strauss die Zugehorigkeit zum
20. Jahrhundert absprachen. Es folgt eine Auseinandersetzung mit seiner Instrumentationskunst, fiir
die auch Hector Berlioz’ Instrumentationslehre herangezogen werden muss. Der Fokus liegt auf der
Behandlung der Klarinetten, die anhand einer entsprechenden Analyse der Oper Elektra untersucht
und mit den vorangehend erlduterten Themen kontextualisiert wird: Instrumentation und
Orchesterbehandlung dienen als Werkzeug zum besseren Verstindnis und ob dieses Werk modern

oder ,anders’ modern ist.
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Einleitung

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit Richard Strauss als vielschichtige Personlichkeit, indem
besonders seine Arbeit als Opernkomponist und seine Instrumentation in den Blick genommen
werden. Basierend auf der Evidenz in der Literatur, wie zentral Instrumentation und
Orchesterbehandlung fiir diesen Komponisten waren und der klaren Positionierung Richard Strauss’
als Orchester-Komponisten, wird im hinteren Teil der Arbeit ausfiihrlich auf das Thema
Instrumentation eingegangen.

Zentrale Fragen dieser Arbeit sind folgende: Welche Personlichkeit steckt hinter dem
Komponisten Richard Strauss, wer oder was hatten nachhaltige Einfliisse auf ihn? Was bedeutet
,Strauss’sche Moderne‘, wie entstand sie und warum wurde und wird sie stark diskutiert? Die
zentrale Bedeutung des Themas der Instrumentation fiir Strauss als Orchester-Komponist wird
deutlich und anhand der Klarinetten veranschaulicht. Wie lassen sich die diskutierten Punkte im als
Beispiel ausgewéhlten Werk Elektra. Tragodie in einem Aufzuge op. 58 finden?

Richard Strauss stellt sich als hochinteressante Personlichkeit dar, besonders wenn man
bedenkt, dass seine auf den ersten Blick romantisch anmutenden Opern im 20. Jahrhundert
entstanden sind. Dieser erste Eindruck 16st sich jedoch dort auf, wo klar wird, dass es sich um eine
genuin eigene, also eine Strauss’sche Moderne handelt, weshalb dies auch einen wesentlichen
Bestandteil der Arbeit ausmacht. Dahin fithrend steht zu Beginn ein biographischer Teil, in dem die
wichtigsten Einfliisse auf sein musikalisches Verstidndnis und seine kompositorische Arbeit bis hin
zu seiner Idee von der Moderne herausgearbeitet werden. Zu diesen priagenden Einfliissen zdhlen
Personen sowohl aus seinem personlichen Umfeld, wie der Vater des Komponisten, aber auch im
professionellen Umfeld Personlichkeiten wie Hans von Biilow, Alexander Ritter und
selbstverstidndlich Richard Wagner und Wolfgang Amadeus Mozart.

Der darauf folgende Teil ist dem komplexen Thema der spezifischen Moderne von Richard
Strauss gewidmet. Es wird untersucht, was diese genau ausmacht und warum Kritiker wie Theodor
W. Adorno ihm sogar die Zugehorigkeit zum 20. Jahrhundert absprachen, von der er selbst als
avantgardistischer Kiinstler iiberzeugt war. Daran anschlieend findet sich ein kurzer Exkurs zur
Kompositionsweise, im Versuch, Einblick in die abstrakte Denk- und akribische Arbeitsweise beim
Prozess des Komponierens zu gewéhren und es finden sich weitere Ankniipfungspunkte zur
Wichtigkeit der Instrumentation fiir Strauss in Bezug auf Instrumentation als Klangmalerei.

Es folgt der dritte Teil der Arbeit, welcher sich nun auf Instrumentation bei Strauss

konzentriert und einleitend seine wichtigsten Neuerungen der Orchesterbehandlung benennt. Ein
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zentraler Bestandteil dieses Abschnitts bildet die Beschéftigung mit der von ihm bearbeiteten und
revidierten Ausgabe der Instrumentationslehre (ca. 1904) von Hector Berlioz. Abschliefend
widmen sich diese Ausfiihrungen Strauss’ Oper Elektra mit einer Beschreibung der strukturellen
Eigenschaften und einer anschlieBenden Instrumentationsanalyse beziiglich des Einsatzes der
Klarinetten. Anhand dessen sollen einerseits Strauss’ Konnen hinsichtlich Instrumentation und
Klangmalerei und andererseits die zuvor beschriebenen Punkte seine Moderne betreffend
veranschaulicht werden, beziehungsweise, ob sich der spdter noch eingefiihrte Begriff der ,anderen’
Moderne auf dieses Werk anwenden lésst.

Bei der verwendeten Literatur handelt es sich zum Grofteil um relativ junge
Sekundérliteratur der letzten 30 Jahre, meist Beitrdge aus Sammelbidnden, und manche
Primérliteratur, wie Berlioz’ Instrumentationslehre (ca. 1904) oder Strauss’ Textbiicher. Der Mangel
an facheinschldgiger Literatur aus der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts begriindet sich, wie
beschrieben darin, dass zu dieser Zeit kaum wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit Strauss’
Werk stattfanden. Vorgehensweisen dieser Arbeit sind Literaturrecherche und Textvergleich.
Relevante Literatur wird untersucht und in Zusammenhang gestellt. Den letzten Teil der Arbeit
bildet eine mittels Horanalyse und Partiturstudium eigens durchgefiihrte Instrumentationsanalyse

der Oper Elektra.

1. Richard Strauss — eine Biographie

Sinn dieses biographischen Abrisses ist es, nach Mdglichkeit herauszufinden, welche Personen,
Lehrer und/oder Ereignisse in Strauss’ Leben, speziell in seinen Lehrjahren, besonders prigend
hinsichtlich seines musikalischen Verstindnisses und seiner Instrumentation waren. Was war es,
was ihn so nachhaltig in Richtung Musiktheater bewegte und wo liegt der Ursprung seines eigenen

Begriffs der Moderne?

1.1 Biographisches

In seinem Geburtsort Miinchen begann Strauss (11. Juni 1864-8. September 1949) sehr frith mit
dem Komponieren und bereits im Alter von elf Jahren ging er systematisch vor, weshalb 1875 der
Miinchner Hofkapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer von Strauss’ Vater als dessen Lehrer fiir
Komposition engagiert wurde. ,,Systematischen und kontinuierlichen Kompositionsunterricht
erhielt Strauss zwischen 1875 und 1880 beim Miinchner Hofkapellmeister Friedrich Wilhelm

Meyer, der ihn in Harmonielehre und Kontrapunkt unterwies und ihn auch in die Grundlagen der
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Instrumentation einfiihrte.”“! 1881 verdffentlichte Eugen Spitzweg seinen Festmarsch als Opus 1 in
seinem Miinchner Verlag Albi, woraus eine jahrelange Zusammenarbeit entstehen sollte. Spitzweg
war es, der Richard Strauss spiter seinem Freund und beriihmten Dirigenten Hans von Biilow
vorstellte.2

1882 feierte Strauss mit der Urauffiihrung seiner Es-Dur Bldserserenade op. 7 unter
Kapellmeister Franz Wiillner in Dresden den ersten groen Erfolg auBerhalb Miinchens. Die Idee
fiir die Besetzung mit 13 Blasinstrumenten stammte vermutlich von Mozarts Gran Partita KV 361
oder Brahms’ Haydn-Variationen op. 56a. Auch kompositorisch lassen sich hier bereits grof3e
Fortschritte erkennen, denn ,,[a]nders als noch in seiner ersten Symphonie gibt es nun solistische
wie klangfiillende Aufgaben fiir nahezu alle Bléser.“3 Dies markiert wohl eines der wichtigsten
Ereignisse seines Lebens, denn einerseits nahm die enge Verbindung zwischen Strauss und Dresden
thren Anfang, die spéter noch mit Wiillner zu den Urauffiihrungen der Werke 7ill Eulenspiegel und
Don Quixote in Koln fiihrte, und andererseits ,,verschaffte die Serenade Strauss den Respekt Hans
von Biilows, der das Bliserstiick ins Repertoire seines Meininger Hoforchesters aufnahm und es so
schitzen lernte, dass er Strauss um ein weiteres Werk fiir dieselbe Besetzung bat.“4 Bei dem
erwihnten Folgewerk handelt es sich um die Bldsersuite op. 4. Fiir dieses Werk legte Biilow ein
Schema vor, das jedoch so spit bei Strauss eintraf, dass es nur fiir die letzten beiden Sitze, Gavotte
sowie [Introduction und Fuge, berilicksichtigt werden konnte. Dariiber hinaus ldsst sich eine
eindeutige Orientierung an der Musik von Johannes Brahms feststellen — offenbar auch aus
taktischen Griinden, was Strauss’ selbstbewusstes Geschick untermauert, denn ,,Strauss wusste, wie
sehr Biilow Brahms verehrte.S Trotz enormer Beliebtheit dieses Werks wurde es erst 1911
gedruckt, moglicherweise aufgrund einer Kritik von Brahms, der es 1885 in Meiningen horte.6

Hans von Biilow kann wohl als einer der wichtigsten Wegbegleiter Strauss’ betrachtet
werden, denn er war es, der ihn 1885 nicht nur als Musikdirektor nach Meiningen holte, er stellte
thn auch seiner wohl allerwichtigsten Bekanntschaft vor, der Familie Wagner. Weiters wurde er so

mit Alexander Ritter, einem Schulfreund Biilows und Ehemann von Richard Wagners Nichte,

1 Jiirgen May, ,,Der Kompositionsprozess®, in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter Werbeck, Stuttgart, Weimar,
Kassel 2014, S. 114-129, S. 116.

2 Vgl. Maria Publig, Richard Strauss. Biirger — Kiinstler — Rebell. Eine historische Anndherung, Graz, Wien, Koln 1999,
S. 16-19.

3 Walter Werbeck, ,,Klavier- und Kammermusik, frithe Blaserwerke®, in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter
Werbeck, Stuttgart, Weimar, Kassel 2014, S. 499-510, S. 509.

4Ebd., S. 509.
5Ebd., S. 509.
6 Vgl. ebd., S. 508-510.



bekannt gemacht; durch die Einfiihrung in diese Gesellschaft néherte sich Strauss gleichsam immer
mehr Bayreuth an und verbrachte in der Folge dort Zeit bei den Wagners. Au3erdem engagierte sich
Biilow stets fiir die Forderung junger Kiinstler, weshalb er sich etwa beim Berliner Konzertagenten
und Unternehmer der Berliner Philharmoniker Hermann Wolff dafiir einsetzte, dass Strauss’ Werke
aufgefiihrt wurden.”

Beziiglich Richard Wagner gilt es festzuhalten, dass es gewiss nicht nur seine Musik war,
die Strauss beeindruckte, sondern vor allem auch das Phdnomen mit der einflussreichen Prominenz
in Kontakt zu kommen, wonach nach Publig (1999) Strauss wohl bewusst Ausschau hielt und
immer wieder geschickt einfadelte um sich deren Gunst zu sichern. So sollte beispielsweise das
Liederheft Letzte Bldtter seiner Tante Johanna Pschorr gewidmet werden, weil aber der beriihmte
Kammersdnger Heinrich Vogl darum bat, fiel die Widmung zu dessen Gunsten aus.® Jedenfalls
genoss Strauss gewiss das glamourdse Umfeld in Bayreuth bei der Familie Wagner. ,,Er war
fasziniert von der weihevollen Kulturmacht des ,Griinen Hiigels‘. Als eine von Hans von Biilow
geforderte Begabung wurde er dort von Cosima samt Familie hofiert und umgarnt. [...] Sein
Anspruch, Wagner in dessen kulturpolitischer Erlauchtheit nachzufolgen und von seiner eigenen
Jingerschaft als neues Idol verehrt zu werden [...], begleitete Strauss’ ganzes Leben.“ Schlieflich
war er schwer beeindruckt von der ,,bedingungslose[n] Horigkeit der Wagnerianer, denen er sich als
musikalischer Neuerer, wie er meinte, zugehorig fiihlte.*10

Nichtsdestotrotz blieb Strauss’ wichtigster Mentor und Partner sein Vater. ,,Immerhin war
der Vater ein ernsthafter, gebildeter Mensch, und der Sohn glaubte ihm. Bis weit in die Meisterjahre
hinein verfolgten Strauss die Ratschlige des Vaters.“!! Jene Ratschlidge betrafen etwa
Probendidaktik und Dirigat, besonders aber, wie weit er mit seiner kompositorischen Kreativitét

innovative Wagnisse eingehen konnte.

»Irotz seiner damals avantgardistischen Unerschrockenheit hatte sich Strauss der véterliche Rat tief ins
UnterbewuBtsein eingeprégt [...]. Und Strauss wuBlte ganz genau, wem er das Ausleben seiner fantasievollen
Leichtigkeit verdankte. Denn trotz des Argers und der Krinkungen, die er durch den Vater teilweise erleben
mubte (umgekehrt blieb der Sohn dem Vater auch nichts schuldig), wuBite Strauss nur zu sehr, daf} dieser
intensive Gedankenaustausch mit jemandem, von dem er wufite, dal dessen ganzer Ehrgeiz und
Lebensfreude von seinem Erfolg abhingen, seine emotionale und kiinstlerische Kreativitit motivieren

konnte.*12

7Vgl. Publig, Richard Strauss, S. 27-32.
8 Vgl. ebd., S. 36.

9 Ebd., S. 36.

10 Ebd., S. 38.

11 Ebd., S. 40.

12Ebd., S. 42.



Der Vater duflerte sich stets angesichts seiner Fachkenntnisse sachlich, was Richard dabei half,
kiinstlerische Selbststandigkeit und -sicherheit zu erwerben. Er konnte gut abschitzen, wie viel
Neuerung ein gebildetes Publikum ertragen konnte, was hilfreich war um seinen Ruhm zu

erweitern.

»Strauss verstand es nun, knapp an der Grenze des vom Musikpublikum Nachvollziehbaren zu jonglieren.
Seine ,Neigung zum Experimentieren, wie Franz Strauss es nannte, steigerte sich bis zu den scharfen
Dissonanzen in der Salome (1905) und in der Elektra (1909) sowie in den ersten Zwdlftonsequenzen in Also
sprach Zarathustra (1896) [...]. Die Urauffilhrungsskandale waren gewaltig gewesen. Strauss hatte

inzwischen durch den Tod des Vaters sein Musik-,Barometer® verloren, ein Verlust, der unersetzbar blieb.“13

Strauss galt nach dem Verlust seines Vaters als am musikalisch fortschrittlichsten innerhalb des
kiinstlerisch-avantgardistischen Kreises, in welchem er sich bewegte. Er war zu einem Kiinstler von
internationalem Rang und Namen geworden und folglich war die Loslosung der durch Wagner
entstandenen Form und Harmonik verlangt. Diesem Anspruch ging er auch nach und seit dem Tod
Biilows 1894, stand er als neues Idol fiir die aufgeschlossene Jugend. Dennoch lieBen ihn die
Skandale von Salome und Elektra nicht unberiihrt, weshalb die nichste Oper Der Rosenkavalier
wesentlich tonaler wurde. Der internationale Erfolg dieser Oper zeigte, dass jener Regress weg vom
Experimentellen in Bezug auf die Rezeption durch sein Publikum richtig war.14 Was es mit diesen
drei Opern auf sich hat wird noch genauer erldutert, besonders, was so skandalds an Salome und
Elektra war.

Mathias Hansen (2003) beschreibt Strauss’ paradoxes Verhidltnis zu Traditionen in
unmittelbarem Zusammenhang mit seinem enormen Selbstbewusstsein: ,,Die frithen Kompositionen
von Strauss lassen eine verbliiffende Anpassungsfihigkeit an klassische Vorbilder erkennen, die
jedoch mit iiblicher, ,natiirlicher* Nacheiferung und dem Ziel, an ihnen die eigenen schopferischen
Kréfte zu erfahren und einen eigenen Ton zu entfalten, kaum etwas zu tun hat.“15> Gemeint ist damit,
dass seine frithen Werke, wie die Klavier- oder Cellosonate, uniiberhorbar an die Vorbilder
(Brahms, Mendelssohn, Schumann) angelehnt sind, jedoch in einer Weise, als ob es diese Vorbilder
gar nicht gébe. ,,Die Stiicke erwecken nicht selten den Eindruck, sie seien Ausfiihrungen bestimmter
motivisch-thematischer, rhythmischer, klanglicher Einfdlle, ohne dass die dabei uniiberhorbaren,
zuweilen iiberdeutlichen stilistischen Anlehnungen an Tradition ein auch nur anndhernd
iiberzeugendes asthetisches Niveau erlangten.“16 Strauss empfand schlichtweg keine Bewunderung

fiir die Vorbilder in dem Maf3e, wie es andere taten (wie z.B. Schumanns Verehrung fiir Beethoven).

13 Publig, Richard Strauss, S. 43.
14Vgl. ebd., S. 38-44.
15 Mathias Hansen, Richard Strauss. Die Sinfonischen Dichtungen, Kassel 2003, S. 8.

16 Ebd., S. 8.
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Strauss wusste um die GroBartigkeit dieser Komponisten, pflegte aber einen Umgang in
Distanzlosigkeit, ,,von einer Vertrautheit, ja Intimitit, die sich aus einem weitgehend unreflektierten
Gefiihl professioneller Gleichrangigkeit herzuleiten scheint.“17 Diese Selbsteinschitzung miindete
in offenbar unerschiitterlicher Selbstsicherheit. Auch seine spédtere Bewunderung Richard Wagners
und Franz Liszts hatte nichts mit bedingungsloser Verherrlichung zu tun, sondern mit seinem
scharfen Instinkt fiir das gegenwirtig geforderte Metier, ndmlich Oper und Tondichtung.

Strauss itibernahm in seinen frilhen Kompositionen die Sprache der Vorbilder und sein
Metierverstindnis blieb bis ins hohe Alter klassisch-romantisch geprigt. Wahrend beispielsweise
von Mozart bekannt ist, seine Vorbilder stets ubertreffen zu wollen — und dies auch frith
bewerkstelligte —, war das nicht die Intention von Strauss, was allerdings auch schwer moglich war.
Jedoch liberwand oder fiihrte er die Kompositionen auch nicht weiter, wie etwa Liszt oder Wagner,
die ihre Sinfonischen Dichtungen oder Opern als Weiterfiihrung der Sinfonien Beethovens
verstanden. Strauss entzog sich seinen Vorbildern, entriickte sie in die Klassizitit, oder bezeichnete
sie als akademische Fossilien. ,Straussens vielgeriihmte bzw. vielgeschméhte
Traditionsverbundenheit ist recht eigentlich eine durch duBerliche Anndherung an musikalische
Erscheinungsbilder und durch gleichsinnige verbale Bekenntnisse verschleierte Traditionslosigkeit
oder sogar Traditionsfeindschaft.“1® Wenn er sich zur Musik der Vergangenheit wendete, griff er
aber nicht die dort angelegten weiterfilhrenden Impulse auf um sie wiederum weiterzufiihren. So
machte er sich schlieSlich auch zum Gegenspieler Arnold Schonbergs, der dies sehr wohl tat.

Zu vielen Komponisten hatte Strauss nach Hansen (2003) eine recht klare Meinung: Die
Wiener Klassiker gaben ihm Halt, er stellte Wolfgang Amadeus Mozart {iber Ludwig van
Beethoven, Robert Schumann, Felix Mendelssohn Bartholdy und Franz Schubert waren ihm
musikalisch gegenwirtig und die Musik Carl Heinrich Grauns, Francois-Adrien Boieldieus und
Daniel Frangois Esprit Aubers fand er hiibsch und ab 1884 fand er den zuvor abgelehnten Johannes
Brahms groBartig. Angesichts der spédteren Bewunderung scheint es verwunderlich, wie abwertend
er sich beziiglich Richard Wagner &uflerte, auch wenn dies durch doppeldeutige Bemerkungen
abgeschwicht wurde. Das Abwertende richtete sich aber vor allem gegen die fanatischen
Wagnerianer, ,,gegen die Petrifizierungen einer musikalischen Sprache, die Wagner als eine sich
stindig erneuernde verstanden und behandelt wissen wollte. Und in diesem Sinne stimmte Strauss

mit dem Bayreuther Meister durchaus bereits iiberein.“1° Ein Indiz hierfiir ist, dass er seine frithen

17 Hansen, Richard Strauss, S. 9.
18 Ebd., S. 10.
19 Ebd., S. 12.



Kompositionen spater kaum noch erwihnte (Petrifizierung bedeutet Versteinerung). ,,Und erneut ist
eine kompositorische Wende — diesmal die langfristig folgenreiche Wende von der klassizistischen
Sinfonie/Sonate zur ,Tondichtung® — der Grund, die Sinfonie [Sinfonie f-Moll op. 12] dem
Vergessen zu iiberlassen.“20 Einzige Ausnahmen aus seinem fritheren Werk waren Burleske und Aus
Italien. Burleske mutet wie ein Brahms’sches Klavierkonzert an, jedoch mit Neuerungen (z.B. die
von Pauken vorgetragene Melodie) versehen, wie auch die motivisch-thematische Arbeit mit
Mendelssohn’scher und Schumann’scher Figurationsartistik weit vorangeschritten ist.
,,Entscheidend aber wohl ist, dass solche Reminiszenzen nur noch ferne Echos bilden; dass sie
eingefiigt sind in eine musikalische Sprache, die gleichermaBlen von Selbstbewusstsein wie von
Unbedenklichkeit gegeniiber den Vorbildern, jedoch auch gegeniiber provokant neuartiger
Erfindung zeugt.“2! Aus Italien bezeichnete Strauss selbst als Werk des Ubergangs und seine
Viersitzigkeit hat kaum etwas mit klassischem Satz-Zyklus zu tun. Diese Unbedenklichkeit
gegeniiber Tradition wurde gleichsam zur Unbedenklichkeit seines Avantgardismus, weil er seine
Ideen scheinbar riicksichtslos umsetzte. Es ist durchaus denkbar, dass dies einen einfachen Grund
hatte. Strauss war bewusst, dass sein Frithwerk kompositorisch nicht an jenes von Brahms
heranreichte und ,,[i]n Strauss’ Bekenntnis zu Wagner und Liszt verbarg sich auch das Abriicken
von epigonaler Unzuldnglichkeit, das seine bislang komponierten Stiicke gegeniiber den
Brahms’schen, doch eben nicht minder gegeniiber den Schuhmann’schen und Menelssohn’schen
Vorbildern kennzeichnete.“?2 Dies ist gewiss der Grund, aus dem er seine frithen Werke zu
ignorieren schien. ,,Strauss muss ab einem bestimmten Zeitpunkt bewusst geworden sein, dass seine
schopferische Disposition sich auch unabhiingig von jeder Asthetik nicht auf dem Boden eines
ebenso tiefsinnig wie romantischen Klassizismus entfalten konnte und dass das Bekenntnis zum
,Neuen‘, zu ,Weimar‘ und ,Bayreuth‘, recht eigentlich die Erkenntnis seiner selbst beinhaltete. 23
Das ,Neue‘ wurde ihm wohl 1886 bewusst, als er Alexander Ritter kennenlernte: Er brachte
thn dazu, seine Vorurteile gegeniiber Wagner und Liszt abzulegen und legte ihm offen, dass Brahms,
Schumann und auch Bruckner Beethoven-Epigonen seien, deren Sonatenform durch die stidndige
Erweiterung zu einem leeren Gehduse geworden war. Hansen (2003) bezieht sich in seinen
Ausfiihrungen auf einen Brief (24. August 1888) von Strauss an Biilow, in dem Strauss folgendes

klarstellte: Beethovens neun Sinfonien und seine vier beriihmten Nachfolger markierten die Spitze

20 Hansen, Richard Strauss, S. 12.
21 Ebd., S. 13.
22 Ebd,, S. 14.
2 Ebd., S. 14.



der Instrumentalmusik und eine Weiterentwicklung sei allein durch Ankniipfen an diese moglich —
und wenn er selbst dazu nicht in der Lage war, wollte er es lieber bleiben lassen. Die
Instrumentalmusik als mit Beethovens Sonatensatz unzertrennlich verbundene Form stecke seit 60
Jahren in einer Sackgasse und um dieser zu entkommen, bediirfe es einer poetischen Idee:
Programmmusik und Tondichtung. In der Hochphase der Sinfonischen Dichtung, den 1890er
Jahren, war Programmmusik fiir Strauss die einzig wahre Musik, weil sie den prézisesten Ausdruck
gewihrleistete; auch brachte das Programm natiirliche Grenzen mit sich, im Versuch ein Abdriften
in die Willkiir zu verhindern. Strauss schuf eine einzigartige Plastizitdt: , Fiir diese Plastizitét ist
Strauss geriihmt wie getadelt worden: Der larmende Ritt Tills tiber die Stainde der Marktweiber oder
die leeren Quinten der hohlkdpfigen Widersacher des ,Helden® haben Entziicken und Abscheu
hervorgerufen — beides bei verstindigeren wie einfiltigeren Leuten.*“24 Diese plastische, vielleicht
auch einfache Herangehensweise, spiegelt auch die Malerei des spéten 19. Jahrhunderts wider, wie
Hansen (2003) ausfiihrt. Der Trend der allumfassenden Bildzusammenhinge riickte nun von da ins
kleine Detail, wo einzelne Personen oder Situationen fiir sich in den Vordergrund traten. In einer so
hektisch gewordenen Welt wiirden Zusammenhidnge nur noch durch Betrachten der kleinsten
Details erkannt werden kdnnen und so lisst sich Detailverliebtheit auch bei Strauss identifizieren.
Der offenbare Mangel an einer gewissen inneren Tiefe scheint kompensatorisch mehr Raum fiir
individuelle Selbstverwirklichung zu bieten. ,,Das Detail und das aus ithm parataktisch geformte
vielteilige Ganze entfalten, im Bild wie in der Musik, eine eigene, bislang ungekannte Intensitét des
Ausdrucks, eine Suggestivitit der Darstellung, die durchaus in der Lage sind, die Abwesenheit einer
metaphysischen Dimension auszugleichen und vergessen zu lassen.“?5 Strauss war Realist und
wurde diesbeziiglich fiir die Absenz jedes metaphysischen Sinnes kritisiert. Er konzentrierte sich
auf perfekte technische Ausfiihrung der klanglichen Wirkung und auch das lie8 sich wohl seiner

Meinung nach am besten mit der Darstellung eines Programms, also Tondichtung, umsetzen.26

1.2 Einfliisse Richard Wagners und Wolfgang Amadeus Mozarts

Nach der Darstellung des Ubergangs zur Tondichtung bei Richard Strauss, welcher zweifelsohne in
Zusammenhang mit seiner Idee der Moderne steht, soll nun der Werdegang zum Opernkomponist
anhand eines Textes von Bernd Edelmann (2014), welcher sich dem Verhéltnis zwischen Strauss

und Wagner widmet, beleuchtet werden. Von Richard Strauss ist bekannt, dass er recht frith mit der

24 Hansen, Richard Strauss, S. 19.
25 Ebd., S. 21.
26 Vgl. ebd., S. 8-22.



Musik Wagners in Berithrung kam: Sein bereits in jugendlichen Jahren erstaunlich ausgeprigtes
analytisches Gehor, ermdglichte ihm sdmtliche Geschehnisse in den Stiicken nachzuvollziehen, er
war im Stande den Einsatz der Leitmotive genau zu verfolgen, oder auch die Instrumentation
prizise zu identifizieren. Allerdings war er flir die Musik wenig begeisterungsfihig, konnte aber
genau benennen, was ihn storte und parodierte die Musik sogar. Es ist wohl zuldssig von einer
Weitergabe des Vorurteils von Richard Strauss’ Vater als eingefleischten Wagner-Gegner an seinen
Sohn zu sprechen. So horte er 1880 eine Auffithrung des Tristan in Miinchen, von der er nicht
begeistert war. Eine zogerliche Wende stellte sich ein, als er sich eingehend mit der Partitur der
genannten Oper beschéftigte. Er bewunderte die Orchestertechnik mit den Modulationen und die
geschickte Polyphonie mit den harmonischen Verstrickungen. ,,Sein Orchesterklang wirkt
wesentlich deswegen so brillant und suggestiv, weil die klangfarblich geprdgten Motive und
Melodien auf ihrer Eigengestalt beharren und sich ,riicksichtslos‘ dissonant und polyrhythmisch mit
anderen Motiven verschrinken und vernetzen. So heben sie sich von einem oft nur geahnten
harmonischen Grund ab.“27 Weiters faszinierte ihn die Textausdeutung mit der geschickt gewéhlten
Instrumentation und harmonischen Umdeutung einzelner Tone fiir eben wirkungsvolle
Modulationen.

Auch Edelmann (2014) beschreibt als endgiiltige Wende zum Wagner-Anhinger die
Geschehnisse um Alexander Ritter in Meiningen ab dem Jahr 1885: ,Ritter schwor ihn auf das
Grundkonzept der ,Musik als Ausdruck® (Friedrich von Hausegger) und damit auf die Richtung
Berlioz-Liszt-Wagner ein, erlduterte ihm die Schriften Wagners und die Philosophie
Schopenhauers®28, Ritter betrachtete Strauss gleichsam als Erbe Wagners und ,,[aJusgehend von
Wagners Sicht der deutschen Musik als hochster Kulturleistung begann Strauss sich selbst als deren
Vollender zu verstehen, je mehr Erfolg seine Werke hatten; im Alter sah er bekanntlich die Neue
Musik des 20. Jahrhunderts nur noch als Verfall einer groflen Tradition. Die Indoktrination durch
Alexander Ritter wirkte lebenslang nach.*29

Als Strauss spéter auch nach Bayreuth kam (ab 1886 zahlreiche Besuche der dortigen
Festspiele), war er endgiiltig vom Faszinosum Richard Wagner ergriffen. Es folgten zahlreiche
kiirzere Aufenthalte, Wagners Ehefrau Cosima lud ihn zu sich nach Hause und selber wollte er stets
Wagner-Opern zur Auffithrung bringen. Nach Umwegen gelang es ithm 1894 Tannhduser in

Bayreuth zu dirigieren. Die Entfremdung von Bayreuth setzte spétestens mit der Tondichtung Also

27 Bernd Edelmann, ,,Strauss und Wagner®: in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter Werbeck, Stuttgart, Weimar,
Kassel 2014, S. 66-83, S. 69.

28 Ebd., S. 70.

29 Ebd., S. 70.
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sprach Zarathustra (1896) ein, da Friedrich Nietzsche, von welchem der Stoff fiir dieses Werk
stammt, in Bayreuth mehr als unerwiinscht war. SchlieBlich kam es 1896 zu einer heftigen
Auseinandersetzung mit Wagners Sohn Siegfried, und folglich vollzog Strauss eine strikte Trennung
zwischen Wagners Werk und dem Wagner-Kult, denn sein Anliegen, die anspruchsvollen Wagner-
Opern im Repertoire zu festigen, blieb unangetastet von seiner privaten Lossagung von Wagner. So
kam es, dass er an seinen verschiedenen Dienstorten insgesamt 424 Mal Wagner-Opern dirigierte.

Nach Wagner war es denkbar schwierig, nicht epigonale deutsche Opern zu komponieren,
doch Strauss gelang dies bereits in seiner ersten Oper Guntram. Im Ubrigen erwihnt Edelmann
(2014), Alexander Ritter habe Strauss zum dramatischen Schaffen angeregt.30 Anstatt auf die
Wagner’sche Erlosungsoper, setzte Strauss auf gesellschaftspolitische Fragen, die die
Kontextualisierung Guntrams im Mittelalter mit sich brachte: Krieg, Willkiirherrschaft oder soziale
Unruhen sind hier zu nennen. Fiir diese Politisierung wurde er durchaus kritisiert, da Politik nicht
einhergehen wiirde mit dem Wesen von Musik. , Strauss geht es um die irdischen
Lebensbedingungen. Damit entféllt Wagners Leitidee einer transzendenten Erlosung.*3! Der Schluss
dréngt sich auf, dass Strauss’ Realismus in den Tondichtungen wohl auch hier wiederzufinden ist.
Néhere Erlduterungen zu Guntram, besonders, warum es sich sehr wohl um eine epigonale Oper
handelt, folgen spiter noch in dieser Arbeit.

Musikalisch ldsst sich in Guntram feststellen, dass die Musik trotz Leitmotivik und
symphonischer Einheit, kaum nach seinem bewunderten Vorbild Wagner klingt. Es findet sich seine
virtuose Orchestertechnik aus den vorhergehenden Tondichtungen wieder und anders als Wagner,
der Leitmotive durch Wiederholung einpragsam machte, verarbeitete Strauss diese kontrapunktisch.
Sein Plan fiir die kantablen Gesangspartien ging nicht auf, weshalb diese im Kontrapunkt integriert
sind, was sie wiederum unsanglich macht. ,,Die Schuld dafiir, dass der Orchestersatz ,ziemlich toll
und schwer® geraten sei, schob er auf die Tristan-Partitur*32. Obwohl er ganz bewusst jedem
Epigonentum entsagen wollte, gibt es einige Tristan-Zitate, wie das chromatische ,Leidensmotiv®,
Teile aus dem Motiv der Todesklage, oder den Tristan-Akkord und Wagner’sche
Paukenzwischenspiele. Nachtrdglich fiihrte Strauss einige Streichungen durch um diese
identifizierbaren Spuren zu tilgen, doch auch dies rettete Guntram nicht. SchlieBlich war schon die
Urauffiihrung 1894 nur méBig erfolgreich, schon ab der zweiten von fiinf geplanten Auffithrungen

wurden Striche gesetzt, weitere geplante Produktionen kamen nicht zustande, erst 1936 kam es mit

30 Vgl. Edelmann, ,,Strauss und Wagner®, S. 74.
31 Ebd., S. 73.

32 Ebd., S. 74.
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einer um ein Viertel gekiirzten Fassung zu einer Wiederauffiihrung und es folgten nur sehr wenige
weitere Produktionen. Weiters war die Handlung, wie spéter noch kurz erldutert, sehr Wagnerisch.33
,»Guntram, unter Bezug auf Richard Wagner gelesen, erscheint als ein génzlich epigonaler

Opernerstling.*34

,»Erst mit Salome und Elektra fand Strauss Tonsymbole, die, wie der Tristan-Akkord oder das wortgezeugte
Motiv ,Nie sollst du mich befragen!® in Lohengrin, den Grundkonflikt eines ganzen Dramas in nuce
reprasentieren. Indem Strauss Wagners Stilmittel iibersteigert, iiberfiihrt er sie in die Moderne. Der hohe
Dissonanzgrad des Elektra-Akkordes ist Ausdruck einer zerstorten Seele, und Lohengrins Frageverbot wirkt
geradezu oberlehrerhaft angesichts von Salomes trotzigem Wunsch (dessen Perversitiat die Ganztonleiter
versinnbildlicht): ,Ich will den Kopf des Jochanaan!‘ So legitimierte sich Strauss als ebenbiirtiger Nachfolger

Wagners gerade in der Uberwindung des Vorbilds.*35

Im Anschluss an Guntram komponierte er die Tondichtung 7ill Eulenspiegels lustige
Streiche, welche aber urspriinglich als Oper gedacht war. Edelmann (2014) benennt auch hier einige
Parallelen und auf Ansitzen auftbauende Bestandteile zu Tristan, wie den Tristan-Akkord oder das
,Leidensmotiv*. ,,Strauss’ Grundidee scheint es also, motivische und harmonische Mdglichkeiten
zentraler Elemente der Tristan-Chromatik auszuprobieren.3¢ Nach weiteren Beschreibungen
kommt er zu dem Schluss: ,,Strauss 18st sich von dem kompositorischen Ubervater Wagner, indem
er dessen Chromatik nicht ,langsam und schmachtend®, sondern ,lustig® und rasch einsetzt. So
entsteht — noch vor Feuersnot — eine symphonische, heitere Persiflage auf Wagner.*37

Beziiglich der musikalischen Zitate sei festgehalten: ,,Das kompositorische Denken von
Strauss geht von festen, nahezu invarianten Elementen aus. Tonarten, Instrumentencharaktere und
Klangfarben, Rhythmen usw. assoziiert er regelméfig mit auBermusikalischer Bedeutung. Seine
Féhigkeit, Bilder, Gesten intuitiv in musikalische Gestalten umzusetzen — seien es Motive,
Harmoniefolgen oder auch nur ,nervose’ Begleitfiguren —, empfand er als ,eigene, personliche
Ausdrucksskala® und ,angeboren‘“38. Diese ,,personliche Ausdrucksskala® beinhaltet auch Zitate
von Wagner, wenn auch nicht viele, welche er in seinen Kompositionsstil einfiigte und in einen
neuen Bedeutungszusammenhang stellte. Diese kommen offensichtlich oder auch verborgen vor.

Weiters libernahm Strauss von Wagner dessen Ansidtze zum Komponieren. Strauss las
Wagners Schriften sein ganzes Leben lang und sah in ihm einen Verwandten im Geiste. ,,Nur zwei

grundsétzliche Einwénde hatte er: Wagner habe die unerschopfliche Ausdrucksfahigkeit der

33 Vgl. Susanne Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v.
Walter Werbeck, Stuttgart, Weimar, Kassel 2014, S. 148-182, S. 153 ff.

34 Ebd., S. 153.

35 Edelmann, ,,Strauss und Wagner®, S. 74.
36 Ebd., S. 75.

37 Ebd., S. 76.

38 Ebd., S. 77.
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Melodien Mozarts wie insgesamt der Wiener Klassiker unterschitzt [...], und das moderne
Orchester ersetze nicht nur den kommentierenden Chor der attischen Tragddie, sondern, es gibt den
Inhalt selbst, enthiillt das Urbild, gibt die innerste Wahrheit*“39. Ubernommen hatte er aber die
Ansicht iiber die Wichtigkeit des richtigen Tempos, sowohl beim Dirigieren als auch beim
Komponieren. Damit seien Opernakte als symphonische Einheit zu komponieren und
Temporiickungen seien nur in absoluten Ausnahmeféllen zuldssig.

Besonders wichtig waren Strauss allerdings die Themen Orchester und Instrumentation, so
sehr, ,,dass ihm die Neubearbeitung der Berliozs’chen Instrumentationslehre unter der Hand zu
einem Manifest seiner Deutung Wagners, des grofBen Neuerers nach Berlioz, geriet.“40 Das
Orchester der Wiener Klassik sei kammermusikalisch oder pianistisch, sprich, es gibt Melodie und
Begleitung. Wahre Klangfiille entstiinde nur durch grof3e Polyphonie (,poetischer Kontrapunkt®), in
welcher auch die Mittel- und Unterstimmen in Virtuosentechnik verwoben werden. Beispielhaft
hierfiir seien Wagners Tristan oder Meistersinger. Um Instrumentation zu erlernen, solle man
Wagners Lohengrin studieren und sich mit den Instrumentalisten personlich unterhalten, um deren
Moglichkeiten und Eigenheiten zu kennen. Edelmann (2014) fiihrt aus: ,,Den radikalen Fortschritt
von Wagners Orchesterstil gegeniiber Berlioz sieht Strauss im Uberschreiten des individuell
Spielbaren.“4! Technisch einzeln kaum ausfiihrbare Passagen erzielen in der Gruppe eine neue
Wirkung. Strauss fligte Partiturstellen von Wagner mit kurzen Kommentaren ein, welche Aufschluss
darliber geben, wie er diese verstand und was er daraus lernte. Klangfarben waren fiir ihn
musikalische Symbole und spieltechnische Anweisungen fiir einen wirksamen Klangeffekt, wie
beispielsweise ,col legno‘ in der Szene, als Kunrad in Feuersnot befiirchtete, die Feuergeister nicht
mehr beherrschen zu kénnen — sie sind typisch fiir seine Kreativitét.42

Wie bereits angedeutet, spielte neben Richard Wagner auch Wolfgang Amadeus Mozart eine
wesentliche und pragende Rolle fiir Strauss. ,,Wie viele seiner Kollegen sah auch Richard Strauss
sich als Erbe einer komplexen Tradition, doch berief er sich bis ins hohe Alter vor allem auf zwei
Komponisten, deren Werk zentrale Referenzpunkte seines eigenen kiinstlerischen Denkens und
Schaffens darstellten: Mozart und Wagner.*“43 Seedorf (2014) beschreibt, dass die Einfliisse anderer

Komponisten auf Strauss situationsabhingig wirkten. So zeigt etwa sein Streichquartett in A-Dur

39 Edelmann, ,,Strauss und Wagner®, S. 79.
40 Ebd., S. 82.

41 Ebd., S. 82.

42 Vgl. ebd., S. 66-83.

43 Thomas Seedorf, ,,Strauss und Mozart®, in: in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter Werbeck, Stuttgart,
Weimar, Kassel 2014, S. 84-95, S. 84.
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eine iiberdeutliche Referenz zu Joseph Haydn und Ludwig van Beethoven und ,,die Affinitit zu
Idiomen des 18. Jahrhunderts, wie sie Strauss von Kindheit an vor allem durch die Musik Mozarts
vermittelt worden waren,“44 zeigt sich auch in Der Rosenkavalier oder Till Eulenspiegel. Trotzdem
ist etwa auch Der Rosenkavalier stark von Wagner-Einfliissen geprigt, weshalb sich eine eindeutige
Grenze kaum ziehen lasst.

Die Liebe fiir Mozarts Musik entdeckte Richard Strauss schon als Kind. 1885 spielte er in
Meiningen Mozarts c-Moll Klavierkonzert KV 491 und, obwohl zu dieser Zeit eher uniiblich,
iibernahm er wéhrend seiner zweiten Amtszeit in Miinchen (1894-1898) die musikalische Leitung
eines Zyklus von Mozart-Opern unter der Intendanz von Ernst von Possart, der diese auch
inszenierte. Dies geschah in der Intimitdt eines kleineren Theaters mit transparentem
Kammerorchester und obwohl er darauf bestand, Mozart-Opern auch mit groem Orchester
aufzufiihren, schrieb er auch seine Oper Ariadne auf Naxos fiir ein solches Orchester. Dies blieb
aber eine Ausnahme, weil er bekannter Weise am groflen Orchester festhielt, ohne dass ihm die
Qualitit von Transparenz abhanden kam. Als Dirigent von Mozarts Werken war Strauss fiir seine
raschen Tempi bekannt, wie auch fiir seine auf Wagner’sche Vortragslehre beruhenden
Tempomodifikationen, wie das melodische Seitenthema etwas ruhiger zu nehmen. Dies war aber
keinesfalls willkiirlich und zeugte von seinem Gesamtiiberblick: ,,Strauss’ Tempomodifikationen
sind aber keine interpretatorischen Maflnahmen von lediglich lokaler Bedeutung, sondern bezogen
auf die Gesamtanlage eines mehrséitzigen Werks, dessen Struktur durch ein komplexes
Beziehungsgefiige von ,adjustments in tempi‘ [...] und ihnen korrespondierenden Maflnahmen auf
den Ebenen der Dynamik und Artikulation plastisch hervortritt.“45 Bezeichnend ist, dass es
beziiglich Vortragsésthetik kaum Unterschiede gab zwischen Auffithrungen von Mozarts Werken
und seiner eigenen Kompositionen.

Seedorf (2014) beschreibt einen weiteren Kontext zu Der Rosenkavalier. Eduard Hanslick
prognostizierte 1882, dem Jahr der Urauffithrung von Parsifal, dass die Wirkungskraft Wagners
nicht ewig wihren werde. So kam es ab der Jahrhundertwende auch zu einem Stilwandel, als der
Deutsch-Italiener Ermanno Wolf-Ferrari mit seinen hochgefeierten Opern die italienische Buffa-
Tradition*¢ wiederbelebte. Dieses neue Interesse an komischen Opern war eine der Voraussetzungen
fiir einen neuen Trend in Zuge dessen auch Strauss’ Der Rosenkavalier entstand. Die ,Mozart-

Renaissance‘ unter Strauss/Possart setzte sich auch woanders fort. Opernkomponisten orientierten

44 Seedorf, ,,Strauss und Mozart“, S. 84.
45 Ebd., S. 86 f.

46 — Opera buffa ist die italienische komische Oper, Gegenstiick zur Opera seria. Sie hat unterhaltsamen Charakter und
Protagonisten sind keine Adligen.
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sich an Stoffen aus dem 18. Jahrhundert und ein neuer Stil, heute als ,Neorokoko‘ bezeichnet,
genoss besonders in der Literatur eine kurze Hochbliite. Diese Gegenbewegung zur
Geschichtsfixierung im Historismus, also ein bewusst unhistorischer ,historischer Bezug‘, findet
sich auch in Hugo von Hofmannsthals Libretto zu Der Rosenkavalier. Im Zuge dessen wuchs das
generelle Interesse an Musik des 18. Jahrhunderts, allen voran an Mozart, was von konservativen
Kritikern dezidiert abgelehnt wurde. Es gab die Parole ,Zuriick zu Mozart‘, was als , Versiindigung
an Wagner* gesehen wurde. ,,Die Befiirworter der Parole wollten allerdings weder eine Riickkehr
zum Mozart-Stil noch eine Leugnung dessen, was sich in der Musik seit Wagner getan hatte. Der
Name Mozart stand fiir eine Vision, die Utopie einer modernen Musik, die sich die &sthetische
Qualitdt der Musik Mozarts, nicht deren Stil oder kompositorische Faktur zum Vorbild nimmt.*47
Die Parole wurde zu ,Vorwirts zu Mozart® gedndert und es galt, mit modernen Mitteln im ,Geiste
Mozarts® zu komponieren. Strauss waren diese Entwicklungen bewusst und er trug auch dazu bei.
So sei in ithm beim Komponieren von Der Rosenkavalier jener ,Mozartsche[...] Geist*48
aufgestiegen; dennoch, von den Tendenzen einer tatsdchlichen Wiederbelebung des
18. Jahrhunderts, wie sie bei Wolf-Ferrari zu erkennen sind, distanzierte er sich.

,Der Name Mozarts stand fiir Strauss, aber auch fiir einige seiner bedeutendsten
Zeitgenossen wie Ferruccio Busoni oder Max Reger fiir eine Idee von Musik, die ihren Ursprung
zwar im Werk des groflen Klassikers hatte, von diesem aus aber abstrakte Dimensionen gewann.
Mit Mozart und seinem Werk verband Strauss einen vielschichtigen Komplex von Assoziationen
und Inhalten, die sich zu einem Mozart-Paradigma zusammenschlossen.“4 Auch Hofmannsthal und
Strauss — so unterschiedlich sie auch als Kiinstler arbeiteten — waren durch ihre Liebe zu Mozart
verbunden, weshalb in den gemeinsamen Opern Analogien zu Mozart vor allem beziiglich
Handlung und Figuren-Konzeption zu finden sind. Beispiele solcher Parallelen sind Octavian in
Der Rosenkavalier zu Cherubin in Die Hochzeit des Figaro oder im Vorspiel zur zweiten Fassung
von Ariadne auf Naxos zu Mozart selbst oder Die Frau ohne Schatten zur Zauberflote. Es gibt wie
erwdhnt keine Nachahmung, die sich etwa in der Musik wiederfinden lieBe, sondern vielmehr
gewisse Analogien. Kompositorisch orientierte Richard Strauss sich an Mozarts Klarheit und
Transparenz. ,,,Durchsichtigkeit’ im Sinne einer klanglich-strukturellen Transparenz, die nicht
durch einen Mangel an kompositorischer Substanz erkauft wird, blieb eine zentrale Idee des

Strauss’schen Komponierens, die er bis an sein Lebensende immer wieder mit dem Namen Mozarts

47 Seedorf, ,,Strauss und Mozart®, S. 88.
48 Ebd., S. 88.

49 Ebd., S. 88.
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verkniipfte.“50 Mozarts Melodien besidBBen Leichtigkeit, was auch das eigentliche Ziel sei, er selbst
konne zwar keine so langen Melodien schreiben, aber er wiisste alles aus seinen Themen
herauszuholen. ,,In seinem eigenen Komponieren suchte Strauss eine eigene Form des schonen
Melos, dessen Leitbild das Ideal, nicht aber die konkreten Gestalten der Mozartschen Melodie
war.“S! In Ariadne auf Naxos gibt es, wie im 18. Jahrhundert iiblich, eine strikte Trennung von
Rezitativ und Arie, in Die Frau ohne Schatten und Arabella wurde dies aber etwas vernachléssigt,
obwohl Strauss selbst die Arie als optimale Moglichkeit zur melodischen Entfaltung empfand, denn
Strauss beschrieb die Arie als die Seele der Oper.

Trotz Affinitdt zu Mozart, hielt Strauss stets eine gewisse Distanz zu diesem Vorbild. Es gibt
etwa keine Mozart-Variationen, keine Stiicke a la Mozart und, bis auf eine Ausnahme (/domeneo),
keine Bearbeitungen. Idomeneo unterschied sich aber grundlegend vom Original: Wallerstein
erstellte einen vollig neuen Text, der zwar der Handlung folgte, aber Prinzessin Elektra wurde zur
fanatischen Poseidon-Priesterin Ismene, die Szenenfolge wurde gedndert und die Lyrik wurde in
Prosa transferiert. Weil Strauss sich bewusst vom Original absetzen wollte, berief er sich auch auf
Wagners Einheit von Wort, Ton und Gebérde, mit denen er die Stilbriiche legitimierte und
Unterbrechungen mit modernen Orchesterklédngen als eine Wohltat deklarierte. So gibt es ein groB3es

Schlussensemble, ein orchestrales Interludio und exzessive Alterationsharmonik. Nichtsdestotrotz:

»In den meisten Fillen aber vermeidet Strauss krasse Stilbriiche. Einige Charakteristika der Idomeneo-
Partitur wie flieBende Uberginge zwischen Arie und Rezitativ, die Verbindung mehrerer Nummern zu
grofleren Szenenkomplexen, der héufige Wechsel von Secco- zu Accompagnato-Rezitativ und die
Vorausnahme und Wiederkehr einzelner Arien-Motive in rezitativischen Partien entwickelte Strauss weiter,
indem er alle Arien, Ensembles und Chore mit motivisch durchstrukturierten Accompagnato-Rezitativen
verband. Dabei griff er zum Teil auf Mozarts Original zuriick, weite Strecken aber hat er unter Verwendung
Mozartscher Motive vollkommen neu komponiert, so dass Mozarts Idomeneo beinahe wie eine Vorstufe des

Musikdramas erscheint.*52

Ankldnge oder gar Zitate in seinen Werken sind zwar vorhanden aber selten und oft recht
weit vom Vorbild entfernt. Strauss hat ,,seiner Musik unverkennbar seinen eigenen Stempel
aufgeprdgt.“53 Die Musik Mozarts sollte hochstens durch das dichte Gewebe seines Tonsatzes
schimmern. Strukturelle Anndherungen gibt es aber etwa im Bezug zur Wahl der Tonart. So stehen
etwa der Schluss des ersten Aktes von Der Rosenkavalier oder Ariadnes Arie Ein Schones war, nach
der ersten Arie der Gréifin in Le Nozze di Figaro in Es-Dur, weil die Vergédnglichkeit oder die Angst

um Verlust von Liebe besungen wird. Offensichtlicher ist der Mozart-Bezug mit der Verwendung

50 Seedorf, ,,Strauss und Mozart®, S. 89.
STEbd., S. 89.
52 Ebd., S. 93.

33 Ebd., S. 90.
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von Ensemble-Sitzen in den spiten Opern, wie in Capriccio oder der Kanon der vier Koniginnen
aus Die Liebe der Danae, wo er sich auch explizit auf den Kanon vom zweiten Finale in Cosi fan
tutte bezieht. Ein weiterer Punkt ist die Dialoggestaltung im Vorspiel zur zweiten Fassung von
Ariadne auf Naxos und in Intermezzo. Ideengebend hierfiir waren die Rezitative in Cosi fan tutte, in
denen Mozart lyrische Passagen einbaute und auch die Secco-Rezitative wurden nicht nur von
liegenden Akkorden begleitet, sondern beinhalten kleine Motive und ariose Abschnitte. ,,Die
Dialogstruktur des Ariadne-Vorspiels beruht in weiten Teilen auf den Elementen, die Strauss an den
Rezitativen in Cosi fan tutte hervorhob: bestindiges Alternieren von akkordgestiitzen und
motivgepragten Rezitativen und melodisch geformten kleinen Nummern, die noch durch
gesprochene Prosa erginzt werden.“54 Die Idee vom modernen Secco-Rezitativ wurde in Intermezzo
zwar weiterentwickelt, spiter aber wieder verworfen, da er befiirchtete, dass es ihm nicht so
gelingen wiirde wie Mozart und obendrein wiirde deren Einfachheit nicht so zum Stil seiner Musik
passen. ,,Die Erfahrungen, die Strauss mit der Komposition des Ariadne-Vorspiels und von
Intermezzo gemacht hatte, wirkten aber gleichwohl bis ins Spédtwerk nach und bestimmten die
Nummernstruktur der Schweigsamen Frau ebenso wie den spezifischen Konversationston von
Capriccio.**55

Bei Ariadne auf Naxos oder Biirger als Edelmann wurden historische Modelle des 17. und
18. Jahrhunderts bewusst aufgegriffen und aktualisiert. Dennoch sollte Strauss nach Seedorf (2014)
nicht zu einem Wegbereiter des Neoklassizismus erkldart werden, weil er, im Gegensatz zu
Strawinsky oder anderen neoklassizistischen Komponisten nach dem Ersten Weltkrieg, keinen
Bruch mit dem 19. Jahrhundert wollte. ,,Die grundlegende Differenz zwischen Strauss’
sujetbedingtem Klassizismus und der ,klassizistischen Moderne® als einer Erscheinungsweise der
Neuen Musik verringerte sich aber im Laufe der Jahrzehnte, da Letztere allméhlich ihren
antitraditionalistischen Stachel einbiifite und selbst zu einer etablierten Tradition des Komponierens
wurde. 56 Strauss setzte sich gegen Ende seines Lebens nochmals intensiv mit Mozart auseinander,
weshalb auch einige seiner letzten Instrumentalwerke, wie die zweite Blisersonatine in Es-Dur
TrV 291, welche inoffiziell Mozart selbst gewidmet ist, im ,Geiste Mozarts® geschrieben sind. Die
erste Sonatine in F-Dur TrV 288 ist hingegen eher eine Erinnerung an die romantische
Blaserkammermusik des 19. Jahrhunderts mit klassizistischen Tonfdllen wie etwa bei Brahms’

Serenade in A-Dur op. 16. Die Sonatine in Es-Dur weist deutliche Referenzen zum 18. Jahrhundert

54 Seedorf, ,,Strauss und Mozart“, S. 91.
55 Ebd., S. 91.

56 Ebd., S. 93.
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auf, wie ein Menuett mit zwei Trios, Themen aus der Serenadenmusik jenes Jahrhunderts und
punktiertem auftaktigen Hauptmotiv. Auch der zweite Satz hat klassische Muster, ist jedoch in
Strauss’scher Manier metrisch verunklart. Solche Anndherungen sind hingegen im Oboenkonzert,
dessen Klassizitéit in der dreisdtzigen Form, transparenten Struktur und Musikantitét zutage tritt,
nicht zu finden. Hier gilt zu beachten, dass dieses Werk zu dieser Zeit, den 1940er Jahren, nicht
mehr als individuelle Auseinandersetzung mit klassischen Modellen betrachtet werden darf.
Jedenfalls tritt auch in den letzten Werken von Strauss seine Mozart-Affinitdt hervor, jedoch ohne

seine eigene Manier zu vernachldssigen.5?

,»Mit dem groflen instrumentalen Abgesang der Metamorphosen TrV 290, die auch eine Auseinandersetzung
mit Beethoven sind, und seinem vokalen Pendant, den auf die eigenen kompositorischen Anfange und auf die
Tradition einer in der Romantik wurzelnden Musik zurlickverweisenden sogenannten ,Vier letzten Liedern®
TrV 296, zeigte er, dass er, um noch einmal Hofmannsthal zu zitieren, auch im Alter ein ,groBer, reicher

Musiker® geblieben ist, der ,eben vieles in sich ‘trigt.*58

1.3 Fazit

Aufgrund seiner Herkunft ldsst sich wohl behaupten, dass Richard Strauss eine Karriere als Musiker
praktisch in die Wiege gelegt wurde. 1875 bis 1880 hatte er Kompositionsunterricht beim Miinchner
Hoftkapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer und spéter lernte er durch den Verleger Eugen Spitzweg
mit Hans von Biilow die erste der wohl wesentlichsten Bekanntschaften seines Lebens kennen. Der
Durchbruch als Komponist gelang ihm mit seiner Bldserserenade op. 7, als er mit der Urauffiihrung
in Dresden den ersten Erfolg auBlerhalb Miinchens feierte und Biilow das Stiick ins Repertoire
seines Meininger Hoforchesters aufnahm. Biilow stellte Strauss Alexander Ritter und der Familie
Wagner vor; von dem prominenten Umfeld der Wagners war Strauss nicht nur schwer beeindruckt,
er profitierte auch von den Kontakten in dieser Gesellschaft. Trotzdem muss als sein wichtigster
Mentor sein Vater genannt werden: Er war seinerseits professioneller Hornist in Miinchen und das
frithe und bleibende Vorbild seines Sohnes Richard.

Strauss strotzte stets vor Selbstbewusstsein, was sich auch in seinen frithesten
Kompositionen zeigt. Die frithen Instrumentalwerke zeigen deutliche Ahnlichkeit zu seinen
Vorbildern, jedoch nicht im Sinne einer zu Ubungszwecken durchgefiihrten Nachahmung, sondern
unter dem Aspekt einer professionellen Gleichrangigkeit, obwohl das dsthetische Niveau der
Vorlagen nach Hansen (2003) nicht erreicht wurde. Anstatt die von seinen Vorbildern angelegten
Impulse weiterzufiihren, entzog er sich ihnen im Sinne seiner Traditionslosigkeit und bannte sie

gleichsam in die Klassizitit. Er fithrt die Musik auf seine individuelle Weise weiter, schlielich

57 Vgl. Seedorf, ,,Strauss und Mozart®, S. 84-94.

58 Ebd., S. 94.
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sprach er sich entschieden gegen die Petrifizierungen der Tonsprache, also Versteinerung, wie von
den Wagnerianern praktiziert, aus. So kam es, dass Strauss seine avantgardistische
Fortschrittlichkeit riicksichtslos umsetzte.

Diese Denkweise kam aber nicht von ungefdhr: Es war Alexander Ritter, der ihm
nachweislich erklarte, Brahms, Schumann und Bruckner seien Beethoven-Epigonen, was zu einer
seit 60 Jahren wihrenden Sackgasse der Instrumentalmusik gefiihrt hatte. So kam es, dass er diese
sich in einer Krise zu befinden glaubte, weshalb er sich nun auf Programmmusik konzentrierte. Mit
dieser Idee der Programmmusik nahm die Strauss’sche Moderne mit der Strauss’schen Plastizitét
ihren Anfang. Jenes Streben nach Plastizitit war auch Hauptmotivation fiir seinen Ubergang zum
Opernkomponist. Denn auch wenn sich das Programm in den Tondichtungen bereits plastisch
umsetzen lieB3, so war es doch das Musiktheater, bei dem dies am wirkungsvollsten gelang und die
Instrumentalmusik aus ihrer Krise befreit werden konnte indem ihr wieder Mitteilbarkeit verliehen
wurde. Darauf und vor allem auf die Moderne wird noch nédher eingegangen.

Der groBte Einfluss auf Richard Strauss ging gewiss von Wagner und Mozart aus. Auch
wenn thm Wagners Musik anfangs eigentlich nicht sehr gefiel, so gab es doch einige Themen, die
ihn nachhaltig beeindruckten, ndmlich die Orchestertechnik mit Modulationen, Polyphonie, sowie
das Komponieren der Opernakte als symphonische Einheit und Instrumentation. Den bedeutenden
Fortschritt in der Instrumentation sah er in Wagners Umgang mit Polyphonie, in welcher er das
gesamte Orchester, eben auch Mittel- und Unterstimmen, mit einbezog: Nur so kdnne wahre
Klangfiille erreicht werden. Spéter war Strauss von Wagners Werk bekanntlich sehr begeistert, und
er wurde zu einem enthusiastischen Wagner-Dirigenten. Auch mit der Idee einer Vorherrschaft der
deutschen Oper konnte er sich identifizieren. Es scheint diesbeziiglich schliissig, dass also die
beschriebene Traditionslosigkeit fiir die Vorbildwirkung von Wagner nicht zutrifft — es lésst sich
nicht abstreiten, dass Strauss’ Opern auf Wagners Vorbild beruhen. Aber er riickte sie auf seine
Weise in die Moderne: die Handlung im Realismus, kontrapunktische Verarbeitung der Leitmotive
und noch viel komplexere Polyphonie.

Mindestens genauso wichtig wie Wagner war fiir Strauss Mozart, mit dessen Musik er neben
Wagners ebenfalls bereits in frither Kindheit in Beriihrung kam. Aber anders als von Wagners, war
er von Mozarts Musik von Anfang an begeistert. Immerhin rief er wihrend seiner zweiten Amtszeit
in Miinchen gemeinsam mit dem Intendanten Ernst von Possart, obwohl damals uniiblich, einen
Zyklus von Mozart-Opern ins Leben. Das verwendete transparente Kammerorchester beeinflusste
ihn auch hinsichtlich kleiner Besetzung fiir Ariadne auf Naxos, jedoch wusste er auch, wie man

Transparenz in ein groB3es Orchester brachte. Spétestens seit Der Rosenkavalier, war fiir Strauss die
19



Idee vom Komponieren im ,Geiste Mozarts’ von grofler Bedeutung. Das generelle Interesse an
Musik des 18. Jahrhunderts wuchs und manche Komponisten orientierten sich so sehr daran, dass
man von einem Wiederbelebungsversuch sprechen kann. Dies aber lehnte Strauss entschieden ab.
Vielmehr entstand fiir Strauss eine Art Mozart-Paradigma, welches sich in Analogien beziiglich
Handlung und Figuren und beziiglich kompositorischer Orientierung an Klarheit und Transparenz
wiederfinden lésst, da seine Melodien dem Ideal jener Mozarts im Sinne von Leichtigkeit folgten.
Weitere Ankldange von im ,Geiste Mozarts’ sind immer wieder zu finden: strikte Trennung von Arie
und Rezitativ in Ariadne auf Naxos, Nummernstruktur auch in Die Schweigsame Frau, strukturelle
Bezugnahmen durch die Wahl der Tonart, Ensemble-Sétze oder Experimente mit erweiterten Secco-
Rezitativen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Strauss stets imstande war, die wichtigsten Impulse
seiner Vorbilder aufzunehmen und umzusetzen. Nach den anfinglichen Nachahmungen ohne
Nachahmung mit provokanter Traditionslosigkeit, gelang es ihm, mit den Tondichtungen im Sinne
Liszts die Programmmusik zu reformieren, das Musiktheater im Sinne Wagners weiterzufiihren und
seit Der Rosenkavalier die Opern im ,Geiste Mozarts’ zu bereichern, ohne je seinem eigenen Stil

untreu zu werden.

2. Richard Strauss — Opernkomponist einer ,anderen*
Moderne

2.1 Opernkomponist

Richard Strauss beschéftigte sich den Grofteil seines Lebens, von 1894 bis 1944, mit dem
Komponieren von Opern. Wihrend dieser Zeit entstanden 15 Biihnenwerke, in denen es Strauss
durchaus gelang, das Musiktheater zu reformieren. ,,In seinem Schaffen spiegelt sich der Versuch,
aus dem Wagnerschen Ideendrama des 19. Jahrhunderts produktiv herauszufinden, und zwar mit
einer neuen Art musikalischen Theaters.“5® Es besteht zwar ein Bezug zu Mozart und Wagner,
dieser ist jedoch nicht ideeller, sondern rein technischer Natur. Eine diesbeziigliche Distanzierung

zu Wagner lésst sich bereits in seiner ersten Oper, Guntram (1894), feststellen.

,Die 14 folgenden Biihnenwerke und das grofle Ballett kreisen um sehr unterschiedliche Ausformungen
eines neuen Paradigmas von Musiktheater. In der individuellen Beschaffenheit der einzelnen
Gattungsbeitrage kniipft der Komponist an Vorstellungen an, die ihn schon bei seinen Tondichtungen geleitet
haben: feste, tradierbare Normen aufzugeben und von Werk zu Werk, wie in einem metamorphotischen

Prozef, fortwahrend neue, singuldre Gestalten zu erfinden.*60

59 Laurenz Liitteken, Richard Strauss Die Opern. Ein musikalischer Werkfiihrer, Miinchen 2013, S. 6.

%0 Ebd., S. 6.
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Beispielhaft hierfiir gilt zu nennen, dass Guntram ohne Gattungsbezeichnung auskommt. Auch die
darauffolgenden Werke weisen eine bunte Vielfalt an Bezeichnungen auf: ,,Musikdrama, Tragddie,
Komddie fiir Musik, Oper, Vorspiel, biirgerliche Komddie, komische Oper, bukolische Tragddie
oder heitere Mythologie.“¢! Zu seinen Librettisten gehorten Hugo von Hofmannsthal, der zweifellos
die bedeutendste Zusammenarbeit fir Strauss markierte, nach dessen Tod 1929 tibernahm Stefan
Zweig diese Aufgabe; 1934, dem Jahr seiner Emigration ins Exil nach London, wurde Zweig von
Joseph Gregor abgeldst. Strauss’ Arbeitsverhéltnis mit dem Letztgenannten ist als eher schwierig
iiberliefert.62

Zu erwidhnen gilt, dass die Rezeption von Strauss’ Schaffen retrospektiv von seinem
widerspriichlichen Verhéltnis zum Nationalsozialismus {iberschattet wurde: Einerseits iibernahm er
das Reichsmusikkammer-Préisidium,®3 stand {iberhaupt auch auf Seiten der Nationalsozialisten im
Dienst und er arbeitete mit Joseph Gregor zusammen, der selbst eine umstrittene Rolle zu jener Zeit
libernahm; andererseits arbeitete er mit dem jiidischen Dichter Stefan Zweig zusammen und
erwirkte einen ,,Erlass von ,Richtlinien fiir die Aufnahme von Nichtariern in die Fachverbidnde der
RMK [Reichsmusikkammer, Anm. d. Verfassers].“%4 Als im Juni 1935 von der Gestapo ein von
Richard Strauss verfasster Brief an Stefan Zweig abgefangen wurde, fiihrte dies noch im Juli
desselben Jahres zum erzwungenen Riicktritt von allen Amtern.65 , Ungeachtet dieser schwierigen
Wendung der spéten Jahre mit ihren aktiven Verstrickungen und passiven Gefdhrdungen hat sich der
innere, schon von Hofmannsthal bemerkte Zusammenhang dieses bedeutenden Werkes, vielleicht
mit der Ausnahme vom ebenfalls auf Stefan Zweig zuriickreichenden Friedenstag, nicht wesentlich
verdndert.“%6 Gemeint ist damit, dass Strauss mit seinem Werk, das er eben als Moderne des
20. Jahrhunderts verstand, diec Kunst aus dem Fin de siécle zu 10sen versuchte und so das
Musiktheater fiir die Menschen wieder greifbarer zu machen, ohne dass die handwerkliche
Perfektion und Tonsprache darunter leiden musste.®’ Diese Losung aus dem Fin de siecle lésst sich
ab Der Rosenkavalier festmachen, davor komponierte er in eben dieser Manier: ,,Als Schliisselwerk

der Oper des Fin de siecle, Inkarnation eines dekadenten Sujets auf der zumeist doch recht

61 Liitteken, Richard Strauss, S. 6.
62Vgl. ebd., S. 7.
63 Vgl. ebd., S. 6 f.

64 Walter Werbeck, ,,Zeittafel”, in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter Werbeck, Stuttgart, Weimar, Kassel 2014,
S. XII-XXXIII, S. XXIX.

65 Vgl. ebd., S. XXX.
66 Liitteken, Richard Strauss, S. 7.

67 Vgl. ebd., S. 7.
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konservativen Opernbiihne, schlieBlich als eigentlicher Beginn des kiinstlerisch eigenstidndigen
Schaffens von Richard Strauss fiir das musikalische Theater eroétfnete Salome eine neue Epoche der
Operndramaturgie im deutschen Sprachraum.“68 Einerseits markiert Salome die Uberwindung der
Oper der Wagner-Nachfolge und andererseits steht sie am Beginn der im 20. Jahrhundert fiir die
deutsche Oper typischen Form der Literaturoper, also einer Oper in der ein bereits existierender
literarischer Text vertont wird. Dieses Verfahren war auch in anderen Léindern beliebt, so etwa in
Frankreich bei Claude Debussy oder Paul Dukas, die Texte von Maurice Maeterlinck vertonten.
»Ebenso wie die Entstehung von Oscar Wildes Salomé sich im intellektuellen Umfeld der
franzosischen Maeterlinck-Begeisterung vollzog, so bildete Richard Strauss’ Salome (Dresden,
Hofoper, 1905) fiir den deutschen Sprachraum das erste Beispiel einer direkten Vertonung eines
Prosadramas.“®® Und weiter bei Maehder (2013): ,,Die Wahl von Oscar Wildes Drama Salomé in
der deutschen Ubersetzung von Hedwig Lachmann zur Grundlage seiner nichsten Oper [nach
Feuersnot] bedeutete dagegen eine bewullte Abkehr von den bisherigen dramaturgischen Modellen
seines Musiktheaters; sie beruhte auf mannigfachen Einfliissen der Kultur des franzdsischen Fin de
siecle, die schon fiir Oscar Wildes Dichtung die maBgebliche Quelle der Inspiration gebildet
hatten.“7% Dieser franzdsischer Einfluss ist etwa auch in der Figur der Salome evident, einer optisch
und sprachlich iiberladenen Figur, wie auch in ihrer erotischen Beziehung zu Jochanaan und in der
als Liebestod pervertierten Form der Hinrichtung des Propheten — all dies sind charakteristische
Stilelemente der franzdsischen Décadence.”!

Bei Publig (1999) ist iiber das Opernschaffen von Richard Strauss zu finden, dass sich nach
den groflen Tondichtungen sein dramatisches Kénnen und jenes fiir die Orchestrierung auf dem
Hohepunkt befand, weshalb Strauss sich wohl um die Jahrhundertwende in der Lage fiihlte, sich der
anspruchsvollen Gattung des Musiktheaters zu widmen. Von der katastrophalen Kritik zu Feuersnot
lie} er sich nicht abschrecken und die nichste Oper, Salome, war trotz des beschriebenen tonalen
Skandals und eines Skandals aufgrund der als extrem eingestuften Handlung ein gewaltiger Erfolg.
Seine nichste Oper, Elektra, deren Idee — wie fiir Salome — von einem bereits aufgefiihrten
Theaterstiick stammte, war wieder der antiken Mythologie entnommen. Diesmal war nicht Strauss

selbst Librettist, sondern Hofmannsthal. Nach diesen beiden Einblicken in menschliche Abgriinde,

68 Jiirgen Maehder, ,,Salome von Oscar Wilde und Richard Strauss. Die Entstehungsbedingungen der sinfonischen
Literaturoper des Fin de siécle®, in: Richard Strauss: Salome. Stoff-Tradition, Text und Musik. Beitrige des
Ostersymposions Salzburg 2011, hrsg. v. Ulrich Miiller, Jiirgen Kiihnel und Siegrid Schmidt, Salzburg 2013, S. 55-107,
S. 55.

6 Ebd., S. 58 f.
70 Ebd., S. 60.

71 Vgl. ebd., S. 55-63.
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sollte Der Rosenkavalier nun zu einer historischen Komddie werden.”? Der Rosenkavalier feierte
einen sensationellen Erfolg, gewiss auch wegen der auf die oben beschriebene unmittelbare
Zugingigkeit durch seine menschennahe Handlung. Offensichtlich war die Zusammenarbeit mit
Hofmannsthal harmonisch und funktionierte sehr gut, auch die nachfolgenden Opern zeugten von

perfekter Harmonie zwischen Text und Musik und waren dementsprechend erfolgreich.

,»In Hofmannsthal hatte er sein alter ego gefunden. Ob es die symbolische Mirchenhaftigkeit von Die Frau
ohne Schatten, die archaische Mystik der Agyptischen Helena oder die charmante Gesellschaftskomddie
Arabella war, es handelt sich jedesmal um ein stimmiges, in sich geschlossenes Experiment des
proportionalen Verhéltnisses von Literatur und Musik, weshalb man seit Richard Strauss vom sogenannten

,modernen Konversationsstiick® spricht.*73

Hofmannsthals plétzlicher Tod traf Strauss schwer und erst nach zwei Jahren entwickelte sich der
Kontakt zu seinem ,Nachfolger® Stefan Zweig. Die Zusammenarbeit mit Zweig funktionierte
ebenfalls gut und die beiden blieben auch nach dessen Emigration freundschaftlich verbunden. Aber
der Verlust Hofmannsthals traf Strauss trotzdem so sehr, dass, so Publig (1999) die Genialitét seiner
nachfolgenden Opern nicht mehr an Der Rosenkavalier heranreichte. ,,In keiner der Opern, auch
nicht im Friedenstag oder der Schweigsamen Frau, fand Strauss zu seiner fritheren musikalischen
Erfindungskraft zuriick.“74 Nichtsdestotrotz sollte die 1942 uraufgefiihrte letzte Oper von Richard
Strauss, Capriccio doch wieder als Meisterwerk gelten. Zu dieser Zeit arbeitete Strauss mit dem
,Nachfolger’ Zweigs, Joseph Gregor zusammen, eine Zusammenarbeit, die als unerfreulich und
holprig tberliefert ist: Dies ging so weit, dass Strauss wihrend der Arbeit an dieser Oper so
unzufrieden mit Joseph Gregor war, dass er Clemens Krauss, den damaligen Direktor der Wiener
Staatsoper, zur Mithilfe engagierte.’

An dieser Stelle muss Strauss’ Stilwandel anhand der bereits besprochenen Werke noch
ndher erldutert werden. Auch wenn Guntram bereits Merkmale einer Distanzierung zu Wagner
aufweist, war der Stilwandel nicht abrupt, sondern ein ldngerer Prozess: Guntram ist niamlich
eindeutig noch an Wagner orientiert. ,,Strauss verfasste das Libretto nach Wagners Muster selber,
die Handlung spielt in einer mittelalterlichen Sangesbruderschaft wie Die Meistersinger oder
Tannhduser, die Figuren tragen Namen wie Freihild und Friedhold und unter die fertige Partitur
schrieb der Komponist: ,deo gratias (und dem heiligen Wagner)‘.“7¢ Von Wagner eher abgewandt

sind hingegen die Verwendung rhythmisch freier Reden und ein recht unwagnerischer Schluss,

72 Vgl. Publig, Richard Strauss, S. 131-134.
3 Ebd., S. 140.

74 Ebd., S. 145.

75 Vgl. ebd., S. 140-146.

76 Ann-Christine Mecke, Opernfiihrer kompakt. Strauss Salome, Leipzig 2016, S. 12.
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nachdem Guntram sich gegen Liebe und Bruderschaft entscheidet. In Feuersnot wird von einem
Meister Reichhardt gesprochen, der musikalisch als Meister Richard (Wagner) gezeichnet wird, so
wie es auch zahlreiche Anspielungen auf Strauss selbst und Wagner gibt. ,,Uberdeutlich ist das
Bemiihen, sich ironisch vom groflen Vorbild abzuwenden, und trotzdem gerit Feuersnot zu einer
schragen Kopie der Meistersinger.“77 Den groflen Durchbruch erzielte Richard Strauss mit Salome,
ein Werk, das eine Schliisselrolle beziiglich seiner kompositorischen Entwicklung einnimmt. Der
Strauss’sche Stil, in Salome gefunden, wird in Elektra gefestigt, denn die musikalischen Extreme
zur Darstellung der zentralen Frauenfigur in ihrer psychischen Situation sind hier noch weiter
entwickelt. Mecke (2016) stellt den Stilwandel zu Der Rosenkavalier in Zusammenhang mit im
,Geiste Mozarts® und erginzt dies mit der Erkldrung, dass Strauss schlicht mit der Aufldosung der
Tonalitdt nicht mitgehen wollte. Jedenfalls waren Salome, Elektra und Der Rosenkavalier seine
groften Erfolge und gehoren bis heute zum Standardrepertoire vieler Opernhduser weltweit.’8

Die immense Bedeutung des Musikdramas fiir Strauss, das in dieser Arbeit aufgrund des
Gewichts fiir sein Werk ausfiihrlicher behandelt wird, wird auch durch folgenden Satz aus einem

seiner personlich verfassten Textbiicher verdeutlicht:

,»Wie ich schon an anderer Stelle angedeutet, kann mit kurzem Schlagwort ausgesprochen werden: Haydn hat
dem Orchester reden gelehrt, den Instrumenten die Zunge gelost u. Beethoven hat im letzten Satz der 1X.
Sinfonie (wie Wagner feststellt) in der Gegeniiberstellung u. kontrapunktischen Verbindung der reinen
Instrumentalmelodie mit unterlegtem Text: ,Freude, schoner Gotterfunken® mit der aus dem Wort geborenen
Gesangsphrase: ,Seid umschlungen![‘] die grofe Briicke geschlagen, die die volle Bedeutung des
Gesamtkunstwerks (heiBe es nun Musikdrama, Oper Weihefestspiel, Komddie fiir Musik, heitere

Mythologie) fiir alle Zukunft erwiesen hat.*7?

Uberhaupt stellt Strauss, wie erwihnt, die deutsche Oper an die Spitze des Opernschaffens, denn
beispielsweise auch Verdis Aida, welche er als Hohepunkt der italienischen Oper bezeichnet, wiirde
keinem Vergleich zum Beispiel mit Freischiitz standhalten, so Strauss im Originalton: ,,Ich glaube,
daB auch dem genialen Gesangsmelodienerfinder Verdi eben doch die Entwicklung des modernen
Orchesters (sowohl in Deutschland durch Haydn u. Weber, wie in Frankreich durch Berlioz) mehr
oder minder fremd geblieben ist u. die Ausdrucksfdhigkeit zur Darstellung innerlichster
Seelengeheimnife [sic!] nicht erschlossen. (u. letzter Wahrheiten)“80 Wieder setzt er Wagner, aber

auch sich selbst, tiber alle anderen:

»Durch die dem sinfonischen Orchester moglichen Symbole (Symbol nach Géthe [sic!] Offenbarung des
Geheimnisvollen) ist die deutsche Oper in den Wagner-schen Werken u. z. Teil in den Meinigen zur

77 Mecke, Opernfiihrer kompakt, S. 13.
78 Vgl. ebd., S. 12-16.

79 Richard Strauss, ,,Blaues Heft 1.7, 1943, in: Richard Strauss. Spdite Aufzeichnungen, hrsg. v. Marion Bayer, Jiirgen
May und Walter Werbeck, Mainz u. a. 2016, S. 39-53, S. 40.

80 Ebd., S. 40.
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Kiindung von Platonischen Ideen, Urbildern berufen worden, die den letzten Gipfel einer 4000jdhrigen
Kulturentwicklung bedeuten. Durch diese letzte Phase hat aber die deutsche Oper eine Bedeutung erlangt,
der im Kulturleben ein ganz anderer bevorzugter Platz einzuriumen wére, als den sie heute einnimmt
inmitten von angenehmen Schwestern, die gleichzeitig mit ihnen nur mehr oder minder dem oberfldchlichen

Unterhaltungsbediirfni [sic!] einer leichten Erholung suchenden Menge dienen. 81

Als Beispiele von Musik fiir oberfldchliche Unterhaltung nennt er Walzer von Franz Schubert und
Johann Strauss, wobei iiberhaupt zu bedauern sei, dass die musikalische Allgemeinbildung der
Bevolkerung so unzureichend sei. Weiters kritisiert er, dass die Opernkomponisten, nachdem bis zur
Mitte des 18. Jahrhunderts die italienische Oper zum Prunk- und Schaustiick fiir Fiirsten schlechthin
wurde, noch immer von den Forderungen derselben abhidngig seien. Und mit den begrenzten
Mitteln an Subventionen, sei auch die kiinstlerische Freiheit eingeschrinkt, da es sich ja um
Prestigeprojekte der Gonner handle. So wiirden Stiicke, die stets die Séle fiillten, auf und ab
gespielt, wihrend anderen, die ein hoher gebildetes Publikum anspridchen, kein Raum geboten
wiirde — und wieder andere, von minderer Qualitit, erhielten Raum, den sie nicht verdient hétten.
Strauss hélt an der Vorstellung fest, Institutionen wie die Wiener Staatsoper als Museum zu
behandeln, in denen nur die erlesensten, wertvollsten Werke der Opernliteratur zu Auffithrungen
hochster Qualitdit kommen sollten.82 ,Darum unterscheide man wenigstens in den groflen
Hauptstiddten strengstens Kultur- und Unterthaltungsopernhéduser!*“83 Aus dieser Haltung heraus
kritisiert er Komponisten wie Verdi, Puccini oder Leoncavallo aufs duBerste und bezeichnet deren

Opern als dumpfe Stereotype ohne kiinstlerischem Ernst.84

2.2 Eine ,andere® Moderne

Wie bereits oben eingefiihrt, schlug Strauss mit seinen Opern eine andere Richtung ein, welche
retrospektive als ,andere’ Moderne bezeichnet werden kann, eine Kategorisierung die Liitteken
(2013) noch weiter in Bezug auf Strauss als widerspriichlichen Komponisten ausfiihrt. Es handelt
sich um eine Zuschreibung der jlingeren Musikforschung, um eine Emanzipation von einer von
Theodor W. Adorno geprigten ilteren Sichtweise, welche noch erkldrt wird, zu erleichtern. Zu
beachten gilt auBlerdem, dass der Begriff Moderne in der verwendeten Literatur nicht der
gleichnamigen Epoche, also in etwa dem Fin de siécle, zugeordnet wird, sondern vielmehr auf die
Kompositionsweise von Kiinstlern wie Schonberg, welche die Tonalitit aufgaben, referiert. ,,Fiir die

einen hat der Komponist die Moderne mit dem Rosenkavalier gleichsam verraten, obwohl doch

81 Strauss, ,,Blaues Heft 1.7, 1943, S. 40 f.
82 Vgl. ebd., S. 39-44.
83 Ebd., S. 49.

8 Vgl. ebd., S. 49.
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Salome und Elektra zuvor schon in die ,richtige® Richtung gewiesen hitten. Fiir die anderen gilt er
als Verkorperung eines ziinftigen, bajuwarisch grundierten Musikantentums, das sich in solcher
Besinnung auf das Handwerkliche den Verwerfungen dieser Moderne zu Recht entzogen und
verweigert habe.“8> Das bedeutet also, Strauss habe unter dieser Betrachtung mit dem
20. Jahrhundert eigentlich nichts zu tun. Ein weiterer Kritikpunkt zielt auf die Kompositionsweise
an sich: ,,Als Alban Berg die naive Frage verneinte, ob nicht an Strauss wenigstens dessen Technik
zu bewundern sei, zielte er aufs Unverbindliche des Straussischen Verfahrens, das mit Bedacht eine
Folge von Wirkungen kalkuliert, ohne daf3 rein musikalisch die eine aus der anderen hervorginge
oder von ihr gefordert wére.““8¢ Dies diirfte sich vermutlich auf die althergebrachte Verwendung von
Affekten im Zuge der programmatischen Textausdeutung beziehen, weil dies und die grundsitzlich
zeitlich-dynamische Musik einander widersprechen. Liitteken (2013) bezieht sich auf Theodor W.
Adorno, als einen prominenten Kritiker und Vertreter der These, dass Strauss altmodisch sei und
fasst zusammen: ,,die dsthetische und ethische Verpflichtung des Komponierens [bestehe] auf einen
dialektisch gebrochenen Fortschritt im ,Material‘. Dieser Fortschritt wurde fiir Musik von
Schonberg geltend gemacht — aber fiir die Musik von Strawinsky, auch fiir die von Strauss in
Abrede gestellt.“87 Vermutlich ist damit die Thematik der Tonsprache, Tonalitit und des
kompositorischen Aufbaus an sich gemeint. Zu beachten gilt, dass diese Vorwiirfe aus einer von
Krieg und Diktatur geprigten Zeit stammen, wo Personen wie Adorno Orientierung boten und
somit alle gegenldufigen Entwicklungen schnell zuriickgewiesen wurden, weil querstindige
Phidnomene, wie eben die Werke Strauss’, zu Ratlosigkeit im Umgang mit ihnen fiihrten, und somit
lasst sich mit dieser Sichtweise feststellen: ,,Seine [Strauss’] Zugehorigkeit zum 20. Jahrhundert ist
schon deswegen immer in Zweifel gezogen worden, weil er einen auf die Preisgabe der Tonalitdt
gerichteten ,Fortschritt im Material‘ nie ernsthaft in Erwidgung gezogen hat. 88

In Bezug auf das Musiktheater jedoch scheint es, unter Beachtung verschiedener Punkte,
nach Liitteken (2013) plausibel zu sein, von einem Einlduten des 20. Jahrhunderts zu sprechen:
Wagner begriindete sein Musiktheater mit dem vermeintlichen Scheitern der Instrumentalmusik —
von Liitteken (2013) als Sprachverlust bezeichnet, wurde dies im weit verbreiteten ,Wagnerismus*
als selbstverstindlich erachtet. Strauss Motivation ist anders. Er wollte die Instrumentalmusik

mithilfe des Theaters wieder greifbarer machen, kombiniert mit einer fiir die Menschen nahbareren

85 Liitteken, Richard Strauss, S. 8.
86 Ebd., S. 9.
87 Ebd., S. 9.

88 Ebd., S. 10.
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Thematik, wie oben mit der Loslosung aus dem Fin de siécle bereits beschrieben. In Erinnerung zu
rufen ist hier, dass die meisten seiner Instrumentalwerke aus der Zeit vor seinem Opernschaffen
stammen. ,,Denn danach sollte das andere, von Wagner sich abgrenzende Theater auch der Musik,
die Strauss in einer entscheidenden Krise glaubte, wieder Mitteilbarkeit gewdhren und sie aus der
Sprachlosigkeit befreien. [...] Sprachverlust als Ergebnis fehlender Beziehungen zu den
menschlichen Verhéltnissen.*8 Hofmannsthal sah die Dinge genauso. ,,Der Versuch, menschliche
Verhéltnisse auf die Biihne zu bannen, sollte der Kunst Menschenmall und damit wenigstens
voriibergehend wieder eine funktionierende Interaktion ermodglichen.“%° Die Themen fiihrten weg
vom Mittelalter, hin zur klassischen und antiklassischen Antike, die orientalische Thematik wie in
Salome und Elektra und Agyptische, in Die Agyptische Helena, miteinschlieBt. ,Die auf solche
Weise wiedergewonnene ,antiwagnerische® Antike konnte fiir die Kunst, durchaus im Verstindnis
des spiten Goethe, eine neue Form von Plastizitdt stiften. Gemeint war also Anschaulichkeit im
Sinne von Mitteilbarkeit, Dialog und Kommunikation.“9! Angesichts dieser Herangehensweise
scheint es schliissig, warum er der Tonalitét nie den Riicken gekehrt hatte. Tonalitit war schlieBlich
ein wesentlicher Bestandteil von Mitteilbarkeit, weshalb dieser Ansicht nach der im Vergleich zu
den Vorgingeropern Salome und Elektra, viel tonalere Der Rosenkavalier, als Perfektionierung
seiner Herangehensweise und nicht als ,Riickschritt* betrachten werden kann. Weiters ist dies daran
erkennbar, dass es, wie bereits erwédhnt, keine Gattungsnormen mehr gibt. Als Beispiele sind zu
nennen: keine stringenten Handlungsformen (erkennbar auch an den verschiedenen Bezeichnungen
wie Komddie, Tragddie, etc.), Komposition der Oper als Einakter, Dreiakter oder in Mischform,
oder auch das Vorriicken des Plastischen in Form von Tanz und Gestik in den Vordergrund, was
wiederum mit einer Aufwertung der Musik einher geht. Ein weiterer Unterschied zu Wagner besteht
im Umgang mit Leitmotivik. Bei Wagner sind die leitenden Motive stets an tatséchliche prisente
Ereignisse gekoppelt, wahrend Strauss eher die psychologische Ebene bemiiht, indem Motive in
einen polyphonen Satz verwoben werden, der von einer kantablen Linie im Gesang
zusammengehalten wird.

Dies ldsst wohl den Schluss zu, dass es sich hierbei schlichtweg um eine andere,
gegenldufige, eine Strauss’sche Moderne handelt als eine Neuerung der Denkweise die Kunst
betreffend, die siec den Menschen auf Strauss’sche Weise wieder ndher zu riicken versucht.

Hinsichtlich Instrumentalmusik gilt noch zu ergidnzen, dass Strauss einen moglichen Fortschritt nur

89 Liitteken, Richard Strauss, S. 11.
9 Ebd., S. 11.

91Ebd., S. 11 f.
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im Ankniipfen an die letzten grolen Werke Beethovens und die Brahms’schen Sinfonien sah. Die
Mittelbarkeit und Plastizitiat, welche er in seinem Musiktheater umzusetzen vermochte, sei
instrumentalmusikalisch nur mittels ausgekliigeltem Programm mdglich, in welchem er jedoch
keine realen Perspektiven sehe. ,,Zwischen 1878, also seinem vierzehnten Lebensjahr, und 1888,
seinem 24. Geburtstag, wurden die von ihm als nicht mehr tragfidhig angesehenen Gattungen in
meist singuldren Beitrigen regelrecht abgearbeitet: Ouvertiire, Sinfonie und Sonate. Danach
komponierte Strauss weder tradierte Kammermusikgattungen noch Solokonzerte im hergebrachten
Sinn, auch keine Sinfonien mehr.“92 Eine vorldufige Losung erkannte er in den Tondichtungen, in
denen sich das Konzept der Singularitit und in sich geschlossenen Form umsetzen lie. Jedoch
filhrte genau diese Singularitit in eine Sackgasse, weil an diese Werke eben nicht angekniipft
werden und so der Sprachverlust nach Liitteken (2013) nur sehr begrenzt tiberbriickt werden konnte.
»Die Wendung zum musikalischen Theater, zur vertonten Sprache, zur Biihne — und zwar in
Abgrenzung von Wagner — l4Bt sich daher als entschiedener Versuch verstehen, mit den
Voraussetzungen des 19. Jahrhunderts produktiv zu brechen.*93 Aus den Tondichtungen iibernahm
er die Idee, dass jedes Werk eigene Form und Gestaltung generieren miisse. Somit war sein
Musiktheater eben nicht die Konsequenz der Sinfonie, wie bei Wagner.4 ,,Und proklamierte der
Revolutionir Wagner, berauscht von der Einzigartigkeit seiner Kiinstlerexistenz, die Uberblendung
von Kunst und Leben, um das Leben zum Kunstwerk zu machen, so wollte Strauss die Kunst
vielmehr mit Hilfe des neuen Theaters wieder ins Leben zuriickfiithren.*95

Liitteken (2014) widmet sich in einem weiteren Text noch ausfiihrlicher dem Thema der
Moderne. Er bezieht sich auf Thomas Mann und Theodor W. Adorno und fiihrt an: ,,Der
fundamentale Vorwurf, Zweck und Mittel seien bei Strauss einander fundamental entfremdet, hatte
den ,Revolutiondr’ endgiiltig zum ,Sonntagskind‘ gemacht und damit aus der Musik des
20. Jahrhunderts ausgegliedert, er galt nicht einmal mehr als Komponist im eigentlichen
Wortsinn.“%¢ Die Rede ist hier abermals von seiner spezifischen Kompositionsweise, von seinem
Festhalten an der Tonalitédt. Strauss komponierte fast alle seiner Biihnenwerke im 20. Jahrhundert
und sah sich selbst diesem fest zugehorig. Liitteken (2014) stellt fest, dass es zu wenig gesicherte

Quellen gibt, um ein historisch fundiertes Strauss-Bild zu erstellen und das ,,Sonntagskindhafte, das

92 Liitteken, Richard Strauss, S. 15.
93 Ebd., S. 16.

94 Vgl. ebd., S. 8-16.

95 Ebd., S. 16 f.

96 Laurenz Liitteken, ,,Richard Strauss und das 20. Jahrhundert®, in: ,, Trdgt die Sprache schon Gesang in sich... “.
Richard Strauss und die Oper, hrsg. v. Christiane Miihlegger-Henhapel und Alexandra Steiner-Strauss, St. Polten,
Salzburg, Wien 2014, S. 15-21, S. 15.
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Thomas Mann faszinierte, spiegelt sich dulerlich in einer phdnomenalen institutionellen Karriere —
mit der wichtigsten Station in Berlin, davor in Meiningen, Weimar und Miinchen, danach in Wien —,
doch wei man iiber die Ausiibung seiner Amter viel zu wenig.“9’ Die existierenden Quellen
wurden noch nicht ausreichend erforscht. Strauss war sehr sensibel fiir die Herausforderungen der
Moderne, was wohl von den besonderen Umstidnden seiner Sozialisation herriihrt. Die durch die
Familie Pschorr patrizische Herkunft garantierte Wohlstand, Unabhdngigkeit, Selbstbewusstsein
und Bildung zu geistiger Unabhédngigkeit. In die Zeit seiner Sozialisation fielen viele
musikgeschichtliche GroBereignisse, wie die Urauffiihrungen von Strau3’ Die Fledermaus und der
ersten groBeren Werke Brahms’ und Bruckners, der Brand des Wiener Ringtheaters, die Hofoper
bekam eine Wagner-Biiste und 1883 starb Friedrich von Flotow, welcher neben Wagner eine
biirgerliche Operntradition pflegte. ,,Sein [Flotows] in Wien uraufgefiihrtes Erfolgsstiick Martha
mit seiner Proklamation einer stidndeiibergreifenden utopisch-aristokratischen
Gesellschaftsharmonie sollte spéter fiir den Rosenkavalier von Bedeutung sein.“8 Den grof3en
Erfolg von Flotows Oper und die zeitgenodssischen Geschehnisse darum herum nahm Strauss
genauestens wahr, wenn sich diese auch gleichsam im Schatten des omnipriasenten, kolossalen
Wirkens Wagners zutrugen. Weiters kamen viele, spéter berithmte Personlichkeiten zur Welt: 1868
Max von Schillings, 1860 Gustav Mahler, rund um 1875 Arnold Schonberg und Maurice Ravel. Im
Ubrigen begriindet Liitteken (2014) Strauss’ zwiespiltige Haltung gegeniiber Wagner auch durch
seine Sozialisation. Einerseits der von den Urauffiihrungen genervte Vater und die allgemeine
Geringschitzung fiir sein Werk, andererseits Strauss als bekennender Bewunderer Wagners, jedoch
ohne weltweitem Wagnerismus. Denn wie bereits erldutert: ,,Sein Instrumentalwerk, vor allem aber
seine Opern verstehen sich als Versuch, aus dem Bannkreis Wagners unter den Auspizien des
20. Jahrhunderts produktiv wieder herauszufinden — in einer Art des Umgangs mit dem
Wagnerschen Erbe, das sich auf eine grundsitzliche Weise von den Bemiihungen Mahlers oder
Schonbergs unterscheidet. %9

Dennoch: Strauss bewunderte Wagner eben — den ohne Zweifel GroBmeister seines Fachs
im 19. Jahrhundert schlechthin. Sein Drang zur Gréfe, zum Gewaltigen, die mittelalterliche
Mythologie, die Motivtechnik und die Tonsprache der durchkomponierten GroBform mit all ihren

harmonischen Fortschreitungen waren wirkungsvoll und beeindruckend fiir Strauss.

,Durch Wagner wurde die personelle Einheit von Librettist und Komponist proklamiert, die Aufgabe fester
Formen und Ensembles zugunsten einer durchkomponierten Grofiform, ebenso die aus ,Leitmotiven

97 Liitteken, ,,Richard Strauss und das 20. Jahrhundert“, S. 16.
98 Ebd., S. 17.

9% Ebd., S. 18.
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entwickelte Syntax, die Konzentration auf mittelalterlich-mythologische Erlosungsstoffe, die Bevorzugung
eines groBen, mit allem Raffinement der Klangmischung und -schattierung gehandhabten
Orchesterapparates, der Einsatz der ,heroischen‘ Stimmen von Tenor und Sopran sowie, besonders

wirkungsvoll, des heldischen Baritons.*100

Wagner war priagend fiir alle nachfolgenden Komponist*innen des Musikdramas, aber auch fiir
jene, die sich entschieden der Symphonik widmeten, wie Bruckner oder Mahler, und es ldsst sich
sagen, dass dies auch fiir jene galt, die ihn ablehnten. Weiters gelangte er noch zu Lebzeiten zu
ungeheurem Ruhm, sodass das Festspielhaus zu Bayreuth regelrecht zu einem Tempel wurde.
Neben seiner Faszination fiir die Prominenz und gesellschaftliche Bedeutung, die mit Wagner
einherging, bewunderte Strauss besonders die technischen Aspekte des Wagner’schen Schaffens.
,Noch 1945 beschwor er in einem Brief an Willi Schuh ,die Mozartsche Melodie [...] und das
Wagnersche Orchester® als zentrale Ausgangspunkte seines eigenen Schaffens; die Bedeutung
Wagners fiir Strauss beschriankte sich damit auf die Errungenschaften der Orchestertechnik. 101
Strauss dirigierte Wagners Werke immer wieder und beschéftigte sich sein Leben lang intensiv mit
seinen Partituren, aber trotzdem, wie oben bereits ausfiihrlich erdrtert, behielt er eine entschiedene
Distanz zu ithm.102

Wie oben nach Hansen (2003) und Liitteken (2013) bereits beschrieben, sah Strauss die
Instrumentalmusik in einer Sackgasse, weshalb er die entsprechenden Gattungen schon mit Mitte 20
abgearbeitet hatte. Die letzten Werke Beethovens waren fiir ihn so groBartig, dass eine
Weiterentwicklung nur schwer moglich schien und wenn er selbst dazu nicht imstande war, sollte er
es lieber bleiben lassen. Liitteken (2014) fiihrt ndher aus: ,,Die Tondichtung verstand sich daher
nicht einfach als Fortsetzung der Lisztschen Sinfonischen Dichtung, sondern als deren letzte,
perspektivlose Zuspitzung.““103 Hier stand stets das Biirgerliche ironisch im Vordergrund, weshalb
seine Tondichtungen niemals heroische Themen beinhalteten. Fiir Strauss als Komponist allgemein
bedeutete dies: ,,Das ,Moderne‘ dieser Konzeption liegt folglich nicht darin, dass in der Kunst
visiondre Verheilungen eines ,anderen‘ Lebens aufgerufen werden sollten, sondern lediglich,
gewissermaflen in minimalistischer Reduktion, die Bedingungen dieses Lebens selbst.“104 Das
Kiinstlerische sollte sozusagen am Boden der Tatsachen bleiben, denn Strauss selbst verachtete das
sogenannte ,Kiinstlerhafte ‘. ,,Die Moderne, die sich hier [...] ankiindigt, hat das Kunstwerk nicht

zum Ort von Proklamationen gemacht, sondern zu einem Medium von Selbstverstindigungen. [...]

100 Liitteken, Richard Strauss, S. 18.

101 Ebd., S. 19.

102 Vgl. ebd., S. 17-20.

103 [ iitteken, ,,Richard Strauss und das 20. Jahrhundert®, S. 18.

104 Ebd., S. 18f.
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Wohl dies diirfte auch der tiefste Grund fiir das Festhalten an der Tonalitit gewesen sein.“105
SchlieBlich empfand er wohl die Tonalitit als essentiellen Bestandteil fiir die Mitteilbarkeit, auch
wenn diese Haltung gewissermaBlen riskant war, weil es doch mit Begrenztheit und einer
Gradwanderung zusammenhing, eine Gradwanderung zwischen Moderne und Klassizismus. Die
Darstellung des echten Lebens konnte manche Menschen emporen, er ignorierte Ratschlige
beziiglich seines Werks anderer und, als kleiner Zusatz, bis auf wenige Ausnahmen, wie der tiefen
Verbundenheit zu seiner Familie und eine Freundschaft zu Engelbert Humperdinck, blieb er im
Grunde Einzelgénger.

Fiir Strauss war laut Liitteken (2014) das Bithnenwerk die perfekte Moglichkeit, auf die
Moderne zu reagieren. Uber mehrere Genres, wie Tragddie, Kiinstleroper und Wagner’sches
Musikdrama, gelang er schlielich zur Komddie, da in deren Mittelpunkt das Individuum und seine
zwischenmenschlichen Beziehungen steht; die Instrumentalmusik eignet sich besonders in der
Komddie hervorragend, jenes Zwischenmenschliche hervorzuheben. Die wesentlichen Neuerungen
waren im Grunde die Trennung vom Librettisten, geschichtliche Versatzstiicke, psychologisch
tiefgreifende Motive, eine ,andere, ironische‘ Antike, vielschichtige Polyphonie im Orchester,
Mehrdeutigkeit und Aufkiindigung fester Formen.10¢ Liitteken (2014) fasst auch hier zusammen:
»Der Weg, den Strauss hier beschritten hat, ldsst sich in seinem Gewebe aus Brechungen und
Briichen, aus Distanzierungen und Vergewisserungen, aus Bestitigungen und Gefdahrdungen
durchaus als ein eigener, ein genuiner Weg des 20. Jahrhunderts bezeichnen — einer Moderne
mithin, deren Geprige sich von den Bedingungen Adornos fundamental unterscheidet.*107

Walter Werbeck (2014) warnt, dass aktuelle und neutrale Blicke auf diese Thematik fehlen,

er bezeichnet Strauss in seinem Text als ,Konservativen Modernisten®:

,Lange dominierte das Bild vom Wagnerianer Strauss, der, durch Alexander Ritter um 1885 bekehrt und mit
seinen Tondichtungen schlagartig an der Spitze des Fortschritts marschierend, in den Einaktern Salome
(1905) und Elektra (1909) konsequent der Moderne die Bahn geebnet habe, um sie danach, mit der
,klassizistischen‘ Wendung im Rosenkavalier, geradewegs zu verraten und mit seinen weiteren Opern das

19. Jahrhundert tiberfliissig zu verlangern.*108

Zu Strauss’ Lebzeiten war diese Sichtweise umstritten, Kritiker wie Paul Bekker hatten zahlreiche
Gegner, aber spéter riickten, wie beschrieben, die Argumente Theodor Adornos (1964) oder Carl
Dahlhaus’ (1980), der schrieb, die Moderne wiirde sich in Neue Musik und Klassizismus spalten, in

den Vordergrund. Udo Bermbach (2000) meinte etwa, Strauss habe mit Der Rosenkavalier vor dem

105 Tiitteken, ,,Richard Strauss und das 20. Jahrhundert®, S. 19.
106 Vgl. ebd., S. 15-20.
107 Ebd., S. 20 f.

108 Walter Werbeck, ,,Strauss-Bilder. Konservativer Modernist®, in: Richard Strauss Handbuch, hrsg. v. Walter Werbeck,
Stuttgart, Weimar, Kassel 2014, S. 2-15, S. 2.
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anspruchslosen Publikum kapituliert. Bei Autoren wie Thomas Mann und Gerhard Splitt kritisiert
Werbeck (2014), dass ,,derartige Werturteile auch biografisch kontaminiert“19 waren, weil sie
»Strauss’ antidemokratische, nationalistische Neigungen und seine Einlassungen mit dem NS-
Regime verurteilte[n]“110. Strauss selbst betrachtete sich als fortschrittlich. So schrieb er in einem
seiner Hefte liber Salome und Elektra: ,Beide Opern stehen in meinem Lebenswerk vereinzelt u.
nicht wiederholt da: ich bin bei ihnen an die &uBersten Grenzen der Harmonik, psychischer
Polyphonie (Klythamnestras Traum), u. Aufnahmefdhigkeit heutiger Ohren gegangen.“!l!
Extremere Harmonik, hin zur Atonalitit!12, verurteilte er aufs AuBerste: ,,Die Bi- und Tritonalitit
der Herrn Schrecker [sic!], Schonberg u. sonstigen componierenden Bankierssohnen, die sich
Atonale nannten u. vorgaben, auf Salome weiterzubauen, sind inzwischen nach einiger Jahren
miihevoller Reklame u. trotz Protektion witzelnder PreBjiinglinge kampflos an allgemeiner
Teilnahmslosigkeit zu Grunde gegangen.“!13 Werbeck (2014) erwidert beziiglich solcher
AuBerungen: ,,Doch belegen derartige AuBerungen nur, dass Strauss sich zuniichst einigermafen
sicher war, mit dem von ihm propagierten Fortschritt einem musikalischen Mainstream
anzugehoren, wihrend er spater Konkurrenten sah, die ihm seine Vorherrschaft streitig machten und
mit deren Fortschritt er nichts zu tun haben wollte.“!14 Strauss konnte nichts mit Schonberg
vergleichbar Offentlichkeitswirksames darbringen, weshalb seine Vorstellung einer sinnvollen
Musik des 20. Jahrhunderts nicht ernst genommen wurde.

Dies fiihrte dazu, dass kritische Analysen seiner Partituren fehlen, welche flir Aufklarung
gesorgt hitten, und Werke nach Die Frau ohne Schatten wenig aufgefiihrt wurden. Zwar gilt
Adornos Auffassung, dass moderne Musik stets den aktuellsten Entwicklungen folgen miisse,
mittlerweile als veraltet und tonale Kompositionen werden nicht mehr sofort als der musikalischen
Entwicklung gegenldufig abgestempelt, und doch halten sich die Vorurteile gegeniiber Strauss nach

Werbeck (2014) hartnéckig.

109 Werbeck, ,,Strauss-Bilder. Konservativer Modernist*, S. 2.
110 Ebd., S. 2 f.

111 Richard Strauss, ,,Blaues Heft 2.2, 1942, in: Richard Strauss. Spdite Aufzeichnungen, hrsg. v. Marion Bayer, Jiirgen
May und Walter Werbeck, Mainz u. a. 2016, S. 54-81, S. 61.

112 — Passender Zusatz: ,,Elektra ist jenes Werk, das den Komponisten ,an die dulersten Grenzen der Harmonik,
psychologischer Polyphonie® fithrt. Weiter kann er ohne Preisgabe der Tonalitét nicht gehen, doch diesen Schritt will er
nicht vollziehen.*

Marianne Zelger-Vogt/Heinz Kern, Opernfiihrer kompakt. Strauss Der Rosenkavalier, Kassel 2014, S. 15.
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Werbeck merkt an (Anmerkung 61): ,,,zu Grunde gegangen‘ war die Musik von Schreker und Schonberg in der NS-Zeit
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Strauss’ Idee war es, Wagners Musikdrama weiterzuentwickeln, wofiir er auch schnell einen

eigenen Stil fand,

,»mit einer Musik, deren klangliche Raffinesse wie instrumentale Virtuositéit noch diejenige Wagners iibertraf,
in der neben dem Klang auch Parameter wie Tempo und Dynamik zu primiren Kategorien der Form
avancierten, ohne freilich die noch immer dominierenden Eigenschaften des Tonsatzes, Melodie und
Harmonie, in ihrer Bedeutung zu beschneiden, und in der zentrale instrumentale Formen wie Sonate, Rondo

und Variation zu immer neuen Losungen kombiniert wurden. 115

Jedes Stiick erhielt nach Liszt ein eigenes Programm und Form und um dem Publikum seinen Inhalt
mitzuteilen, setzte er auf Psychologisierung. ,,Um das Verstindnis der Mitteilung zu erleichtern,
zielte Strauss neben hochster Plastizitidt, hochster Bestimmtheit des Tonsatzes stets auch auf formale
Orientierungspunkte: klare Themenkontraste, Durchfiihrungen als Verwicklungen, deutliche
Reprisen und triumphierende wie verloschende Schliisse.“!16 Auch die Mitteilbarkeit durch
menschennahe Inhalte wird erwdhnt. Werbeck (2014) beschreibt auch die Emanzipation vom durch
Ritter und Bayreuth geprégten christlich gefarbten Wagnerbild. In den Tondichtungen fiihrte dies
,»ZU einer gesteigerten illustrativen wie parodistischen Tonsprache®!!7, in der selbst Gerdusche Platz
fanden. ,,Seit 1895 war Strauss kein orthodoxer Wagnerianer mehr: ein Schritt, dessen Radikalitét
angesichts eher konservativer Wagner-Anhinger wie Schillings, Pfitzner oder selbst Mahler nicht zu
unterschitzen ist.“118

Nichtsdestotrotz blieb Strauss bei Wagners Konzept des Musiktheaters als Hohepunkt und
bei der Uberzeugnung, Instrumentalmusik habe seit Beethoven sogar ihre Berechtigung verloren.
Die in den Tondichtungen erprobten musikalischen Mittel und die enge Kommunikation mit dem
Publikum spielten eine Rolle, weshalb er auch, sich von Wagner entfernend, von den
Erldsungsdramen ablie3 und auf musikalische Vielfalt und Individualitdt setzte. Eine wichtige Rolle
spielt auch Strauss’ Stilkunst mit auch parodistisch gemeinten Zitaten, denn ,,das raffinierte Spiel
mit historischen Stilen [ist es], das Strauss’ Opern (und damit, wenn man will, seine spezifische
,Moderne‘) im Weiteren [nach Feuersnot] priagen sollte.”“119 So gibt es auch in Elektra Walzer, oder
die in As-Dur stehende parodistisch schmachtende Erkennungsszene zwischen Elektra und Orest:
,Ihre musikalische Schwelgerei iiber langen Orgelpunkten dient zugleich als kadenzierende Ruhe
nach hochgespannt-chromatischen Partien; man kdnnte auch vom Nacheinander von Dissonanz und

Konsonanz im Groflen sprechen.“120 Als grundlegend fiir Strauss unterstreicht Werbeck (2014)

115 Werbeck, ,,Strauss-Bilder. Konservativer Modernist®, S. 3.
116 Ebd., S. 3.
117 Ebd., S. 4.
118 Ebd., S. 4.
119 Ebd., S. 4.

120 Ebd., S. 4.
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abermals die Tonalitét: ,,Fiir Strauss bildete sie unveridndert ein zentrales Koordinatensystem — und
zwar als Mittel musikalischer Charakterisierung ebenso wie als struktureller Halt. Wie kein zweiter
verstand er es, ihr Fundament, die Kadenz, noch einmal in groBem Stil in Szene zu setzen und so
die Dissonanzen, die seine teils riicksichtslose Orchesterpolyphonie zeitigte, zu balancieren.*12!

Werbeck (2014) kommt zum Schluss, dass Strauss nach Salome und Elektra zwar keine so
drastische musikalische Sprache mehr pflegte, aber dafiir sei seine Musik danach noch
differenzierter. Strauss’ Werk war geprédgt von der Anstrengung, die Musik aus der Sprachlosigkeit,
wie er es empfand, des zu Ende gehenden 19. Jahrhunderts zu befreien und laut Werbeck (2014)
schrieb er ohne Zweifel Musik des 20. Jahrhunderts.122

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass sich Liitteken (2013, 2014) und Werbeck
(2014) im Grunde dariiber einig sind, was es bedeutet, wenn von Strauss’ ,eigener Moderne®,
retrospektiv als solche bezeichnet, die Rede ist. ,Modern‘ im Sinne Adornos bezieht sich auf das
Aufgeben der Tonalitdt und den Bruch mit alten Stilmitteln. Beides widersprach entschieden
Strauss’ Denkweise, weshalb Adorno ihn ins 19. Jahrhundert verbannte. Stattdessen pflegte er die
Weiterentwicklung des Wagner’schen Musikdramas mit den beschriebenen Mitteln. Adornos
Argumentation gilt nach den genannten Autoren mittlerweile als veraltet, da die Moderne weit mehr
miteinschlieBt als nur Atonalitdt — eine Entwicklung, die dahingehend Strauss’ Zugehorigkeit zum

20. Jahrhundert nun unbestreitbar macht.

2.3 Fazit

Die Thematik um die Moderne ist komplex und uneindeutig. Strauss sah sich selbst als
,musikalischer Neuerer‘, wusste, wie viel Neuerung das Publikum ertragen konnte, baute
Zwolftonsequenzen in Also sprach Zarathustra und scharfe Dissonanzen in Salome und Elektra ein
und war laut Publig (1999) am musikalisch fortschrittlichsten innerhalb seines kiinstlerisch-
avantgardistischen Kreises. Aber seit Elektra wurde seine Musik wieder als viel tonaler und
,harmloser* rezipiert, weshalb thm unter anderem Adorno die Zugehorigkeit zum 20. Jahrhundert
absprach. Diese Wahrnehmungen teilte Strauss nicht, er sah die Dinge v6llig anders, wodurch heute
wohl von der ,anderen, konservativen‘ Moderne die Rede ist.

Wihrend Wagner mithilfe seines Musiktheaters mit monstrosen mittelalterlichen Epen das

Leben selbst zum Kunstwerk machte, wollte Strauss mit seinem Musiktheater mit menschennaher

121 Werbeck, ,,Strauss-Bilder. Konservativer Modernist®, S. 4.

122 Vgl. ebd., S. 2-5.
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Thematik und anderen Hilfsmitteln, der Instrumentalmusik wieder Mitteilbarkeit verleihen und so
aus dem Fin de siecle herausfinden. Als Konsequenz gab er feste Normen auf und konzentrierte sich
auf Themen, die fiir die Menschen greifbarer schienen. Dahingehend der wohl wichtigste Punkt ist
Strauss’ Festhalten an der Tonalitét, weshalb Der Rosenkavalier — im Verhéltnis zur Vorgéngeroper
vielfach tonaler — im Hinblick auf Adornos Moderne durchaus als Riickschritt gewertet werden
konnte, aber unter Betrachtung der Strauss’schen Moderne als Fortschritt zu bezeichnen wére. Aber
auch das von Alban Berg als das Unverbindliche seines Verfahrens bezeichnete, nidmlich der
Widerspruch zwischen der Verwendung von Affekten im Zuge der programmatischen
Textausdeutung und Strauss’ im Grunde durchaus zeitlich-dynamische Musik, ist ein Kritikpunkt.
Adorno stellt Strauss Schonberg gegeniiber, welcher aber sich ab dem 20. Jahrhundert aktiv aus
dem tonalen System zu 16sen versuchte, und bannt ihn somit ins 19. Jahrhundert. Dies kam jedoch
fiir Strauss nie in Frage. Wenn man bedenkt, dass schon die vergleichsweise harmlosen
Dissonanzen der Salome und Elektra skandalose Resonanzen hervorriefen und Neuerungen
jeglicher Art von der Allgemeinheit bekanntlich nur schwer akzeptiert werden, erscheint dies unter
Betrachtung der Tatsache, dass Richard Strauss ein scharfsinniger Geschédftsmann war, dann
wiederum verstidndlich. Jedoch gilt es einzurdumen, dass in der verwendeten Literatur in
Zusammenhang mit Bezug zum Menschen stets von der Handlung, vom Sujet die Rede ist. Ob
Strauss fiir das Menschennahe tatsdchlich mit musikalischen Mitteln, wie eben das Wahren der
Tonalitét, argumentierte, ist wahrscheinlich und erscheint unter den beschriebenen Ausfiihrungen
schliissig, bleibt aber eine Vermutung.

Beziiglich Tonalitdt ist Adornos Kritik nachvollziehbar, aber Strauss fiihrte andere,
zahlreiche Neuerungen in sein Musiktheater ein und vertrat schlichtweg eine andere Denkweise die
Moderne betreffend. Sein modernes Musiktheater hatte eben keine festen Gattungsnormen, stellte
Gestik und Tanz in den Vordergrund, wertete damit die Instrumentalmusik auf und pflegte im
Gegensatz zu Wagner einen sensiblen Umgang mit Leitmotiven. Wohl mag Strauss’ Festhalten am
groflen romantischen Orchester doch ein Indiz fiir die Verankerung im 19. Jahrhundert sein, da man
sagen kann, dass er die Instrumentationslehren der Meister Berlioz und Wagner — wie vielfach von
Strauss als beispielhaft tituliert — fortfiilhrt und gewiss noch verfeinert. Sein Umgang mit den
Leitmotiven, mit der komplexeren Verarbeitung in der Polyphonie, ist aber wiederum den
Neuerungen zuzuordnen.

Im Versuch die ,andere’ Moderne zu skizzieren, lasst sich nun folgendes zusammenfassen:
Schonberg gab die Tonalitdt aktiv auf und entwickelte ein neues System, was Adorno als

fundamentales Kriterium fiir das 20. Jahrhundert geltend machte. Strauss grenzte sich von Wagner
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ab, indem er das bestehende System der Herangehensweise an das Musiktheater, welches er als
zukunftsfahigste Gattung sah, weiterentwickelte. Er tat dies indem er etwa die Orchester-
Polyphonie verfeinerte und sédmtliche beschriebenen Aspekte in den Vordergrund riickte, ohne

jedoch die Tonalitdt und Affekte aufzugeben.

2.4 Kompositionsweise

In Neues Wiener Journal vom 6. Juni 1914 setzt sich ein Artikel mit der Kompositionsweise
Strauss’ auseinander. Dieser Artikel wird auch in einem von Jiirgen May (2014) verfassten Text
erwahnt, der betont, dass dieser und andere zu dieser Zeit erschienene Zeitungsartikel betreffend
Wahrheitsgehalt mit Vorsicht zu behandeln seien. ,,Doch erschienen schon zu Strauss’ Lebzeiten
serids gemeinte Berichte iliber seine Kompositionsweise, die sich auf den Komponisten selbst
beriefen und dadurch Authentizitdt beanspruchten.“123 Im Zeitungsartikel ist zu lesen, dass er
beziiglich Opernkomposition alles von Wagner gelernt habe, ohne ihn jedoch zu kopieren. Weiters:
»Richard Straufl gehort zu den Tondichtern, denen die musikalischen Gedanken iiberall und zu jeder
Zeit kommen, selbst am Skattisch. Das Leitmotiv der ,Elektra‘ beispielsweise kam ithm wahrend
eines Skatspiels. Am besten aber geht ihm das tondichterische Schaffen vonstatten, wenn er in
Garmisch weilt, bei Weib und Kind, wo er den ,kostlichen Frieden® (nach seinem eigenen
Ausdruck) hat, nach dem er sich sehnt.“124 So ist iiberliefert, dass er {iberall komponiere und das

Notizbuch stets dabei habe.

»Die Ideen, die ich aufzeichne, sind nur Skizzen, die ich spiter ausarbeite, aber ehe ich auch nur die
geringste vorbereitende Skizze einer Oper anlege, beschéftige ich mich sechs Monate lang mit dem Text. Ich
knie mich hinein und studiere alle Situationen und Charaktere bis in die kleinste Einzelheit. Dann erst lasse
ich meinen musikalischen Gedanken die Ziigel schieBen. Aus meinen Aufzeichnungen mache ich Skizzen,
die spater zu der Klavierpartitur zusammengefiigt werden, ich dndere sie und arbeite sie viermal durch; das
ist der erschopfendste Teil der Arbeit, was dann folgt, die Orchesterpartitur, die grofle farbige Ausarbeitung,
ist fiir mich Erholung und erfrischt mich. An der Partitur arbeite ich stindig und ohne Schwierigkeit; dabei
bleibe ich zwolf Stunden hintereinander in meinem Arbeitszimmer. So erreiche ich das Haupterfordernis:

Einheitlichkeit. 125

Jene Einheitlichkeit, wie sie auch bei Wagner oder Mozart zu finden ist, wiirde bei vielen anderen
fehlen. Dass dieser Artikel vorsichtig zu betrachten ist, belegt May (2014) etwa mit einem sehr
dhnlichen, mehr als 30 Jahre spdter Strauss vorgelegten Text von Willi Schuh. Dieser retournierte

ithn an Schuh mit Kommentaren wie ,Quatsch!® und ,unnétig’. Die vier Stadien des

123 Jiirgen May, ,,Wie aus Worten Musik wird. Einblicke in Strauss’ Komponier-Werkstatt™, in: ,, Trdgt die Sprache
schon Gesang in sich... . Richard Strauss und die Oper, hrsg. v. Christiane Miihlegger-Henhapel und Alexandra
Steiner-Strauss, St. Polten, Salzburg, Wien 2014, S. 23-31, S. 23.

124 Anonym, ,,Richard StrauB. Zum 50. Geburtstag des Tondichters (11. Juni)“, in: Neues Wiener Journal.
Unparteiisches Tagblatt, hrsg. v. J. Lippowitz, 6. Juni 1914, S. 4.

125 Ebd., S. 4.
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Kompositionsprozesses werden aber auch in aktuellen Verdffentlichungen erwihnt, aber mit
anderen Begriffen: Vorskizzen, Skizzen, Particell (sprich Klavierpartitur) und Partitur. Im weiteren
Verlauf des Textes werden diese Stadien ndher erldutert, wie er zu seinen Texten gelangte, Tonarten
oder Motiven und wie er diese in den Skizzen festhielt. Zur Instrumentation ist lediglich zu lesen,
dass er, beim Particell angelangt, diesbeziiglich genaue Notizen einfiigte. ,,An vielen Stellen des
Notentextes, bei Themen, Akkorden oder auch in komplexeren Verldufen, finden sich Angaben zur
Instrumentation. Dariliber hinaus sind an den Seitenrdndern immer wieder sogenannte
Dispositionslisten zu finden: Hier listete der Komponist fiir bestimmte Partiturseiten die dort zu
notierenden Instrumente auf, hiufig ergénzt durch die Angabe der Anzahl der bendtigten
Notensysteme.“126 Die eigentliche Kompositionsarbeit war wohl mit der Fertigstellung des
Particells erledigt. (,,Klavierpartitur [...] arbeite sie viermal durch [...] erschopfendste Teil der
Arbeit [...] Orchsterpartitur [...] Erholung und erfrischt mich“127) Es ist zu bezweifeln, dass die
Erstellung der Orchesterpartitur immer reine Erholung war, da auch andere Bemerkungen zu finden
sind. Was sich doch mit groBer Sicherheit sagen ldsst: Strauss diirfte mit einer akribischen
Arbeitsweise an die Erstellung der Partituren herangegangen sein, da sich kaum Korrekturarbeiten
finden lassen. Jedenfalls lassen sich die tatsdchliche Vorgehensweise und die komplexen
Gedankengénge seiner stets zielorientierten Arbeitsweise nur erahnen.!28

Ein weiterer Text von Jiirgen May (2014) geht ndher auf das Thema der Kompositionsweise
ein.!? Zu Beginn wird erwéhnt, dass Strauss von Leuten wie Adorno mit Worten wie
,Komponiermaschine‘ in die industrielle Massenfertigung pervertiert wurde, was auch von
gelegentlichen, ironisch gemeinten Aussagen Strauss’ selbst herriihren konnte. Tatsdchliche
Untersuchungen beziiglich Schaffensprozess fanden erst zu Beginn der 1990er Jahre statt und bis
heute gibt es noch viel zu wenig Material, um ein genaues Bild zu erstellen. Generell ist die
Quellenlage unzureichend, und der kiinstlerische Schaffensprozess ist eine rein geistige
Angelegenheit deren Nachvollziehbarkeit beschrinkt bleibt. Wenn vorhanden, sind Skizzen und
notierte Aussagen des Komponisten hilfreich, leider aber sind diese oft im Laufe der Zeit abhanden
gekommen, und Quellen Dritter sind meist anekdotischer Natur.

Beziiglich Inspiration gibt es von Strauss selbst widerspriichliche Aussagen. So sagte er

etwa, eine Idee kdme ihm im Traum und ein andermal stritt er dies ab; eine ebensolche Aussage

126 May, ,,Wie aus Worten Musik wird*, S. 30.
127 Neues Wiener Journal, 6.6.1914, S. 4.
128 Vgl. May, ,,Wie aus Worten Musik wird®, S. 23-31.

129 Vgl. May, ,,Der Kompositionsprozess*, S. 114-129.
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und Dementierung derselben findet sich in Bezug auf Naturschonheit. ,,Allerdings will Strauss diese
Ausloser dann eher im Sinne von ,Katalysatoren® verstanden wissen, die eine ohnehin unterbewusst
vorhandene musikalische Vorstellung lediglich an die Oberfliche befordern.“130 Haufig gibt es
jedoch literarische Inspirationsquellen wie Gedichte oder Dramen, die sich im Falle eines Liedes
leicht umsetzen lassen, oder im Falle einer Oper oder Tondichtung stark konkretisiert werden
miissen. Allerdings scheint die ganze Thematik um die Inspiration schwierig, da sich in Strauss’
Skizzenbiichern musikalische Ideen finden, ,,die entweder ohne einen nachweisbaren Anlass
niedergeschrieben wurden oder aber in einem zunéchst ganz anderen Kontext entstanden und erst
nach Jahren Eingang in ein sehr viel spateres Werk fanden.*13!1

Nach dieser Phase der Eingebung folgten Skizzen, die nachvollziehbar machen, dass sich
Strauss nicht sechs Monate mit dem Text auseinandersetzte, bevor er zu komponieren begann. Viel
mehr gingen Textstudium und Skizzierung Hand in Hand, weil die Textvorlagen oft erstaunlich
detaillierte musikalische Notizen beinhalten, sei es bei einem Libretto fiir eine Oper, oder eine
Programmvorlage fiir eine Tondichtung. Es kam aber auch vor, dass Strauss komponierte, bevor er
den dazugehorigen Text hatte, so bei einzelnen Stellen aus Der Rosenkavalier. Je weiter eine
Komposition fortgeschritten war, desto langer und detaillierter wurden die Skizzen, welche dann oft
schon als Particell notiert sind. Somit diirfte es sich um einen flieBenden Ubergang von der Skizze
zum Particell handeln, in welchem die {librigen Notizen eingefiigt wurden. ,,In zwei bis vier
Notensysteme umfassende Akkoladen, gegebenenfalls erweitert um zusétzliche Systeme fiir die
Singstimmen, fiigt Strauss nun die in den Skizzen niedergeschriebenen Fragmente zusammen.*132
Im Gegensatz zu anderen Werken, sind fiir die Opern fast liickenlose Particelle erhalten, die
allerdings voller Korrekturen sind. Danach wird das Particell fiir die Erstellung der Partitur
eingerichtet. Mit Bleistift erfolgten Eintragungen in Form von Dispositionslisten oder auch
stellenweise zur genauen Instrumentierung. Diesbeziiglich gibt es kaum Korrekturen und die
Angaben zur Seitenzahl, den Takten und den Akkuladen fiir die Partitur konnten tatséchlich genau
so libernommen werden. Auch wenn, wie oben erwihnt, die Arbeit an der Partitur gewiss nicht nur
eine ,Erfrischung‘133 fiir Strauss war, ,,scheint Strauss in der Tat mit der Beendigung des Particells
die eigentliche Kompositionsarbeit als abgeschlossen betrachtet zu haben. So findet sich hier — wie

in den Partituren — in aller Regel am Ende des Notentextes, bei Opern meist auch bei den

130 May, ,,Der Kompositionsprozess®, S. 118.
131 Ebd., S. 118.
132 Ebd., S. 121.

133 Vgl. Neues Wiener Journal, 6.6.1914, S. 4.
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Aktschliissen, ein Datierungsvermerk: ein Indiz, dass Strauss in der Vollendung der Niederschrift
den Abschluss einer giiltigen Form sah.“134 Dennoch gibt es, wenn auch sehr selten, Stellen in
Partituren, die vom Particell abweichen oder gar Korrekturen aufweisen.

Weiters geht May (2014) auf die inhaltlichen Aspekte ein. Die enge Verschrinkung von
Textstudium und Komponieren zeigt auch, dass programmatische Vorgaben im
Kompositionsverlauf oftmals angepasst wurden, um seinen Vorstellungen einer schliissigen

musikalischen Entwicklung zu entsprechen.

,,Das Musikalische bildet bei Strauss eine untrennbare Einheit mit seinem konnotierten Inhalt. So, wie der
Komponist beim Umgang mit Sujets und Texten unmittelbar beginnt, in musikalischen Kategorien zu
empfinden, so werden beim Notieren von Musik semantische Konnotationen stets mitgedacht. Die Musik ist
daher bei Strauss nicht Ausdrucksmittel aullermusikalischer Inhalte; vielmehr sind Musik und
aulermusikalischer Inhalt, sei er nun sprachlich fixiert oder nicht, gleichermaen Ausdruck ein und
derselben Idee. Im Ergebnis deckt sich idealerweise das durch sein musikalisches Konzept in Form und

Aufbau schliissige Werk vollstdndig mit seiner inhaltlich-programmatischen Konzeption.*135

Beziiglich Tonartenwahl lassen sich historische Tonarten-Charakteristika wiederfinden.!3¢ Als
Beispiele seien zu nennen: E-Dur als Liebestonart in Der Rosenkavalier, Es-Dur als heroische
Tonart in Ein Heldenleben oder b-Moll und A-Dur als Dunkelheit und Licht in der Alpensinfonie.
Uberhaupt weist die Wahl der Tonarten bei Strauss eine regelrechte Dramaturgie auf und
dementsprechend sind sie stets mit gewissen Assoziationen verbunden. Schwieriger war fiir Strauss
selbst wohl die Melodiengestaltung, fiir deren Vorbild er bekannter Weise Mozart nacheiferte. ,,Und
nur im Zusammenhang mit der Melodie, in keinem anderen Kontext sonst, gab Strauss jemals zu
erkennen, vor einem kompositorischen Problem zu stehen, das zu losen ihm Anstrengung
abforderte.“137 Die erste Idee kam schnell, aber schwierig war die Ausweitung zu einem liangeren
Abschnitt, der auch noch proportional und periodisch Sinn ergab. ,,Uber den Aspekt der Bildung
von Formen und Strukturen hinaus kommt Themen und Motiven innerhalb der Werke Strauss’
selbstverstidndlich vor allem die Rolle als zentraler Trdger von poetischem Gehalt und Ausdruck
zu.“138 Die Themen und Motive werden einzelnen semantischen Bausteinen zugeordnet und in

seiner komplexen Orchesterpolyphonie zueinander in Beziehung gestellt, bis aus ihnen der gesamte

134 May, ,,Der Kompositionsprozess®, S. 122.
135 Ebd., S. 125.

136 Tonarten stellen fiir Strauss vom Beginn einer Komposition an ein substanzielles musikalisches Gestaltungsmittel
dar, das den Ausdrucksgehalt einer Stelle wesentlich mitbestimmt. Dabei spielen fiir die Verwendung einer Tonart
historische Konventionen ebenso eine Rolle wie — einer eigenen Aussage zufolge — personliche Assoziationen und
Vorstellungen [...]. Bei ndherem Hinsehen zeigt sich allerdings, dass diese ,eigene, personliche Ausdrucksskala‘
letztlich doch — wenigstens unbewusst — groftenteils ein Ergebnis musikhistorischer Pragung ist. Denn insbesondere die
Grundtonarten, die den Charakter einer Komposition oder eines grofleren Abschnitts bestimmen, rekurrieren auf
weitgehend anerkannte (und somit fiir den musikalisch Gebildeten unmittelbar verstindliche) Tonartencharaktere.*
Ebd., S. 125.

137 Ebd., S. 126.

138 Ebd., S. 127.
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Inhalt herausgeholt wird. Wichtig ist, wie May (2014) abermals betont: ,,Es kann nicht oft genug
betont werden, dass Strauss beim Komponieren nicht ein vorgegebenes Programm musikalisch
nachvollzieht, sondern, ausgehend von einer programmatischen Vorstellung, eine spezifisch
musikalische Dramaturgie entwickelt, flir die ihm ein reicher Schatz an Ausdrucksmitteln in Gestalt
semantisch konnotierter Motive und Themen, Akkorde und Tonarten zur Verfiigung steht.“13% Diese
Motive und Themen sind aber nicht nur mit einem bestimmten Inhalt verkniipft, sondern meist auch
mit einer bestimmten Klangfarbenvorstellung und dahingehend mit Instrumentation. ,,Schon in den
Skizzen findet man daher — wenngleich vereinzelt — an charakteristischen Stellen
Instrumentationsangaben. Hiufig verbindet Strauss ein Motiv, ein Thema oder eine harmonische
Wendung von Anfang an unmittelbar mit einer bestimmten Klangvorstellung. [...] Entsprechend
bilden Uberlegungen zur Instrumentation einen essentiellen Teil der Arbeit am Particell.“140 Somit
bildet die Arbeit an den Klangfarben einen absolut gleichwertigen Teil des Komponierens bei
Strauss. Auch diesen Text schlieBt May (2014) mit den Worten, dass Strauss’ Kompositionsweise
ein komplexes Thema sei, dass sich nur schwer rekonstruieren lieBe. Die zur Verfiigung stehenden
Quellen gewidhren aber Einblick, auf welch immenses handwerkliches Konnen Richard Strauss
zugreifen konnte und mit wie viel Tiefe er seine Ausdrucksmittel zu seiner eigenen Musiksprache

verschmelzen lief3.141

3. Instrumentation bei Strauss — Instrumentationslehre von
Hector Berlioz

Sich mit Instrumentation bei Strauss auseinanderzusetzen ist aus verschiedenen Griinden sinnvoll.
Einerseits wurde vielfach erwéhnt, dass ihm das Thema der Instrumentation besonders am Herzen
lag, was auch in den nachfolgenden Erlduterungen nochmals aufgezeigt werden soll, andererseits
handelt es sich bei Richard Strauss um einen Orchester-Komponisten, was Instrumentation, wie in
Zusammenhang mit seiner Klangmalerei bereits angesprochen, unweigerlich zu einem zentralen
Thema macht.

Jirgen Maehder (2013) geht in seinem Text zu Salome eindriicklich auf Instrumentation bei
Strauss beziehungsweise auf dessen Orchesterbehandlung ein. Auch er bemerkt, dass analytische
Behandlungen von Strauss’ Partituren bedauerlicherweise fehlen. Beziiglich Orchestersatz als

Ganzes ist zu lesen: ,,Als Richard Strauss 1905 seine Neufassung des Grand traité

139 May, ,,Der Kompositionsprozess*, S. 127.
140 Ebd., S. 127 f.

141 Vgl. ebd., S. 114-129.
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d’instrumentation et d’orchestration modernes von Hector Berlioz (Paris 1843) veroffentlichte, war
noch keine seiner im Repertoire verbliebenen Orchesterpartituren uraufgefiihrt; tiberdies enthilt
Strauss’ Beitrag zur Instrumentationslehre an keiner Stelle eine Diskussion derjenigen Neuerungen,
die Strauss in der gleichzeitig entstandenen Partitur seiner Oper Salome erstmals eingefiihrt
hatte.“142 Zwar war Strauss’ Orchestersatz in seinen Tondichtungen bereits sehr weit fortgeschritten,
aber weil er stets nur vorher Erprobtes zu lehren pflegte, wire die Instrumentationslehre, wire sie
zu einem spiteren Zeitpunkt erschienen, gewiss noch aufschlussreicher. AuBBerdem, wie spéter noch
erldutert, lieB er Berlioz’ Text unangetastet, weshalb hier eher spieltechnische Neuerungen
hinzugefiigt wurden, als ,Anleitungen‘ zur Erzeugung eines guten Orchesterklanges. ,,Daher gehen
nur wenige Passagen der Instrumentationslehre explizit auf die eigentliche Aufgabe des angehenden
Orchesterkomponisten ein, einen individuellen Gesamtklang zu erzeugen.““143 Strauss’ Vorbild bei
seinen Erginzungen war abermals Wagner, besonders seine Meistersinger.

Strauss’ Ruhm als Opernkomponist wurde mit Salome begriindet. Er distanzierte sich damit
endgiiltig vom Wagnerismus und die ,bereits in diesem Werk zutage tretende Klangphantasie
erscheint heute gleichsam als Vorankiindigung der ersten konsistenten Biihnen-Klangwelt, die
Strauss erschuf: Salome, 1905 bei der Dresdner Urauffiihrung als Skandalstiick apostrophiert,
begriindete den Ruf des Komponisten als Exponent der musikalischen Moderne Deutschlands und
als musiktheatralischer ,décadent‘.*“!44 Mit diesem Werk hob er die spieltechnischen Anforderungen
an das Orchester erneut an und etablierte eine neue Normalbesetzung: ,vierfache Holz- und
Blechbliser, reich besetztes Schlagzeug mit verschiedenen Sonderinstrumenten (2 Harfen, Celesta,
Xylophon, dazu Orgel und Harmonium hinter der Biihne), dazu ein Streicherkorper von rund 60
Instrumentalisten.““145 Natiirlich handelte es sich bei den drei- oder vierfach besetzten Bldsern nicht
nur um eine Steigerung der Anzahl, sondern auch um eine Steigerung der Stimmenzahl. Dies
brachte ndmlich neue Moglichkeiten in der Kompositionstechnik mit sich, wie andere
Lagendisposition der Blédserakkorde, ausgepriagte Polyphonie und neue Klangmischungen im Blech.
Maehder (2013) bezeichnet dies wie erwdhnt als Orchesterklang des Fin de siécle. In einer
durchschnittlichen Partitur Mitte des 19. Jahrhunderts wird die Hauptstimme meist noch von
getrennten Stimmen vorgetragen, Wagner hingegen etablierte mit seiner Orchestertechnik vollig

neue Mdoglichkeiten zur Generierung verschiedenster Klangfarben. Einfach zu erreichen war dies

142 Maehder, ,,Salome™, S. 75.
143 Ebd., S. 76.
144 Ebd.,, S. 77.

145 Ebd., S. 78.
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etwa durch die Verwendung etwaiger Sonderinstrumente wie Heckelphon oder Bassetthorn; was
jedoch nur begrenzt sinnvoll war, da sich deren Klangfarbe von den Hauptinstrumenten nicht stark
genug unterscheidet. In Strauss’ Elektra, mit acht Instrumenten der Klarinettenfamilie und
zahlreichen Blechbldsern, ,,spiegelt sich die eigentliche anachronistische Tendenz des Komponisten,
die Erzeugung eines homogenen Mischklangs nicht durch Satztechnik, sondern durch den Aufbau
homogener Instrumentenfamilien anzustreben.“14¢ Jedoch wurde die nur beschrinkt erweiterte
Klangfarben-Palette durch die Erweiterung der Familien durch Erweiterung der
Kompositionstechnik ausgeglichen. Als Beispiel sei die Verwendung neuer Spieltechniken zu
nennen. Reichte dies nicht aus, zeichnete Strauss’ Orchesterklang sich etwa durch seine raffinierten
Mischklidnge aus. Hierfiir wesentlich sind die Fiillstimmen, was von den Komponisten des Fin de
Siécle routiniert beachtet wurde, oder die Verwendung unterschiedlicher Effekte, wie der bewusste
Einsatz von Einschwingvorgingen, Klangfarbenglissandi oder Schwebungseftekten. Beispielhaft
hierfiir ist Strauss’ ,tonhOhenloser Akkord® aus Salome.'47 Unter einem Triller von Flote und
Klarinette und einem Tremolo von Violine II erklingt in der groBen und kleinen Oktave ein stark
dissonanter Akkord in so engen Intervallen, die aufgrund der tiefen Lage so starke Schwebungen
entstehen lassen, dass eine Wahrnehmung der tatsidchlichen Tonhéhe unméglich wird. Dies wird
durch seine geschickte Instrumentation unter Beachtung sdmtlicher spezifischer Eigenschaften aller
Instrumente intensiviert, was die Klangwirkung noch faszinierender macht. ,,Durch wechselseitige
Denaturierung der einzelnen Tone erzeugte der Komponist das erste ,synthetische Gerdusch® der
Musikgeschichte, den Grenzfall extremen instrumentatorischen Raffinements.“148

Der stindige Einsatz starker Klangfarbenmischungen verhinderte das Ausmachen von
Klangfarben einzelner Instrumente. Dies galt Mitte des 19. Jahrhunderts als Spezialeffekt, war
jedoch bei den Komponisten des Fin de siécle bereits Norm. ,,[I]n neuer, gleichsam aus zweiter
Hand gewonnener Unmittelbarkeit erstanden die reinen Instrumentalfarben neu vor dem
unausgesetzt changierenden Hintergrund der Klangfarbenmischungen.“149 Strauss’ extrem
komplexe Partituren zeichnen sich durch unglaubliche Vielschichtigkeit aus, in der eine Stimme
vielerlei Funktionen erfiillt. Diese extreme Vielschichtigkeit und kompositorische Raffinesse

machen deutlich, dass Strauss das Orchester nochmals revolutionierte. Maehder (2013) bezeichnet

146 Maehder, ,,Salome*, S. 79.

147 Jener ,tonhdhenloser Akkord® kommt am Wendepunkt der Handlung zum Einsatz, wahrend Salomes Kuss. (Partitur
S. 346)
Vgl. ebd., S. 82, 103.

148 Ebd., S. 83.

1499 Ebd., S. 84.
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Strauss abschlieffend als bedeutendsten Reprisentanten des deutschen Fin de Siécle.!50 Jedoch kann
dieser Anspruch, wie oben beschrieben, nur bis zu Der Rosenkavalier geltend gemacht werden, da
er besonders mit seinem tonalen ,Riickschritt’ aktiv versuchte, aus dem Fin de siécle wieder
herauszufinden. Jedenfalls sind all die Neuerungen in der Orchestertechnik, welche trotz tonalem
Riickschritt weiter Verwendung fanden, gewiss weitere Punkte, warum es gerechtfertigt ist, von
Strauss als modernen Komponisten zu sprechen.

Christian Coster (2020) macht in einem Text zu Intermezzo (Entstehung 1916-1923,
Urauffiihrung 1924) abermals deutlich, dass auch Strauss sich zur Zeit vor und wéhrend des Ersten
Weltkriegs musikalisch neu orientierte. Neben des tonalen ,Riickschritts® bei Der Rosenkavalier
fand im Laufe der Zeit auch ein ,Riickschritt’ beziiglich Orchesterbesetzung statt und auch die

Suche nach leichterem Material wurde fortgesetzt.

»Die an Mozart orientierte Ariadne auf Naxos, die riesenhaft besetzte Alpensinfonie mit ihrer unglaublich
breiten Klangfiille, die bekenntnishafte Deutsche Motette mit ihrer &duBerst anspruchsvollen chorischen
Vielstimmigkeit und, wenn man die Zeit bis zur Urauffithrung der Alpensinfonie im Jahre 1915 mit
einbezieht, die Arbeit an der Frau ohne Schatten und die immer stiarker werdende Suche nach neuen leichten
Opernkonzepten, die schlieBlich im /ntermezzo miinden.* 151

Wie bereits im Abschnitt zu Mozarts Vorbildwirkung erwéhnt, schlug Strauss mit Ariadne auf
Naxos einen neuen Weg zur Orchesterbehandlung ein. Bei diesem Werk bestand das Orchester aus
37 Personen, bei Intermezzo zwar wieder aus 55, aber kein Vergleich zur Besetzung von Salome,
Elektra, Der Rosenkavalier oder Die Frau ohne Schatten. Bei Intermezzo standen fiir Strauss
transparente  Kommunikation und fein nuancierte Befindlichkeiten der Protagonisten im
Vordergrund. ,,Dementsprechend wird die Handlung zu einem Kammerspiel, einer Abfolge von
Szenen, in der die Handlungsstringenz zugunsten der Charakterzeichnung in den einzelnen Szenen
zuriickgenommen erscheint“!52 und weiters erschien deshalb wohl der Einsatz eines kleineren
Orchesters sinnvoll, um diese Nuancen besser realisieren zu konnen. Die Orchestrierung muss
flexibel sein, es gibt deutliche Dynamik mit klaren Trennungen zwischen Gesang und lauten
Orchesterpassagen und all das natiirlich mit der Strauss’schen Polyphonie.

,»Grundlage fiir diese Nutzung des Orchesters und des Verhéltnisses zum Gesang ist jener
Wandel in der Kompositionshaltung, den Richard Strauss bereits in den Jahren nach 1885 vollzogen
hatte, als er begann, statt mehrsdtziger Sinfonien einsétzige Tondichtungen zu schreiben.“153

Grundlage hierfiir wiederum diirfte Strauss’ romantisches Selbstverstdndnis mit vom musikalischen

150 Vgl. Maehder, ,,Salome®, S. 73-88.

151 Christian Coster, Richard Strauss als Komddiant, Hermann Bahr und Hans Sommer. Studien zur Entstehung und
Werkgestalt von Intermezzo, Koln 2020, S. 240.

152 Ebd., S. 241.

153 Ebd., S. 242.
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Ausdruck bestimmter Orchestermusik gewesen sein. ,,Danach wird dem Orchester als Spielort eines
imagindren Theaters die Trégerschaft einer dramatischen Handlung zugewiesen®154 und mit durch
an die Grenzen des technisch ausfiihrbaren zu Individuen erhobenen Instrumenten. Nach dieser Idee
hatte die Instrumentalmusik nun ebenso viel Ausdruckskraft wie der Gesang, was diesem seit jeher
allein zugeschrieben wurde und das Orchester allein konnte tiefe Empfindungen ausdriicken. ,,Es
entsteht ein untrennbarer Zusammenhang von psychologischem Ausdruck und kompositorischer
Struktur.“155 Diese Idee der Instrumentalmusik bildet die Grundalge fiir Strauss’ flexiblen
Orchestersatz in seiner Eigenstindigkeit zum Ausdruck oder zur Verdeutlichung etwaiger
Geflihlszustinde der Protagonisten. Coster (2020) rdumt ein, dass diese Ideen und wie sie in
Intermezzo umgesetzt wurden, allerdings nicht neu waren. Hans Sommers Saint Foix (1894) und
Eugen d’Alberts Die Abreise (1898) weisen dhnliche Orchesterbehandlung vor.

Die Ausfiihrungen zur Reduktion der Orchesterbesetzung konnen als weiterer Punkt in
Richtung der facettenreichen ,anderen‘ Moderne verstanden werden, da die Moglichkeiten, die dies
mit sich brachte durchaus kompatibel sind mit jener Idee. ,Letztlich ergibt sich aus diesen
Beobachtungen zum Verhiltnis von Wort und Musik, dass Richard Strauss — ausgehend von der
durchkomponierten Oper im Wagnerschen Sinn — in Mozart und Sommer Vorbilder hatte, die ihn
bei der Entwicklung eines eigenstindigen musikalischen Dialog- und Orchestrierungskonzeptes
beeinflusst haben.“15¢ Schlieflich kommen die Moglichkeiten, die diese Reduktion mit sich brachte,

dem Konzept des im ,Geiste Mozarts‘ zu komponieren entgegen.!57

3.1 Das Vorwort zu Berlioz’ Instrumentationslehre

Einen interessanten Einblick in Strauss’ Auffassung die Instrumentation betreffend, bietet das von
ithm verfasste Vorwort zur von Strauss selbst iiberarbeiteten Fassung Hector Berlioz’
Instrumentationslehre von 1904. Strauss war auch ein grofler Bewunderer Hector Berlioz’, nicht nur
von Richard Wagner. ,,Als ich um die Ergénzung und Revision der Instrumentationslehre von
Hector Berlioz seitens der Verlagshandlung ersucht wurde, war ich zuerst der Meinung, des grof3en
Franzosen Meisterwerk, ein in sich geschlossenes Ganzes und voll genialer Ahnungen, deren
Erfiillung durch Richard Wagner fiir jeden Kundigen so deutlich ist, bediirfe einer solchen Hilfe

nicht, um noch heute fiir jeden Musiker eine Quelle reichsten Genusses und fruchtbarster

154 Coster, Richard Strauss als Komddiant, S. 242.
155 Ebd., S. 242 f.
156 Ebd., S. 247.

157 Vgl. ebd., S. 240-247.
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Anregungen zu sein.“158 Jedoch erkannte er die durch Fortschreiten der Zeit entstandenen Liicken,
die dem Ansehen dieses Werks schaden konnten. SchlieBlich war Berlioz’ Band der erste seiner Art

und neben den technischen, behandelte er auch die édsthetischen Fragen der Orchestrierung.

»Dieses bleibende Verdienst des Berliozschen Werkes und die in ihm leuchtende Sehergabe, die fiir den
aufmerksamen Leser oft in wenigen Zeilen den ganzen Wagner vorausahnen 148t, diirfte es rechtfertigen, die
notwendigen Erginzungen in technischer Hinsicht mit wirkungsvoller Beleuchtung aller neuen
Errungenschaften und besonderen Hinweis auf die Wagnerschen Werke nachzutragen, um das Berliozsche

Werk auch fiir den oberflachlichen Beobachter lebendig zu erhalten. 159

Strauss verdnderte den Originaltext bis auf eine Ausnahme nicht, sondern erweiterte diesen nur mit
Ergdnzungen. Dariiber hinaus verweist er auf die Instrumentationslehre des Briisselers
Gevaert (1828-1908).160

Von grofBem Interesse ist Strauss’ Betrachtungsweise der Entwicklung des Orchesters,
weshalb sie hier aufgegriffen werden soll. ,,Unter dieser Einschrinkung [Anm.: es werden nur
einige wenige Punkte behandelt] mochte ich zwei Hauptstraen verfolgen, auf denen sich das
Orchester von Handel, Gluck und Haydn her bis zu Wagner entwickelt hat. Man erlaube mir, diese
beiden HauptstraBBen kurzerhand den symphonischen (polyphonen) und den dramatischen
(homophonen) Weg zu nennen.*“16l Den Ursprung des symphonischen Orchesters sieht Strauss
grofltenteils in den Streichquartetten Mozarts und Haydns, denn aufgrund konkreter Merkmale
deren symphonischer Werke, kann man sie ,,fast als Streichquartette mit obligaten Holzbldsern und
tuttiverstarkenden Léarminstrumenten (Hornern, Trompeten, Pauken) bezeichnen*“!62. Auch
Beethovens Sinfonien sind noch von Kammermusik geprégt, trotz erhdhter Anzahl an Blasern.
Einen gewissen pianistischen Stil, den er als ,Geist des Klaviers® bezeichnet, bemerkt Strauss
ebenfalls. Dieser fand bei Schumann und Brahms seinen Hohepunkt und nur bei Liszt bemerkt er
diesen als positiv. Die auf hochstem geistigen Niveau ausgearbeitete Chorpolyphonie der letzten 10
Quartette Beethovens, findet er in keiner seiner Sinfonien wieder. Allerdings wurde der dramatische
Weg von den Komponisten stets bewusst gewihlt, weil so die einzelnen Farben und
Ausdrucksmittel des Orchesters besser betont und die einzelnen Instrumentengruppen individueller
behandelt werden konnten. ,,Dem Genius Richard Wagners war es endlich vorbehalten, eine

Synthese der beiden Richtungen zu schaffen, d. h. er hat der Kompositions- und Orchestertechnik

158 Hector Berlioz / Richard Strauss, Instrumentationslehre von Hector Berlioz. Ergdnzt und revidiert von Richard
Strauss, Leipzig o. J. [ca. 1904], S. L.

159 Ebd., S. L.
160 Frangois-Auguste Gevaert, Cours méthodique d orchestration, Paris, Briissel 1839.
161 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 11.

162 Ebd., S. IL
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der symphonischen (polyphonen) Schule die reichen Ausdrucksmittel der dramatischen
(homophonen) Schule zugefiihrt.*163
Strauss bewunderte Berlioz gewiss nicht seiner Komposition wegen, sondern aufgrund

seiner geschickten Instrumentation.

,Wenn er die Ubertragung dramatisch-orchestraler Effekte auf symphonische Werke auch nicht durch
dramatische Gestaltung ihres Gedankeninhaltes, die ohne reichste Polyphonie nicht denkbar ist, rechtfertigte
[...], so hat er doch als erster konsequent aus der Seele der Orchesterinstrumente heraus seine Werke
konzipiert und dabei eine Reihe vor ihm ungekannter koloristischer Maoglichkeiten und feinster
Klangdifferenzierungen durch eine gliicklich kombinierende Phantasie einfach entdeckt. Allerdings: [...]
diesem eigentlichen Schopfer des modernen Orchesters fehlte vollstdndig der Sinn fiir die Polyphonie. [...]

Und nur wahrhaft sinnvolle Polyphonie erschlieit die hochsten Klangwunder des Orchesters.“164

Fiir Strauss ist wahrhafte Polyphonie offensichtlich von hochster Wichtigkeit, weshalb er eben auch
beschreibt, dass die Unter- und Mittelstimmen niemals vernachlédssigt werden diirfen und stets an
der melodischen Linienfithrung beteiligt sein miissen. Deshalb werden von Strauss Komponisten
wie Berlioz, Weber oder Liszt als Meister der Instrumentation beschrieben, aber seine grofite
Bewunderung in diesem Kontext gilt aus drei Griinden Richard Wagner: ,,Dies ist: erstens die
Anwendung des reichsten polyphonen Stiles; zweitens seine Ermdglichung im gréften Mal3stabe
durch Erfindung und Einfiihrung des Ventilhornes; drittens die Ubertragung einer bisher nur im
Solokonzert gewagten Virtuosentechnik auf alle Instrumente des Orchesters“165. Weiters rdt Strauss
zum Studium der Partitur von Wagners Lohengrin, besonders wegen der ausgefeilten Behandlung
der Blidser, die durch die Einfilhrung von Englischhorn und Bassklarinette und der polyphonen
Behandlung des Blechs besticht.166

Klaus Aringer (2009) widmet Strauss’ Vorwort zu Berlioz’ Instrumentationslehre einen
ganzen Artikel. Gleich zu Beginn wird erliutert, wie es iiberhaupt zu einer Uberarbeitung des
1843/44 erschienenen und seitdem als Standardwerk geltenden Buches kam: ,,Strauss galt neben
Gustav Mahler um 1900 als weithin anerkannte Koryphéde auf dem Gebiet der kompositorischen
wie dirigentischen Beherrschung des modernen Orchesters. Es lag deshalb nahe, daB3 der Verlag
Peters in Leipzig mit dem Wunsch an ihn herantrat, er moge die seit mehr als fiinf Jahrzehnten als
Standardwerk anerkannte Instrumentationslehre von Hector Berlioz revidieren und

aktualisieren.“167 Interessant ist, dass es ungefihr zur selben Zeit wie Strauss’ Uberarbeitung noch

163 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 11.
164 Ebd., S. III.

165 Ebd., S. III.

166 Vgl. ebd., S. I-11L

167 Klaus Aringer, ,,Von den ,ddmonischen Miachten des Orchesters‘. Richard Strauss’ Vorwort zu seiner Neuausgabe der
Instrumentationslehre von Hector Berlioz®, in: Kunst und Wissen in der Moderne. Otto Kolleritsch zum 75. Geburtstag,
hrsg. v. Andreas Dorschel, Wien, K&ln, Weimar 2009, S. 175-185, S. 175.
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weitere Personen gab, die fiir die Praxis verwendbare erginzte Neuauflagen anfertigten, die
Nachfrage war gro3. Es waren dies Felix Weingartner (1863-1942), Charles-Marie Widor
(1844-1937) und Ettore Panizza (1875-1967).168 Weingartner (1904) hielt seine Ergdnzungen
angesichts einer Gesamtausgabe Berlioz’ literarischer Werke im historischen Interesse stark in
Grenzen,!'®® widhrend Widor (1904) sich keineswegs zuriickhielt und es aufgrund der zahlreichen
Erginzungen und Anmerkungen zu einem eigenen Ergédnzungsband!70 kam. Strauss’ ging, wie oben
beschrieben, behutsam vor. Auch Strauss’ Affinitdt fiir Wagner wird bei Aringer (2009)
hervorgehoben. ,,Strauss’ Ansicht, die Partituren Wagners bedeuteten den einzig nennenswerten
Fortschritt in der Instrumentierungskunst seit Berlioz‘, wird durch eine Durchsicht der neu
hinzugefiigten 88 Partiturausschnitte bestitigt. Allein 64 stammen von Wagner“.171 Weiters wird
Strauss als Praktiker beschrieben, weshalb jenes Vorwort als einer seiner gewichtigsten Texte
betrachtet werden kann. Unaufgefordert verfasste er niemals Texte und diese, seine Ergdnzungen
gewdhren Einblick in seine praktischen Erfahrungen. Fiir die wissenschaftlich fundierten
Hintergriinde mit den akustischen GesetzmiBigkeiten der Instrumente empfiehlt Strauss das
Studium von Gevaerts Instrumentationslehre. Jene Gegensitze, in welcher Art und mit welchem
Fokus Instrumentationslehren verfasst wurden, entstammen aus dlteren und neueren Traditionen der
Schreibweise solcher. Berlioz” Werk ist im Sinne der dlteren Tradition verfasst, mit kiinstlerischer
Klang-Asthetik im Mittelpunkt und in der neueren Tradition riickt, wie bei Gevaert, der
wissenschaftliche Anspruch mehr ins Zentrum. Jedoch betonen Berlioz und Strauss, dass
Instrumentationskunst nur durch Partiturstudium und reichlich praktischer Erfahrung verbessert
werden kann und keinesfalls durch das Lesen wissenschaftlicher Texte erworben wird. So erhielt
Berlioz keinen Instrumentationsunterricht wéhrend Strauss diesen durchaus von seinem Vater und
vom Miinchner Kapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer bekam, aber im Sinne einer auf Praxis
bezogenen Ausbildung. Das Studium von Theorie sei nur ein kleiner Teil der musikalischen Arbeit.
Das wichtigste bliebe die Praxis und der Austausch mit Instrumentalisten. Strauss konnte auf seine
langjdhrige Erfahrung als Dirigent zuriickgreifen und hatte stets erfahrene Instrumentalisten als
Ansprechpartner zur Hand, wodurch stets Komponist wie Instrumentalist durch gegenseitige

Inspiration profitierten.

168 Ettore Panizza, Grande trattato di strumentazione e orchestrazione, Mailand 1912.

169 Hector Berlioz, Grofe Instrumentationslehre, Literarische Werke. Erste Gesamtausgabe, Bd. 10, hrsg. v. Felix
Weingartner, Leipzig 1904.

170 Charles Marie Widor, Technique de [’ orchestre moderne, Paris 1904.

171 Aringer, ,,Von den ,ddmonischen Méchten des Orchesters*®, S. 176.
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Die duale Sicht auf die Entwicklung des Orchesters als symphonisches und dramatisches
Orchester geht laut Aringer (2009) auf Adolf Bernhard Marx (1795-1866) zuriick. Allerdings beruht
die These, das symphonische Orchester stamme von den Streichquartetten Haydns und Mozarts und
Kammermusik wire somit als Vorstufe oder Reduktion des Orchesters zu betrachten, auf Wagner.
Historisch gesehen stellen die Streicher schlieBlich die Basis des Orchesters dar und deren
Satztechnik wurde in der Kammermusik zu hochster Freiheit und Priagnanz entwickelt, was auch
Strauss’ Verweis auf Beethovens letzte Quartette begriindet. Fiir Strauss jedenfalls lag das
kompositorische und klangliche Ideal in der Polyphonie, weshalb er auch Johann Sebastian Bach
stets bewunderte. Fiir seine verworrene und dadurch komplexe Orchesterpolyphonie, die
herausfordernd fiir Publikum und Ausfithrende ist, erfuhr Strauss sowohl Kritik als auch
Bewunderung.

Strauss bewunderte Berlioz’ Instrumentationskunst, wobei eine von Wagner ausgesprochene
Kritik an Berlioz diese einschrinkte, sodass er sich 1890 gegen die Behauptung aussprach, dass
Berlioz die moderne Orchestertechnik erfunden habe. Dennoch bezeichnet ihn Strauss in der
spateren Instrumentationslehre als ,Schopfer des modernen Orchesters® und Wagner sei schlieB3lich
der ,Vollender‘. Es scheint als nehme Strauss seine Bezeichnungen in den spédteren Jahren nicht
mehr sehr genau. Beispielsweise ,,1945 bezeichnete er Haydn als Schopfer, Weber, Berlioz und
Richard Wagner als Vollender des Orchesters.“172 Strauss’ Kritik an Berlioz aufgrund der fehlenden
Polyphonie wird von Aringer (2009) ebenfalls erwihnt, weshalb Berlioz zwar seiner Zeit voraus
war aber dennoch als Wegbereiter fiir weitere Meister bezeichnet wird. Letztendlich war es Wagner,
wie schon erwidhnt, der laut Strauss das symphonische und das dramatische Orchester vereinte, weil
die komplexe Polyphonie mit der Klangwolke des dramatischen Orchesters kombiniert wurden.
Hierfiir spielten die Etablierung des Ventilhorns und die Virtuosentechnik auf allen Instrumenten
eine entscheidende Rolle.

Der letzte Abschnitt des Vorworts zur Warnung vor Ubertreibung, welcher im Anschluss
erliutert wird, wird von Aringer (2009) wie folgt bewertet: ,,Strauss stuft die reichhaltige
Orchesterpalette des modernen Orchesters als Versuchung und Herausforderung ein, denen der
Lernende mit groBem Respekt entgegentreten sollte. Die souverdne Beherrschung musikalischer
Satztechniken bediirfen als Basis der Orchesterkompositionen eingehender Schulungen, weshalb

Strauss jedem Anfdnger verordnen mochte, ,seine Laufbahn mit der Komposition einiger

172 Aringer, ,,Von den ,ddmonischen Michten des Orchesters*®, S. 181.
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Streichquartette zu beginnen‘.*“!73 Fortgeschrittene sollten dann Wagner studieren, der auch erstmals
dritte Bldser einsetzte.

Letztendlich sind sich Strauss und Berlioz, trotz 60 Jahren Differenz, dariiber einig, dass
Instrumentation nur durch Praxis erlernt und perfektioniert werden konne und Theorie nur
unterstiitzend zu betrachten ist. Seine Revision von Berlioz’ Werk verdeutlicht, wie viel Wissen fiir
qualitativ hochwertige Schopfungen auf diesem Gebiet notwendig war und ist, auch um solche
komplett nachvollziehen zu konnen, und dass er dieses zweifellos innehatte.!74 | Dieses Wissen
gewihrt exemplarische Einblicke in seine personlichen Anschauungen technischer und dsthetischer
Aspekte der Instrumentation. Darin besteht die fortwdhrende Aktualitit des lidngst zu einem

historischen Dokument gewordenen Buches.“175

3.2 Die Klarinetten

Nach Berlioz ist die Frage nach der Instrumentation erst seit dem 19. Jahrhundert relevant. Er geht
sogar so weit zu sagen, dass es zu Beginn des 18. Jahrhunderts kaum Wissen zu Instrumentation gab
und seine Weiterentwicklung aktiv verhindert wurde, weil die Menschen von Neuerungen, weg vom
Gewohnten, stets schwer zu iiberzeugen waren. Als Beispiel fithrt Berlioz Monteverdis
Komponieren eines Dominantseptakkordes ohne Vorbereitung an, aufgrund dessen dieser stark
kritisiert wurde. Bald aber biirgerte sich der Gebrauch von Dissonanzen ein und wurde sogleich
iibertrieben. Ahnliches geschah mit Modulationen, die in gewagterem Ausmal verpdnt waren, bald
aber ebenfalls iibertrieben wurden. Extreme Ansichten gab es auch beziiglich Melodie. In von
Dissonanzen gepriagten Kompositionen war Melodie kaum erkennbar, bis sich manche fiir diese
einsetzten und eine mehr als dreistimmig ausgesetzte Melodie als Verunstaltung dieser galt.!76 Diese
Entwicklungen werden von Berlioz zusammengefasst: ,,Die Zeit hat alles nach und nach auf das
rechte Mal} gebracht. Man lernte Gebrauch von Millbrauch, reaktionédre Eitelkeit von Dummbheit
und Eigensinn unterscheiden, und steht heutzutage allgemein auf dem Standpunkt, beziiglich
Harmonie, Melodie und Modulation alles das gutzuheilen, was von guter Wirkung ist, alles zu
verwerfen, was schlecht wirkt*.177 Wie beschrieben, war die Frage nach der Instrumentation eine

neuere und wie es den drei angefiihrten Fragen zu Harmonie, Modulation und Melodie ergangen

173 Aringer, ,,Von den ,ddmonischen Michten des Orchesters*®, S. 182.
174 Vgl. ebd., S. 175-183.

175 Ebd., S. 183.

176 Vgl. Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 1.

177Ebd., S. 1 f.
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war, so sollte es wohl auch mit der Instrumentation sein, denn: ,,Wir kdnnen jetzt nur feststellen,
daB die Instrumentation den iibrigen voranschreitet und nahe daran ist, iibertrieben zu werden.178
Moglicherweise war die Angst, die Instrumentation konnte ad absurdum gefiihrt werden, fiir
Berlioz, der im Vorwort seiner Instrumentationslehre von Strauss als Meister bezeichnet wurde,
ausschlaggebender Grund diese zu verfassen.

Im Anschluss an die Einleitung findet sich eine Ubersicht aller Orchesterinstrumente und
eine interessante Definition fir die Instrumentationskunst: ,,In dem Gebrauche dieser verschiedenen
Klangelemente nun und in deren Verwendung, sei es, um der Melodie, der Harmonie und dem
Rhythmus eigentiimliche Féarbung zu geben, oder sei es, um, unabhingig von jedem
Zusammenwirken mit diesen drei musikalischen GroBméchten, Eindriicke sui generis (ob motiviert,
durch bestimmte Absicht, oder nicht) hervorzubringen, — besteht die Kunst der Instrumentation.*179
Hinzugefiigt wird auch hier die Bemerkung, dass lediglich der technische Aspekt der
Instrumentation durch Studien erlernt werden konne. Ein wahrlich wohlklingendes
Gesamtkunstwerk muss durch Nachahmung und Nachforschung beziiglich Herangehensweise der
grofBen Meister erarbeitet werden, was eigentlich nur den Genies vorbehalten bleibt. Somit stellt
Berlioz sein Werk unter den Zweck, die technischen Details der Orchesterinstrumente iibersichtlich
zusammenzufassen.180

Insbesondere sollen nun Berlioz’ Ausfiihrungen zur Klarinette beschrieben werden.
Einerseits liegt dies im personlichen Interesse des Verfassers und andererseits, wie die folgenden
Ausfithrungen zeigen werden, ergibt es auch objektiv Sinn, das Hauptaugenmerk der Analyse im
letzten Kapitel auf die Klarinetten zu richten. Berlioz und Strauss sprechen den Klarinetten enorme
Vielfdltigkeit zu, es gibt eine grofe Instrumentenfamilie, die auch als solche bei Strauss’ Elektra
zum Grofiteil verlangt wird, und tiberhaupt sind Blasinstrumente in Strauss’ Polyphonie vollstindig
integriert.

Auch wenn die Klarinette duBerlich der Oboe dhneln mag, sind sie keinesfalls miteinander
verwandt. Der wichtigste Unterschied ist der Klang. ,,Die Klarinetten haben tatsdchlich in der
Mittellage eine klarere, vollere, reinere Stimme, als die Instrumente mit doppeltem Rohrblatt, deren
Ton niemals von einer gewissen Schirfe oder Herbheit frei ist, selbst wenn die Kunstfertigkeit der

Ausfithrenden dies mehr oder weniger zu verdecken sucht.“18! Eine besondere Eigenschaft sind die

178 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 2.
179 Ebd., S. 2.
180 Vgl. ebd., S. 1-3.

181 Ebd., S. 214.
50



Registercharakteristika. ,,Man zdhlt auf der Klarinette vier Register: das tiefe, das Schalmei-
Register, das mittlere und das hohe Register. [...] (Die tiefen Tone klingen nicht gut, sondern hohl.)
[...] (seine Tone [Anm.: Schalmei-Register beziehungsweise Kopftone] sind im allgemeinen
dumpf)*“.182 Im Grunde ist es sinnvoll eine derartige Einteilung der Register durchzufiihren,
besonders damals; die Registercharakteristika sind heute noch sehr ausgeprigt, obwohl die
Instrumente laufend verbessert werden. Jedoch gilt zu beachten, dass im franzdsischen Original der
Instrumentationslehre nicht von Schalmei-Register gesprochen wird, sondern von Chalumeau-
Register, was sich wesentlich unterscheidet: Gilt doch das Schalmei als Vorgédnger der Oboe und das
Chalumeau als jener der Klarinette, weshalb sie klanglich nicht vergleichbar sind. Weiters war das
Chalumeau im Grunde eine Klarinette, auf der nicht iiberblasen werden konnte, weshalb eine
Einteilung in drei Register, wie sie vom Klarinettisten und Komponisten Jean-Xavier Lefévre in
seiner Klarinettenschule 1802 getroffen wurde, sinnvoller scheint, da der Klangcharakter des
Chalumeaus eher mit dem Charakter der Klarinette in der tiefen Lage vergleichbar ist. Wenn man in
vier Register einteilen mochte, sollte eher die tiefe Lage als Chalumeau-Register bezeichnet
werden, die Kopftone als solche und die anderen zwei, mittlere und hohe Lage. Bei Lefevre (1802)

ist zu lesen:

,»Man unterscheidet in dem Umfange der Clarinette drey Arten des Tons; die erste Art, welche von e, dem
ersten Ton der Clarinette, bis auf b geht, wird chalumeau genannt, weil sie sehr sanft ist [...]; die zweyte Art,
welche von h bis zum cis der zweyten Octave geht, wird Clairon oder Clarinette genannt, weil sie
hellklingender und brillanter ist [...]; die dritte Art geht von dem d der zweyten Octave, bis zum hohen c:

dieBe Tone sind spitz und schneidend und es ist sehr schwer sie zu mildern;*183

Weiters wird darauf hingewiesen, welche Tonfolgen aufgrund der Mechanik zu vermeiden
sind, die aber aufgrund der technischen Verbesserungen weniger wurden, und auch, dass
diesbeziiglich Unterschiede bei den Systemen festzustellen sind (franzdsisch und deutsch). Nach
einer kurzen Passage dariiber, welche Tonarten angenehm zu spielen sind und welche nicht, folgen
darauf passend, die Beschreibungen zu den verschiedenen Arten und Stimmungen der Klarinette,
mit denen sich, neben klanglichen Eigenschaften, auch, rein technisch betrachtet, unangenehme
Tonarten vermeiden lassen. Man solle dariiber hinaus auf die natiirlichen Intonations-
Schwierigkeiten Riicksicht nehmen und es wird bereits, von Strauss ergédnzt, erwihnt, dass die C-
Klarinette einen schwungvollen Charakter von heller Klangfarbe hat.!84 Die rein und scharf
klingende D-Klarinette ist wenig verbreitet und Strauss kritisiert, dass sie hdufig durch die Es-

Klarinette ersetzt wird. ,Ich selbst habe sie als den Humoristen in meinem Till Eulenspiegel

182 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 214.
183 Jean-Xavier Lefevre, Methode de Clarinette, Franzdsisch und Deutsch, hrsg. v. J. André, Offenbach o. J., S. 10.

184 Vgl. Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 214-216.
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verwendet. Sie ist hier von einer derb-drolligen Komik*.185 Beziiglich der hohen Klarinetten duf3ert

sich Strauss in einem Zusatz wie folgt:

,»Die hohe Klarinette in F ist die empfehlenswerteste [...]. Man hat auch Klarinetten in As. Hohe Klarinetten,
und diese wiederum in F und Es, sind in groerer Anzahl fiirs moderne Orchester zu empfehlen, da sie die
einzigen Instrumente sind, die, gegeniiber der in der Hohe unbrauchbaren Oboe und der im Forte ganz
charakterlosen Flote, gegen stark besetzte Streicher und die starken Wirkungen des Blechs ein

entsprechendes Gegengewicht bilden (besonders bei polyphoner Schreibweise).“186

Berlioz hingegen &ullert sich eher negativ gegeniiber den hohen Klarinetten und gibt der Es-

Klarinette den Vorzug gegeniiber jener in F.

»Die Klarinetten verlieren in demselben Mal3e an Reinheit, Lieblichkeit und Vornehmheit, je weiter sich ihre
Stimmung von der B-Stimmung, einer der schonsten dieses Instrumentes, nach der Héhe zu entfernt. Die
Klarinette in C ist hérter als die in B, ihr Klang hat bei weitem weniger Reiz. Die kleine Klarinette in Es hat
durchdringende Tone, die vom a iiber den Notenlinien an sehr leicht unedel werden. [...] Die kleine
Klarinette in F zeigt nach dieser Richtung hin eine noch stirkere Neigung. Im Gegensatze hierzu bringt das

Instrument, je tiefer es wird, um so mehr verschleierte, schwermiitige Tone hervor.©187

Berlioz macht deutlich, dass Komponisten jedes Instrument bewusst seines Charakters wegen
verlangen und so die Ausfiihrenden stets eben jene Instrumente zu verwenden haben. Er kritisiert
und tadelt sogar, wenn beispielsweise eine C-Stimme transponierend mit einer B-Klarinette gespielt
wird. ,,Und diese Untreue wird um so offenkundiger und strafbarer, wenn es sich zum Beispiel um
die A-Klarinette handelt.*188

Fiir die hochsten Tone soll der Klarinette Zeit gegeben werden, bis sich der Ton stabilisiert
hat, indem man zum Beispiel diese mit einem kréftigen Klang des Orchesters zudeckt, welcher dann
verschwindet. ,,Der Charakter der Tone der Mittellage, welcher gewissermallen das Geprége eines
durch edle Zirtlichkeit geméBigten Stolzes an sich tragt, befdhigt dieselben zur Darstellung der
poetischsten Gefiihle und Ideen.“18% Laut Berlioz ist sie weniger idyllisch, sondern vielmehr episch,
wie Posaunen, Horner oder Trompeten, jedoch lieblicher als diese.!% Uberhaupt vergleicht Berlioz

den Klang der Klarinette mit dem eines Sopran.

,lch habe niemals eine Militirmusik von weitem anhdren konnen, ohne von diesem weiblichen
Klangcharakter der Klarinetten aufs lebhafteste bewegt zu werden und Eindriicke dhnlicher Art, wie sie das
Lesen alter Heldengedichte zuriickldfit, zu erhalten. Dieser schone Instrumental-Sopran, bei starker
Besetzung so widerhallend, so reich an eindringlichen Lauten, gewinnt im Solo soviel an Zartheit, an
Farbenreichtum, an geheimnifivoll Rilthrendem, als er an Kraft und Glanz einbii8t. Es gibt nichts so
Jungfriuliches, nichts so Lauteres als das Kolorit, welches gewisse Melodien durch den Klang einer

Klarinette in mittlerer Tonlage erhalten, falls ein geschickter Virtuos sie spielt.*!9!

185 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 220.
186 Ebd., S. 221.

187 Ebd., S. 221.

188 Ebd., S. 221.

189 Ebd., S. 224.

190 Vgl. ebd., S. 224.

191 Ebd., S. 225.
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Strauss hingegen warnt in seiner Ergénzung davor, dass die Klarinette schnell einseitig werden
kann, spricht ihr aber bei geschickter Mischung mit anderen Instrumenten, Melodiefiihrung,
Gestaltung des Themas, Rhythmik, Harmonik und Register-Anwendung, dennoch Vielseitigkeit zu.
,»50 ist dieselbe bei Weber so siifl jungfrauliche Klarinette in Wagners Parsifal zur Verkorperung der
ddmonischen Sinnlichkeit geworden und 148t in den Kundry-Szenen die schauerlich beéngstigenden
Stimmen der Verfiihrung ertonen, die keiner vergessen wird, dem sie jemals ans Ohr schlugen.“192
Weiters bewundert Berlioz, dass die Klarinette den Ton aus dem Nichts entstehen lassen und wieder
ins Nichts verklingen lassen kann. Strauss ergénzt hier, dass die Klarinette von den
Holzblasinstrumenten das grofite dynamische Spektrum besitzt.193 Im weiteren Verlauf des Textes
werden diesbeziiglich zahlreiche Anwendungsbeispiele samt Notenbeispiele angefiihrt. So eignet
sich die Klarinette laut Berlioz und Strauss in den mittleren Lagen hervorragend einerseits fiir
schmerzvolle, traurige und trostlose Melodien, andererseits zum Ausdruck des Lieblichen und
Reinen. Die tiefen Tone passen perfekt zur Darstellung schauerlichen Unheils, besonders wenn sie
mehrstimmig und mit Bassklarinette verstirkt auftreten. Ganz anders einsetzen ldsst sich die
Klarinette aber auch als Vogelstimmen-Imitation oder als humorvolles Instrument.!94

Wihrend Alt- und Kontrabassklarinette nur kurz erwdhnt werden, findet sich zur
Bassklarinette ebenfalls ein ausfiihrlicherer Text. ,JJe nach Art und Weise, wie man fiir dieses
Instrument schreibt, [...] vermag es in seiner tiefen Region den wilden Klangcharakter der tiefen
Tone der gewohnlichen Klarinette, oder auch den ruhigen, feierlichen, weihevollen Ausdruck
gewisser Register der Orgel anzunehmen. [...] Wagner hat die BaBklarinette stets im Charakter der
feierlichen Entsagung angewendet.“195 Strauss zieht die tiefen Tone der Bassklarinette auch jenen
des Fagotts vor, wie einem Zusatz zu entnehmen ist: ,,Die BaBklarinette ist, da die tiefen Tone der
Fagotte noch immer jeder Modulationsfdhigkeit entbehren, der schonste und weichste BaB fiir die
Holzblaser, besonders als tiefste Stimmung zu drei Fagotten“196, Auch beim Bassetthorn seien laut
Berlioz die tiefen Tone die schonsten und eigneten sich gut fiir weiche Mittel- und Fiillstimmen

oder fiir besondere Solostellen, jedoch seien sie als Fiillstimmen leicht durch Horner zu ersetzen.!97

192 Berlioz/Strauss, Instrumentationslehre, S. 225.
193 Vgl. ebd., S. 225, 228.

194 Vgl. ebd., S. 231-236.

195 Ebd., S. 238.

196 Ebd., S. 240.

197 Vgl. ebd., S. 241.
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4. Die Klarinette bei Richard Strauss — Elektra
4.1 Die Oper

Elektra ist Strauss’ letzte Oper mit heftigerer, anspruchsvollerer Tonalitit, wobei er aber niemals
atonal wird. Weiters ist dieses Werk von streng programmatischer Kompositionsweise, strenger
Textausdeutung und durch Nutzung von Affekten getragen. Auch das gesamte beschriebene
Repertoire an Neuerungen filir das Strauss’sche Musiktheater ldsst sich finden. Fiir diese Arbeit fiel
die Wahl auf diese Oper wegen der grolen Besetzung, ein Aspekt, der sie flir eine Analyse der
Instrumentation hochinteressant macht. Diese Analyse, mit Blick auf die Klarinetten, zeigt
einerseits die geschickte Verwendung dieses vielfaltigen Instrumentes durch Richard Strauss nach
Berlioz’ und Wagners Lehre und andererseits soll so auch ein Uberblick iiber die angesprochenen
Neuerungen der Strauss’schen Moderne geschaffen werden, da die Klarinetten im modernen
Orchester stets an der Polyphonie beteiligt sind. Eine in diesem Kontext vollstindige Analyse der
Instrumentation beziehungsweise eine Harmonie-Analyse wiren von grolem Interesse, wiirden
jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Vielmehr soll nun am Beispiel der Oper Elektra die
Rolle der Klarinetten fiir Richard Strauss beleuchtet werden. Zu beachten gilt allerdings, dass auch
hier die Komplexitit dieser Thematik zu Tage tritt. Ein Uberblick iiber die Neuerungen wird
geschaffen, aber ob diese auch tatsichlich der ,anderen‘ Moderne zuzuordnen sind, ist fraglich, da
einerseits besonders einschneidende Verdnderungen wie das Komponieren im ,Geiste Mozarts®, die
Riickkehr zur ,harmloseren‘ Tonalitdt oder die Reduktion der Besetzung erst ab Der Rosenkavalier
oder Ariadne auf Naxos ins Gewicht fallen und andererseits gegenldufige Entwicklungen
beispielsweise Schonbergs, welche von Adorno als ,modern‘ betrachtet wurden, eigentlich erst ab
dem Ersten Weltkrieg stattgefunden haben.

Zunichst gilt zu erwihnen, der Text zu Elektra, Tragodie in einem Aufzuge op. 58, stammt
von Hugo von Hofmannsthal, mit dem Strauss von 1906 bis 1929 zusammenarbeitete.
Hofmannsthal befand sich zuvor in einer Schaffenskrise und erhoffte sich von dieser
Zusammenarbeit mit seinen Texten wieder mehr Wirkung zu erzielen, ,,da die Musik als begriffslose
Sprache dhnlich wie die Gebiarde Ausdrucksmdglichkeiten jenseits des Wortes erdffnet.“198 Strauss
war von Elektra zunichst wenig begeistert, da er inhaltlich zu groBe Ahnlichkeiten mit Salome sah,
dennoch konnte ihn Hofmannsthal {iberzeugen. Strauss konnte den Text ohne Einschrinkungen

einrichten, weshalb er zwar Handlung und Szenenfolge unverdndert lieB3, aber die Dialoge stark

198 Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, S. 171.
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kiirzte und so die Handlung und psychologische Komplexitdt der Protagonisten vereinfachte, um
Hofmannsthals Vorlage besser in seine Oper zu verwandeln.!99

Zum besseren Verstindnis der nachfolgenden Erlduterungen, soll an dieser Stelle der Inhalt
dieser griechischen Tragddie, die von Sophokles stammt und von vielen Dichtern, wie auch
Hofmannsthal bearbeitet wurde, kurz umrissen werden. Das Einstiegsbild der Partitur ist
eindrucksvoll: ,,Der innere Hof, begrenzt von der Riickseite des Palastes und niedrigen Gebauden,
in denen die Diener wohnen. Dienerinnen am Ziehbrunnen, links vorn. Aufseherin unter ihnen.*200
Wie bekannt spielt die Handlung im altgriechischen mythologischen Setting von Mykene. Konig
Agamemnon wurde von seiner Gattin Klytdmnestra und threm Liebhaber Aegisth ermordet, als er
vom trojanischen Krieg zuriickkehrte. Die Tochter Elektra und Chrysothemis werden wie
Dienerinnen behandelt, der Sohn Orest ist geflohen. Elektra ist von Hass erfiillt, ist besessen vom
Wunsch nach Rache, fiir deren Vollzug sie Orests Riickkehr herbeisehnt. Chrysothemis scheint sich
ihrem Schicksal eher zu fiigen. Weil Klytdmnestra von Alptraumen geplagt wird, werden im Palast
Opferfeiern vorbereitet. Elektra und Klytdmnestra stehen einander als seelische Wracks gegeniiber,
und Elektra rdt der Mutter zu Menschenopfern, um ihren Alptrdumen Einhalt zu gebieten. Wahrend
sich Elektra des Bruders Wiederkehr wiinscht, fiirchtet Klytdmnestra genau dies. Als die Nachricht
ankommt, Orest sei tot, empfindet Klytdimnestra Triumph, Chrysothemis bricht zusammen und bei
Elektra steigern sich die Rachegedanken zur Besessenheit. Sie bittet Chrysothemis, sie zu
unterstiitzen. Die Schwester aber schldgt stattdessen die gemeinsame Flucht aus dem Palast vor.
Elektra denkt nicht an Flucht und bekréftigt ihre Entschlossenheit indem sie das Beil, mit dem
Agamemnon ermordet wurde, ausgribt. Wihrenddessen erscheint Orest unter falscher Identitit,
doch sie erkennen einander nicht. Elektras Wahnsinn mitansehen zu miissen, bewegt ihn dazu, sich
zu offenbaren. Gemischte Gefiihle prigen das Wiedersehen, die Orest aber schlieBlich dazu
veranlassen, zum Palast zuriickzukehren und Klytdmnestra zu erschlagen. Aegisth wird von Elektra
in den Palast geleitet, wo Orest auch ihn ermordet. ,,Elektra schreitet von der Schwelle herunter. Sie
hat den Kopf zuriickgeworfen wie eine Ménade. Sie wirft die Kniee, sie reckt die Arme aus: es ist
ein namenloser Tanz, in welchem sie nach vorwarts schreitet.“20! Elektra tanzt sich zu Tode.202

Strukturell handelt es sich bei Elektra um einen Einakter in sieben Szenen in symmetrischer

Anordnung. Zentrale Szene bildet das Gespriach zwischen Elektra und Klytaimnestra. ,,Magdeszene,

199 Vgl. Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, S. 171.

200 Richard Strauss/Hugo von Hofmannsthal, Elektra. Tragédie in einem Aufzuge. Op. 58, Studien-Partitur, hrsg. v. Dr.
Richard Strauss GmbH & Co. KG Wien, Wien 1996, S. 5.

201 Ebd., S. 353 ff.

202 Vgl. Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra“, S. 172.
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Elektras Monologszene und die erste Dialogszene von Elektra und Chrysothemis fithren zu diesem
Zentrum hin und finden symmetrische Entsprechung in der zweiten Dialogszene von Elektra und
Chrysothemis (in welcher Elektra von ihrer Schwester erfahrt, dass Orest tot ist, und sich daraufthin
entscheidet, selbst den Rachemord zu begehen), der Dialogszene von Elektra und Orest und dem
Finale.“203 Diese Symmetrie ist auch kompositorisch erkennbar, denn zwischen Elektras
Rachefantasien im ersten und der Realisation der tatsdchlichen Tat im zweiten Teil steht ein
Schlusspunkt als Moment des Umschwungs. Dies geschieht nach dem wieder Aufgreifen des
motivischen Materials (Agamemnon, Beil, Klytdmnestra und Aegisth) in derselben Reihenfolge.
»domit verschranken sich in Elektra verschiedene Formbildungsverfahren miteinander: Die
Grofform ist Ergebnis von Symmetriebildung, Kontrastbildung von Szenen, thematisch-
motivischen Verkniipfungen und Steigerungsverldufen. Sie basiert also auf geschlossenen und
offenen Formen.“204 Strauss gelang es, verschiedene Formbildungsverfahren vielfaltigst
miteinander zu kombinieren, auch althergebrachte Mittel wie Arie und Rezitativ und verzichtete auf
das Erfinden neuer Mittel.205

Liitteken (2013) beschreibt eindriicklich die motivische Arbeit in dieser Oper, die viel
ausgeprégter ist als in Salome. ,,So beginnt das Werk nicht mehr vage, ungenau und flatterhaft, auch
nicht mit einem Vorspiel, sondern mit einer motivischen Setzung — mit der es auch schliefit: dem
Motiv des Agamemnon.“206 Die Anzahl der Silben des koniglichen Namens werden in einem
plastisch wirkenden d-Moll Dreiklang wiedergegeben, spiter von Elektra benannt und ist in der
Folge Ursprung der weiteren wichtigen Motive. ,Immer bleibt die Verbindung zur Sprache
elementar, die Motive besitzen zwar einen Eigenwert, der ihren Einsatz ohne Worte ermoglicht;
ihren Sinn aber erhalten sie aus ihrer substantiellen Verbindung zum Wort.“207 Diese Sinnhaftigkeit
der Motive erlaubt die Verarbeitung im Orchester, was wiederum mehr Plastizitit verleiht.
Beispielsweise erklingt zu Beginn von Elektras erstem Monolog ihr Motiv {iber dem ,bitonalen
Elektra-Akkord‘ (E-Dur und Des-Dur, groBe Ober- und kleine Untersekunde zu d-Moll), spiter
noch transponiert um eine kleine Sekunde nach unten, es-Moll und C-Dur. ,,[N]un erhilt sie ihren
finalen, eigentlichen Sinn: als unlésbare Koppelung von Tat und Tod, als Wende von der Androhung

der Tat (d-Moll) zum Vollzug (C-Dur).“208 Diese wortgebundene Plastizitit ist Grundlage der

203 Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, S. 174.
204 Ebd., S. 174.

205 Vgl. ebd., S. 174.

206 Liitteken, Richard Strauss, S. 48.

207 Ebd., S. 48.

208 Ebd., S. 49.
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Strauss’schen Polyphonie, wodurch die Partitur zum Spiegel der psychologischen Verworrenheit
wird — dies steht wiederum exemplarisch fiir Strauss’ Idee einer neuen Moderne: ,Nur im
unmittelbaren Zusammenwirken von Wort und Ton kann es mdglich werden, den Handlungen
wieder Sinn und Mitteilbarkeit zu verleihen.*209

Zentraler Bestandteil der Oper sind Elektras Monologe. Die zentrale Figur steht
ununterbrochen auf der Biihne, die Dialoge sind eigentlich keine richtigen Dialoge, und fiihren stets
zu weiteren Monologen. Eindriicklich umgesetzt ist auch Hofmannsthals Wunsch nach Musik als
andere Ausdrucksmoglichkeit gepaart mit ,Sprachlosigkeit® auf der Biihne. Das erste intensive
Beispiel ist der Tod Klytdmnestras. Hinfithrend zu Elektras zweitem Schrei werden Varianten des
Agamemnon- und Elektra-Motivs verarbeitet und nach dem Schrei folgt ein gewaltiges Orchester-
Crescendo, welches abrupt in einer fast zweitaktigen Generalpause, der einzigen im Werk, endet.
Zweites Beispiel ist der Tanz Elektras am Schluss nach vollbrachter Tat. Liitteken (2013) betrachtet
den Tanz symbolisch fiir den eben gescheiterten Wiedereintritt in soziale Interaktion nach
vollbrachter Tat, jedoch ohne Wort und gepriagt vom Sprachverlust, weil Elektra in ihrem grotesken
Tanz des Gliickes keine Worte findet und stattdessen sogar ihrer Schwester Chrysothemis die
Anweisung ,,schweig und tanze“2!0 erteilt. Elektras Schlussmonolog fiihrt zur Verdeutlichung ins
Agamemnon-Motiv in C-Dur bevor zuletzt noch die Regieanweisung ,,Stille*2!! steht.212 | Eine
furchtbarere, gewalttitigere Stille ist wohl nie komponiert worden. Die Stille nach der Tat ist
plastisch, bedeutungsvoll, wortlos, aber von Musik zum Bersten erfiillt.«213

Was Strauss’ innovative Ideen betrifft, gilt es seine intensiven Charakterisierungen der
Einzelpersonen hervorzuheben, weshalb er stets Soloszenen oder Duette viel lieber hatte als
Massenszenen. ,,In Elektra galt sein Augenmerk der stidndig auf der Biihne priasenten Elektra sowie
den starken Kontrasten zwischen den drei Frauenfiguren.“2!4 Elektra hat ihre Beziehung zu den
Menschen verloren, weshalb sie zu Beginn und am Schluss nur kérperlich anwesend ist und immer
wieder pantomimisch ,wie ein Tier® auftritt. Ganz zu Beginn bei den Mégden: ,,Elektra springt
zuriick wie ein Tier in seinen Schlupfwinkel, den einen Arm vor dem Gesicht.“215  Strauss gibt

diesem pantomimischen Auftreten Raum in einer kurzen, aber musikalisch duBerst plastischen

209 Liitteken, Richard Strauss, S. 49.

210 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 362.

211 Ebd., S. 370.

212 Vgl. Liitteken, Richard Strauss, S. 47-50.

213 Ebd., S. 50.

214 Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, S. 175.

215 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 6.
57



Orchesterpassage.“21¢ Besessenheit beraubt sie ihrer Menschlichkeit, ihr Bruder erkennt sie
zundchst nicht, ihre Schwester verachtet sie. IThr unausweichliches Ende ist ,,von Strauss in einer
meisterhaft instrumentierten Orchesterpassage [...] auskomponiert, welche alle in der grof3en
Besetzung zu Gebote stehende Farbigkeit nutzt.“217 Immer wieder aber singt die Protagonistin nicht,
Passagen in denen ihre Charakterisierung vom Orchester libernommen werden. Haufig wird auch
Elektras psychischer Zustand durch extreme Klénge symbolisiert: Einleitend und abschlieend ihres
ersten grofen Monologs erklingt der bitonale Elektra-Akkord, welcher weder vorbereitet noch
aufgelost wird. Noch stiarker wird der Moment dargestellt, in dem Elektra in einem lauten Schrei
Orest wieder erkennt. Hier erklingt elftonig-dissonanter ff-Klang der Blaser, wihrend das darauf
folgende Zwischenspiel sehr schnell geschrieben ist, aber lieblich nach As-Dur moduliert, um
Elektras Freude liber das Wiedersehen Orests, welches sie im folgenden Lied Traumbild besingt, zu
verdeutlichen. ,,Es ist diese kompositorische Souverdnitdt in der Vermittlung zwischen Orchester
und Gesang wie zwischen extremen Ausdrucksgegensitzen, die die Partitur von FElektra
auszeichnet.“218 Die lichte Sphére der Chrysothemis oder die seelischen Qualen der Klytdmnestra
werden orchestral und kompositorisch so plastisch dargestellt, so natiirlich auch Orest oder eben
Elektra, dass der Gesang eigentlich beinahe ein Extra ist, was diesem aber wiederum Freiheit
gewihrt. Strauss’ instrumentales Charakterisierungsvermogen kann als ,,visuelle Klanglichkeit*219
bezeichnet werden, die sich in den zahlreichen Klangmischungen aus geschickter Instrumentation
und in den durchaus dramaturgisch platzierten Orchesterzwischenspielen dufert. So bilden sie im
ersten Teil zwischen den Szenen erklingende gliedernde Ruhepunkte, wihrend sie im zweiten Teil
unregelméBig hervorbrechen, was wiederum Elektras zunehmend gestorte Psyche verdeutlicht.220
Diese Erlduterungen verdeutlichen, warum es gerechtfertigt ist, diese Oper in Fragen der
Instrumentation ndher zu behandeln: Einerseits eben die geniale kompositorische Arbeit,
andererseits die absurd anmutende, gewaltige Besetzung: Piccolo, drei Floten, drei Oboen,
Heckelphon, Es-Klarinette, vier Klarinetten, zwei Bassetthorner, Bassklarinette, drei Fagotte,
Kontrafagott, vier Horner, zwei B-Tuben, zwei F-Tuben, sechs Trompeten, Basstrompete, drei
Posaunen, Kontrabassposaune, Kontrabasstuba, sechs bis acht Pauken (zwei Spieler), grofes

Schlagwerk (drei bis vier Spieler), Celesta, zwei oder vier Harfen, je acht erste bis dritte Violinen, je

216 Rode-Breymann, ,,Guntram — Feuersnot — Salome — Elektra®, S. 175.
217 Ebd., S. 175.
218 Ebd., S. 175.
219 Ebd., S. 176.

220 Vgl. ebd., S. 174 ff.
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sechs erste, zweite und dritte Violen, je sechs erste und zweite Celli und acht Kontrabdsse.22!
Besonders auffallend und daher fiir diese Arbeit ausschlaggebend, sind die acht Klarinetten. Es
stellt sich zwar die Frage, ob diese Anzahl dem kolossalen Orchesterapparat an sich geschuldet ist
oder ob es sich um eine bewusste Akzentuierung handelt — in jedem Fall ist diese Anzahl
einzigartig. Auch wenn andere Strauss’sche Opern diesbeziiglich groB3 besetzt sind und viele
Klarinetten verlangen (Salome sechs und mehrere mit fiinf), ist Elektra dennoch uniibertroffen. Eine
Fokussierung auf die Klarinetten bietet sich auch deshalb an, weil ihnen in Berlioz’
Instrumentationslehre enorme Vielfaltigkeit, besonders hinsichtlich der grofl ausgebauten Familie,
der zahlreichen Stimmungen, den Registercharakteristika und des natiirlichen dynamischen
Spektrums, zugesprochen wird. Dies spiegelt eben auch Strauss’ Auffassung wider, weshalb wohl
bei Elektra auch von der Es-Klarinette bis zur Bassklarinette ein Grof3teil der vorhandenen Familie
abgedeckt ist. Im Folgenden wird erdrtert, wie die acht Klarinetten in dieser Oper eingesetzt
werden. Spielen sie bestimmte Rollen in der Charakterisierung der einzelnen Figuren? Inwieweit
unterscheiden sich die Behandlung von Es-Klarinette, ,normaler‘ Klarinette, Bassetthorn und
Bassklarinette und wie werden die Vorziige und Eigenheiten dieser Instrumente eingesetzt? Diese
und weitere Fragen sollen nun diskutiert werden. Als Grundlage dieser eigens durch Horanalyse und
Partiturstudium durchgefiihrten Analyse dient die Studienpartitur der Richard Strauss Edition,
Verlag Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG Wien 1996. Als Vorlage fiir die Benennung
ausgewdhlter Motive dient ein Text von Gerd Indorf (2000): ,,Die ,Elektra‘-Vertonung von Richard
Strauss — ,ein profundes Millverstindnis® oder kongeniale Leistung?“?22 Bei den zur
Veranschaulichung angefiihrten Motiven handelt es sich um eine Auswahl jener, die vielfach auch
in den Klarinetten Verwendung finden. Da die Motive stets in unterschiedlichsten Varianten
auftauchen, sind dies lediglich beispielhafte Darstellungen. Weiters finden sich in den Fulinoten
zahlreiche Kommentare, die auf der Expertise des Autors als Klarinettist beruhen.

Aus den vorhergehenden Beschreibungen ging hervor, dass von der ,anderen‘ Moderne
eigentlich erst ab Der Rosenkavalier die Rede ist. Zweifelsohne lassen sich viele der seit Wagner
durchgefiihrten Strauss’schen Neuerungen in Elektra wiederfinden, was auch in der nachfolgenden
Analyse nochmals deutlicher wird. Aber die Frage, ob dies nun modern oder ,anders‘ modern ist,
bleibt wohl offen. Jedenfalls ist im Kontext der ,anderen‘ Moderne niemals von Instrumentation die

Rede. Einen Ansatz bietet hochstens der von Coster (2020) verwendete Text, in dem begriindet

221 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, ,,Orchester-Besetzung*.

222 Vgl. Gerd Indorf, ,,Die ,Elektra‘-Vertonung von Richard Strauss — ,ein profundes Mi3verstdndnis® oder kongeniale
Leistung?“, in: Hofinannsthal. Jahrbuch zur Europdischen Moderne, hrsg. v. Gerhard Neumann, Ursula Renner, Giinter
Schnitzler, Gotthart Wunberg, Freiburg 2000, S. 157-198, S. 195 ff.
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wurde, warum Strauss ab Ariadne auf Naxos seine Orchesterbesetzung reduzierte, nachdem er sie
bis Der Rosenkavalier und zur Alpensinfonie stets erweitert hatte. Aber um eine eindeutige
Feststellung handelt es sich nicht und der Text bezieht sich mehr auf Orchestrierung als auf
Instrumentation. Aus diesem Grund soll die folgende Analyse als Werkzeug im Versuch, die

ausformulierten Fragen zu beantworten, betrachtet werden.

4.2 Elektra — eine Untersuchung zur Behandlung der Klarinetten

Szene 1, Beginn-Ziffer 34223

Im Folgenden wird eine genaue Sicht auf den Einsatz der Klarinetten in der Oper Elektra von
Richard Strauss versucht. Zu Beginn sind alle Klarinetten im Tutti eingebettet, doch gleich danach
bleibt die Bassklarinette mit einem leisen Tremolo der grof8en Trommel allein mit einem langen,
tiefen Ton liegen,224 bevor sie in der Folge eine Einheit mit Fagott bildet. Die iibrigen Klarinetten
werden schon in den ersten Takten verschiedenartig eingesetzt: leise und laute Einwiirfe gemeinsam
mit F16te225 und zwei Takte vor Ziffer 1 wird in den 16tel bereits der groBe Tonumfang genutzt: im
Unisono mit Viola und Violine von tief nach hoch und zuletzt die Es-Klarinette mit Piccolo.226 Zwei
vor Ziffer 2 bis 3 wird mit starken Diminuendi und Crescendi das dynamische Spektrum genutzt,
Es-Klarinette ist gemeinsam mit den Floten. Nach Ziffer 3 spielen Bassetthorner und Bassklarinette

unisono piano in ihrer dumpfen Mittellage das Agamemnon-Motiv (Abb. 1) als die erste Magd

] 2N

1
— 3

!
Abb. 1: Agamemnon

besingt, dass Elektra zur Abendstunde Agamemnons Tod besonders betrauert. Bei Ziffer 4 stellen

die Klarinetten Elektras Zuriickweichen mit leisem Triller und Achtel mit dreifachem Vorschlag dar

223 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 5-24.
224 — klingendes grof3es D: sehr tief, erzeugt im Piano ein unbehagliches Gefiihl.
225 — zundchst im Piano in dumpfer Mittellage: Registercharakteristika.

226 — sehr geschickter Autbau, weil aufgrund der Registercharakteristika allein schon ein natiirliches Crescendo entsteht
und die Es-Klarinette, besonders in der hoheren Lage natiirlicherweise lauter und schérfer klingt.
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(3. Magd ,,Da gingen wir zu zweit und kamen ihr zu nah*“?27) und 3 vor Ziffer 5 macht dies die Es-
Klarinette gemeinsam mit den Floten, aber nur als Farbe (Floten forte, Es-Klarinette in mittelhoher
Lage pianissimo, eine sehr reizvolle Mischung). Zwischen Ziffer 4 und 7 erklingt das Agamemnon-
Motiv (Abb. 1) zwei Mal mit Bassetthornern und Bassklarinette (zweites Mal mit Fagott) und zwei
Mal mit den iibrigen Klarinetten und Streichern, wenn von Agamemnon und Elektras Qual die Rede
ist.228 Es-Klarinette verkorpert mit Oboen, Rute (Rute wird beim Schlagwerk angefiihrt und
bezeichnet spezielle Schldgel fiir die Trommel, modern: Rod-Sticks) und Streichern ,col legno das
Verscheuchen der Migde als ,,SchmeiBfliegen*229 (fortissimo Achtel Nachschlige) und das
Zuriickweichen mit den Floten. Ziffer 7 und Beginn Ziffer 8 bilden die hohen Klarinetten mit dem
hohen Holz eine Einheit und die tiefen Klarinetten mit Fagott und Horn, wohl als Klangfiille in
allen Lagen, als erzédhlt wird, wie Elektra die Mégde beschimpfte.230 Ziffer 8 bleiben Bassklarinette
mit Fagotten und Kontrabass in unruhiger Bewegung iibrig (sehr klangvolle tiefste Lage), als die
4. Magd singt: ,und geht zu Bett mit euren Ménnern, schrie sie‘?3!. Ziffer 9 bleiben nur
Klarinetten und Fagotte. Schnelle Noten und lange liegende Tone, Es-Klarinette nur kurz dabei,
Klarinetten halten die Tone (in mittlerer bis mittelhoher Lage, B-Klarinette jedoch tiefer als A-
Klarinette, was eine sehr schone Klangmischung erzeugt), Es-Klarinette und Bassetthorner steigen
zum Schluss wieder ein. Somit entstehen leise aber unruhige Klinge, als die 3. Magd von ihrer
schnippischen Antwort erzadhlt. Es-Klarinette und erste Klarinette verkorpern oktavversetzt mit
einem gewaltigen Tonsprung von fast zwei Oktaven (notiert 1. Klarinette gis zu f”’), Takt 4 und 5 in
Ziffer 10, was zwei Takte zuvor gesungen wurde (3. Magd ,,.Da sprang sie auf*“232). Wihrend der
aufgebrachten Stimmung und den wilden Beschimpfungen zwischen Ziffer 11 und 14 werden die
Klarinetten gemeinsam mit anderen Instrumenten beim Fortissimo-Erklingen des mit schnellen
Liufen abgednderten Agamemnon-Motivs (Abb. 1) eingesetzt?33 und Takt 2 und 3 in Ziffer 12 gibt
es eine kleine, drollig klingende Solo-Imitation zwischen Es-Klarinette und Klarinette 1,234 wohl

um die ironisch-bildhaften Beschimpfungen zu karikieren. Ziffer 15 spielen 2 Klarinetten und

227 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 7 f.

228 — sehr geschickt: Bassetthorner und Bassklarinette in dumpfer Mittellage: zarte Farbung; B- und A-Klarinetten in
tiefer Lage, als klangvolle Farbung zu den Violen.

229 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 9.

230 — Registercharakteristika: B- und A-Klarinetten in strahlender hoher Mittellage, Es-Klarinette in intensiver hoher
Lage.

231 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 11 f.
22 Ebd., S. 12.

233 — B- und A-Klarinetten unisono mit Oboen erzeugt eine sehr reizvolle Klangmischung, selbiges gilt fiir unisono mit
Floten.

234 — erinnert ein bisschen an 7i/l Eulenspiegel, beide Instrumente in mittlerer Lage, Es-Klarinette klingt
natiirlicherweise schérfer als B-Klarinette: natiirliches Echo.
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Bassetthorner mit 2 Oboen und Hornern kurze, kecke Einwiirfe in scharfer hoher und hochster
Lage, die die Emporung der Mégde dariiber, dass die Konigin ihre Tochter Elektra unter diesen
Umsténden nicht wegsperrt, darstellen. Dies kann aber auch als Variante des Beil-Motivs (Abb. 2)

betrachtet werden.

>
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Abb. 2: Beil

Ab Ziffer 16 dndert sich die Stimmung, denn es tritt die 5. Magd auf, die zur Verteidigung
Elektras antritt. Die Klarinetten driicken hier mit spitzen Einwiirfen (wieder Beil-Motiv (Abb. 2))
thre Emporung dariiber aus, wie sie behandelt wird. Dies geschieht wieder in hoher und hochster
Lage, diesmal im Piano. Wihrend sie Elektras konigliches Blut und ihre Stirke, dass sie diese
Schmach ertrédgt, besingt, ertonen langgezogene Phrasen, an denen stets die Klarinetten beteiligt
sind, meist als Farbe mit anderen Instrumenten (hohe Klarinette mit Floten und Violinen, tiefe mit
Viola und Celli).235 Dies geschieht mit Varianten des Agamemnon-Motivs (Abb. 1), welches von
der Aufseherin und heftigen Fortepiani in diversen Instrumenten immer wieder gestort wird. Takt 3
in Ziffer 22, als die 5. Magd singt, dass sie die anderen am liebsten erhdngen wiirde, gibt es einen
heftigen, schnellen Klarinetten-Einwurf in Forte, welcher den gro3en Tonumfang, von hoher Lage
der Es-Klarinette bis zur tiefen Lage der A-Klarinette ausnutzt. An der weiterfithrenden Emporung
der Aufseherin und der librigen Mégde, als sie ihr Denken und Handeln rechtfertigen, sind die
Klarinetten stets beteiligt, meist eingebettet in Gruppen: hohe Klarinetten mit hohem Holz und tiefe
Klarinetten mit tiefem Holz, oder als Gruppe unter sich oder mit Streichern. Dies geschieht anhand
von hektischen Einwiirfen in meist tiefer Lage (mit Viola 2 vor Ziffer 2423¢) oder als unbehagliches
Rumoren der Bassklarinette mit Fagott (2 und 4 in Ziffer 25237). Zum Abschluss der Szene, ab
Ziffer 31, bleibt es dabei, dass die Klarinetten in die genannten Gruppen geteilt werden. Nur in 1

und 3 in Ziffer 33 bleiben sie unter sich (Klarinetten mit Es-Klarinette im Piano und dann

235 — B-Klarinette in kantabler mittelhoher Lage, Bassetthorn ebenso, ab Ziffer 20 aber in klangvoller tiefer Lage.
236 — sehr schone Mischung: B- und A-Klarinetten in mittlerer Lage mit Violen.

237 — in der mittleren Lage sehr wirkungsvoll, besonders mit Fagott.
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Klarinetten mit Bassetthornern im Pianissimo: natiirliches Diminuendo durch Weglassen der Es-
Klarinette).

Bereits in der ersten Szene werden die Klarinetten bunt eingesetzt. Thre Vielseitigkeit wird
genutzt, indem sie entweder als hoch und tief verschiedenen Gruppen zugeteilt werden, oder auch
manchmal unter sich bleiben. Besonders die von Strauss in der Instrumentationslehre
hervorgehobene gute Mischung der Bassklarinette mit Fagott fallt auf. Die Klarinetten kommen bei
schrillen Einwliirfen zum Einsatz und bei langen kantablen Piano-Melodien, der grof3e Tonumfang
und die Registercharakteristika werden genutzt. Tatsédchliche Soli gibt es aber kaum. Es lassen sich

auch keine Regeln oder Muster beziiglich ihres Einsatzes abstrahieren.

Szene 2, Ziffer 34-Ziffer 64238

Gleich einleitend bei Ziffer 34 sind die Klarinetten wichtig: Bassklarinette hilt einen langen Ton
(mit Kontrabass und Horn 4) und die ersten vier Takte spielt Klarinette 1 ein Solo dhnlich des Solos
bei Ziffer 12 (drollig wirkend, 16tel-Triolen mit Achtel). Klarinette 2, A-Klarinette 1 und
Bassetthorner haben einen kurzen Einwurf. Ab dem fiinften Takt setzt dieses Solo Bassetthorn 1
fort, ohne Einwlirfe. Diese Soli bekommen aber einen bedrohlichen Charakter in der tiefen Lage
und iiber dem Liegeton.23® Danach haben die Klarinetten Pause, bis die Bassklarinette 2 vor Ziffer
36 mit Viola das Agamemnon-Motiv (Abb. 1) in mittelhoher Lage, allerdings statt 16tel Auftakt mit
32tel, spielt (Elektra: ,,Der Vater fort“240), B-Klarinetten spielen einen Takt spiter mit Horn und
Fagott scharfe, punktierte Einwiirfe, welche wieder als Variante des Beil-Motivs (Abb. 2) betrachtet
werden konnen, allerdings etwas abgeschwécht durch die mittlere Lage. Zwischen Ziffer 36 und 37,
als Elektra das erste Mal das Agamemnon-Motiv (Abb. 1) aussingt, herrscht leise, aber angespannte
Stimmung. Bassetthorner und Bassklarinette halten sechs Takte lang einen b-Moll Akkord.?4! B-
Klarinetten steigen erst 3 vor Ziffer 38 wieder ein, mit den punktierten Einwiirfen, Pianissimo aber
in hoher Lage mit Oboen.242 Ziffer 39 spielt die Bassklarinette eine leise, bedrohlich wirkende
Chromatik in tiefer Lage, was gleich wiederholt wird. 2 vor Ziffer 40 spielen B- und A-Klarinetten
einen wilden Einwurf in mittelhoher Lage: molto crescendo mit auskomponiertem und extra

notiertem Accelerando. Ziffer 40 spielen B-Klarinette 1 und Bassklarinette das Tremolo der

238 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 25-49.

239 — sehr wirkungsvoll: eben der bedrohliche, tiefe Liegeton der Bassklarinette; das natiirliche Diminuendo durch den
Wechsel der Register und der dadurch entstehende Charakterwechsel von drollig zu bedrohlich.

240 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 25.
241 — es entsteht ein warmer, aber dumpfer Klang.

242 — besonders wegen der reizvollen Mischung mit den Oboen, werden diese Einwiirfe sehr durchdringend und scharf.
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Streicher mit, Bassklarinette hat einen wilden chromatischen Lauf in mittlerer Lage unisono mit
Viola 3 und Cello 1,243 als Elektra von Agamemnons Blut singt. Ziffer 41 erzdhlt Elektra, wie
Klytdmnestra und Aegisth die Leiche wegschafften. Hier spielen B-Klarinetten und Bassetthorner
das triolische, chromatische und extrem bedrohlich wirkende Motiv der Klytimnestra als Morderin

. , 1N arlante und als solches. 1€ 1riolén werdaen verdaic tet, 1S D€1 11T S-
Abb. 3)4. in Vari d als solches. Die Triol d dichtet, bis bei Ziffer 42 E
— \F\

] —3

Abb. 3: Morderin

Klarinette, B-Klarinette und Bassetthorner sehr hohe, lange Tone mit Fortepiani spielen, wiahrend
A-Klarinetten in mittelhoher Lage die Synkopen von hohem Holz und Fagott mitspielen.24> Ziffer
44 ist gepréagt von starken dynamischen Kontrasten. Es- und B-Klarinetten setzen im Fortissimo mit

dem Motiv Agamemnons (ersehnter) Wiederkehr (Abb. 4) ein. Spéter ertont das Beil-Motiv

/\7?5_ :.':g

Abb. 4: Wiederkehr

(Abb. 2) in hoher Lage und Pianissimo (Es-Klarinette bis Bassetthorn), danach wird es nochmal im
Fortissimo wiederholt.246 Wahrenddessen singt Elektra ,,Agamemnon! Vater!*“247. Nun fungieren die
Klarinetten ohne Es als Fiillstimmen mit Liegetonen, nur gelegentlich gibt es Motiv-Ausschnitte aus

dem Beil-Motiv (Abb. 2) und Agamemnon-Motiv (Abb. 1). In Ziffer 47 und 48 spielt das Motiv der

243 — aufgrund der mittleren Lage erzeugt dies eine sehr interessante Klangmischung mit den Streichern.
244 — das Bedrohliche wird durch die tiefe und mittlere Lage und die Klangmischung dieser Instrumente unterstrichen.
245 — die langen Tone, besonders der Es-Klarinette, sind sehr schneidend, A-Klarinetten dienen als Klangfiille.

246 — die Einwiirfe mit dem Beil-Motiv wirken aufgrund der exponierten Lage auch im Piano schneidender als das im
Tutti eingebettete Motiv der Wiederkehr.

247 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 31.
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Morderin eine Rolle (Abb. 3): zu Beginn Es-Klarinette mit hohem Holz in hoher Lage, spéter alle
hohen Klarinetten in hoher Lage im Forte, was einen sehr durchdringenden, schrillen Klang erzeugt.

Nun beginnt Elektra endgiiltig von Rache zu fantasieren. Ziffer 48 bis 51 singt sie vom Blut
der Morder, welches wie ein geschwollener Bach flieBen wird. Dieser Bach wird in wilden,
chromatischen 16tel im Orchester dargestellt und die Klarinetten (ohne Es) sind daran beteiligt. Der
Tonumfang der Instrumentenfamilie und der Instrumente selbst wird genutzt: Bassetthorner
beginnen, bevor die iibrigen Klarinetten in tiefer Lage einsteigen (Bassklarinette spielt mit
Fagott 3). Alles wird immer hoher und am Schluss steigt die Es-Klarinette ein. Abgeschlossen wird
mit einem abwiérts gerichteten Lauf, der wieder das gesamte Spektrum der Klarinetten nutzt, bis zu
den tiefsten Tonen von A-Klarinette und Bassetthorn.248 Nun fantasiert Elektra von den
Opferungen, die sie fiir Agamemnon vollbringen mochte. Interessant ist, dass es hier tiefe Soli der

Klarinetten gibt, welche vom Hass-Motiv (Abb. 5) abgeleitet sind. Ziffer 51 Bassetthorn 1 und dann
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Abb. 5: Hass

B-Klarinette 1,24 wobei hier auch die Bassklarinette mit Varianten des Agamemnon-Motivs
(Abb. 1) dazukommt und stets auch andere Instrumente mitspielen; vier vor Ziffer 53 geschieht
dhnliches. Von nun an besingt Elektra den Triumphtanz nach erfiillter Rache, welcher bis zum
Schluss der Szene im Orchester verankert ist: Dreier-Takte (6/4 und 9/4), tinzerische Rhythmen
(Punktierte) (Abb. 6) und Triumphtanz-Motiv (Abb. 7). Ziffer 55 haben die Bassklarinette und B-
Klarinetten einen explosiven Solo-Einsatz: Fortissimo-Aufgang vom tiefsten Ton weg.250 Auch die
triolischen Einwiirfe kehren zuriick: Ziffer 56 A-Klarinetten mit Flote, Ziffer 57 A- und B-

Klarinette 1;25! dazwischen sind sie im Tutti eingebettet. Ein Takt vor Ziffer 59 gibt es wieder einen

248 — durch die immer hoher werdenden Tone und durch den Einstieg der Es-Klarinette entsteht wiederum ein
natiirliches Crescendo und der abschlieBende abwirts gerichtete Lauf wirkt aufgrund des Einsatzes der ganzen
Instrumentenfamilie wie von einem Instrument von enormem Tonumfang.

249 — trotz Hass-Motiv ein weicher Klang aufgrund der tiefen Lage.
250 — wieder entsteht die Wirkung eines einzelnen Instrumentes, trotz Aufteilung zwischen Bass- und B-Klarinetten.

251 —unterschiedlicher Einsatz, unterschiedliche Wirkung: hohe Lage mit Floten, tiefe Lage mit Bassetthorn:
Registercharakteristika.
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Abb. 6: tanzerischer Rhythmus

Abb. 7: Triumphtanz

den Tonumfang nutzenden Aufgang, den sich Bassetthorner und A-Klarinetten aufteilen, bis in
Ziffer 59 das Motiv der Morderin (Abb. 3) in B-Klarinette 1 und Bassetthorn 1 zuriickkehrt.252
Immer wieder kommen Ausschnitte verschiedener Motive, aber nie allein. Ziffer 61 folgt ein lauter
Einsatz des hohen Holzes mit dem Beil-Motiv (Abb. 2). Kurz nach Ziffer 62 ist Elektras Monolog
beendet und dahin fiihrt ein groes Crescendo in das zuletzt im dreifachen Forte geschriebene
Orchesterzwischenspiel. Passend dazu setzt in Ziffer 62 die Es-Klarinette, gemeinsam mit A-
Klarinette 1 und anderen, in sehr hoher Lage und Fortissimo mit dem Motiv der Morderin (Abb. 3)
ein.253 Es folgt zahlreiche Male das Triumphtanz-Motiv (Abb. 7) und bei Ziffer 63 spielt das

gesamte hohe Holz, mit Bassetthornern, den tdnzerischen, punktierten Rhythmus (Abb. 6).254

Szene 3, Ziffer 64-Ziffer 13225
Die beiden B-Klarinetten spielen in 2 bis 4 nach Ziffer 64 Chrysothemis’ ersten leisen Einsatz
mit,256 als die Floten und Oboen den tdnzerischen Rhythmus (Abb. 6) al niente diminuieren und in

die dritte Szene fiihren. Nach dem Wechsel in den Alla Breve stellen die Bassetthorner gemeinsam

252 — aufgrund der Lage und Dynamik im Piano sehr kantabel.

253 — sehr durchdringend und schrill aufgrund der hohen Lage im Fortissimo.
254 — in hoher und mittlerer Lage in dreifachem Forte: sehr starker Klang.

255 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 49-91.

256 — in mittelhoher Lage und pianissimo, sehr kantabel, eine sehr reizvolle Farbung zum Gesang.
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mit anderen Elektras Zusammenschrecken dar, mit Punktierungen und Sforzati257 (,,Elektra fahrt
zusammen‘258). 4 bis 2 vor Ziffer 66 spielen B-Klarinetten, Bassetthorner und Bassklarinette das
Agamemnon-Motiv (Abb. 1) in tiefer Lage piano beginnend, als Elektra sagt, Chrysothemis solle
sprechen. Als Elektra meint, dass sie danach gehen solle, spielen B-Klarinetten und Bassklarinette
einen 16tel-Lauf nach unten mit Crescendo zum Fortissimo zum tiefsten Ton.25% Zwei vor Ziffer 67
erklingt in den Klarinetten und Bassetthorn 1 mit Violen und Englischhorn eine Variante des Motivs
der Morderin (Abb. 3)260 (Elektra singt, Agamemnon habe seine Hdnde in derselben Art erhoben
wie Chrysothemis, als er erschlagen wurde); gleich darauf das Beil-Motiv (Abb. 2) in der Es-
Klarinette.26! Als Elektra fragt, was sie nun von ihr wolle, spielen die Klarinetten mit Bassklarinette
eine langsame, tiefe, bedrohliche, fiinfstimmige Bewegung (ab 4 vor Ziffer 68). Chrysothemis’
Antwort wird von den hoch und zart einsetzenden Klarinetten und Bassetthérnern (dreifaches
Piano) in halben und ganzen Noten von hoch nach tief begleitet. Ab Ziffer 69 beschimpft Elektra
Aegisth. GroBle Intervallspriinge der Bassetthorner (3 vor Ziffer 70) und danach tiefe Triolen mit
Bassklarinette, Fagott und Celli driicken ihren Spott und Zorn aus. 6 vor Ziffer 71 fragt sie, was sie
vor hitten. Diese Frage wird von einem leisen aufwirts gerichteten Lauf von Klarinette 1 und Flote
1 ausgedriickt. Bis Ziffer 72 werden nun bereits vorgestellte Motive wiederholt (Elektra fragt,
woher sie das wisse, Chrysothemis hat an der Tiir gelauscht). Elektra wird wiitend, was mit wilden,
chromatischen Bewegungen mit Klarinette 1 und dann Bassklarinette ausgedriickt wird. 5 vor
Ziffer 74: Elektra: ,,Schleich nicht herum*262 wird durch Pianissimo-Liegetone in Klarinetten und
Fagotten (restliches Orchester tacet!) dargestellt und ,,wiinsch den Tod und das Gericht herbei®263
mit Sforzato-Tonen der Klarinetten mit Streichern und dann mit Oboen.264

Ziffer 75: Nun beginnt Chrysothemis’ Monolog, in welchem sie beschreibt, dass sie die
Dinge nicht so sehen kann, wie Elektra. Es herrscht durchaus heitere Stimmung, in einem Walzer in
Es-Dur, in welchem zu Beginn Klarinette 1 und Fagott 1 ein kleines Duett spielen, das in der Folge

von anderen Instrumenten iibernommen wird.265 6 bis 4 vor Ziffer 78 verkorpert Bassetthorn 1: ,,mir

257 — dumpfe Mittellage, gemeinsam mit mittleren und tiefen Oboen sowie Streichern eine interessante Mischung.
258 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 49.

259 — in so tiefer Lage ergibt dies einen bedrohlichen Klang, passend zu Elektras Stimmung.

260 — wiederum eine reizvolle Mischung mit Violen und Englischhorn.

261 — aufgrund der natiirlichen Schérfe des Klanges sehr passend.

262 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 54.

263 Ebd., S. 54 f.

264 — diese Passage macht wieder deutlich, wie vielseitig die Klarinetten sind: sie eignen sich zum Ausdruck Elektras
angespannter Frage in tiefer Lage ebenso wie zur Darstellung Chrysothemis’ stets nach Frieden suchenden Art oder
eben Elektras Zorn und Spott.

265 — Klarinette in mittelhoher bis hoher Lage im Forte: sehr kantabel aber hell und kommt gut durch.
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ist, als rief es mich*“26¢ in schnellem Rhythmus mit Violen; Klarinette 1 spielt mit anderen eine
Kantilene. Die heitere Stimmung ist spétestens zwischen Ziffer 79 und 80 zu Ende (,,Ich habe
solche Angst, mir zittern die Knie bei Tag und Nacht“2¢7). Holz ohne Fldten spielt Liegetone in
kontrastierender Dynamik, nur die Violen bringen Bewegung.268 5 vor Ziffer 81: ,,hab Erbarmen®269
stellen die B-Klarinetten mit einem Triolen-Aufgang dar und Ziffer 81 bis 82 werden die
Eisenklammern in A-Klarinetten und Bassetth6rnern in harten Marcato-Tonen, zwar im Piano,
verdeutlicht (,,Du bist es, die mit Eisenklammern mich an den Boden schmiedet‘270).271 Weiters
beschwert sich Chryothemis, dass Elektras Hass die Ursache fiir ihr Leid sei. Der Text wird im
ganzen Orchester bildlich dargestellt, die Klarinetten sind vielfach daran beteiligt. Ziffer 87:
Klarinette 1 mit Violinen und Gesang unisono, eine eingingige Melodie, wenn Chryothemis vom
Bauern fantasiert, dem sie Kinder gebdren wollte. Ziffer 89 bilden die hohen Klarinetten mit den
Floten den Sturm, der die Hiitte schiittelt (polyrhythmischer Abgang).2’2 Bei Ziffer 92 wird
abermals der groe Tonumfang der Klarinette genutzt: Triolen-Aufgang zu einer kurzen
Kantilene.2”3 Ziffer 94 bis 98: Chrysothemis beklagt weiter ihr Leid, wahrend die Klarinetten tiefe
Liegetone halten, bis die Bassetthorner iibrig bleiben.274 Bei Ziffer 98 bleibt die ruhige, diistere
Stimmung erhalten, aber es kommen ruhige Bewegungen in den tiefen Lagen der tiefen Klarinetten
dazu (der Inhalt des Texts — es geht nun um das ,Messer‘ — wird intensiver).27> Ab Ziffer 100
steigert sich Chrysothemis immer mehr in die Vorstellung eines von ihr gewiinschten Lebens hinein.
Das Orchester wird intensiviert: Crescendi, Accelerando, schnellere Bewegungen, aber stets mit
schmachtenden Kantilenen. Die Klarinetten spielen immer wieder Achtel-Aufgdnge hin zu
Kantilenen in immer hoheren Lagen (3 in Ziffer 105: Es-Klarinette notiert £7°”).27¢ Bei Ziffer 107

haben die A-Klarinetten taktweise Achtel-Wellen, Es- und B-Klarinetten spielen in Oktaven die

266 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 56.

267 Ebd., S. 57.

268 — alle Holzbléser in tiefer Lage (auBer Bassetthorner): diisterer Klang.

269 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 58.

270 Ebd., S. 58.

271 — dies funktioniert aber trotz der dumpfen Mittellage aufgrund der Dynamik trotzdem.

272 — abermals sehr vielfaltiger Einsatz: einerseits besonders reizvolle Fiarbung zum Gesang und zu den Violinen in
kantabler mittelhoher Lage, andererseits der wilde Sturm, was genauso gut funktioniert.

273 — der Klang der Klarinette schleicht sich ein: im Piano notiert vom kaum horbaren Einsatz in der tiefsten Lage hinauf
zur (trotz Piano) gut horbaren hohen Lage.

274 — sehr schoner Klangteppich, besonders, weil die Streicher Ziffer 94 bis 96 nur kurze Tone spielen.
275 — der spezielle Charakter der tiefsten Lagen der Klarinetten wird genutzt.

276 — die Moglichkeit des natiirlichen Crescendos und der Intensivierung wird genutzt, dass im Einsatz der Es-Klarinette
gipfelt.
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Melodie mit und Bassetthorner und Bassklarinette den Bass.277 Bei Ziffer 108 wird das Wort
»Weiberschicksal“278 auf 10 Takte ausgedehnt. Das Orchester spielt erneut einen gewaltigen
Aufgang, Klarinetten spielen Melodie mit, Bassetthorner die Achtel-Wellen. Der Hohepunkt ist in 3
in Ziffer 109 erreicht: ein kurzes Orchesterzwischenspiel als kantabler fortissimo-Walzer; alle
Klarinetten haben Melodie in hoher Lage, 2 vor Ziffer 111 folgt ein Abgang (sempre fortissimo) des
hohen Holzes samt Bassetthornern. In Ziffer 111 singt Chrysothemis ,,Viel lieber tot, als leben und

nicht leben*27. Das tiefe Holz spielt das Motiv der Klage um das ungelebte Leben (Abb. §) im

Abb. 8: Klage um das ungelebte Leben

Forte in tiefer Lage, wéhrend fast das ganze iibrige Orchester Pause hat;280 2 und 3 in Ziffer 112
haben B-Klarinetten und Bassetthorn 1 wéhrend Chrysothemis’ Abschluss einen Achtel-Aufgang.
Danach bricht Chrysothemis in Trdanen aus: Floten und Es-Klarinette beginnen mit heftigen,
schnellen zweitaktigen Einwiirfen, die als Fusion aus den Motiven von Morderin (Abb. 3) und
Klage (Abb. 8) betrachtet werden konnen;28! die anderen Klarinetten haben Liegetdne in heftigen
Intervallen. In Ziffer 113 stehen die Einwiirfe auch in den iibrigen Klarinetten und verdichten sich
hin zu Ziffer 114. In Ziffer 114 setzt Elektra wieder ein: ,,Was heulst du?*;282 die Klarinetten haben
zwar Pause, aber in den Violinen erklingt das volle Hass-Motiv (Abb. 5).

Nun #ndert sich die Stimmung stark: die Uberschrift ist ,,Sehr schnell und hastig. Allegro
molto con fretta.*?83 Chrysothemis und Elektra horen, wie sich Klytdmnestra mit ihrem Gefolge
ndhert. Chrysothemis will Elektra {iberreden, sich zu verstecken, doch Elektra will bleiben und sich

ihrer Mutter stellen. Sofort kommen dichte, chromatische Laufe ins Spiel, dhnlich jenen aus

277 — die verschiedenen Einsatzmoglichkeiten der Klarinettenfamilie werden unter Beweis gestellt.
278 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 70 f.
219 Ebd., S. 72 1.

280 — die Kombination von Bassetthornern, Bassklarinette, Fagott, Kontrafagott und Kontrabass ergibt einen sehr
eigenen, diisteren Klang.

281 — Es-Klarinette mit Floten ist eine sehr praktische Kombination: der helle Klang der Floten bekommt mehr Schérfe
und Durchschlagkraft.

282 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 74.

283 Ebd., S. 74.
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Ziffer 49, als vom Schwall aus Blut die Rede ist, der aus den Mérdern nach vollzogener Rache
stromen wird. Die Klarinetten fithren diese mit Kontrafagott und einigen Solostreichern aus.284 Ab
Ziffer 117 folgen auch wellenartige Laufe der Klarinetten in Septakkorden.285 Im weiteren Verlauf
werden zahlreiche Motive wiederaufgegriffen, an denen die Klarinetten mal mehr, mal weniger
beteiligt sind (Beispiel: 4 in Ziffer 125 das Fusions-Motiv von Ziffer 113). Oft gibt es schnelle
Einwiirfe (Beispiel: 5 in Ziffer 126: Aufgang der Klarinetten), aber auch mehrfach Liegetone als
Fiillstimme in unterschiedlichen Lagen (Beispiel: Ziffer 122). Besonders auffallend sind die extrem
bedrohlich wirkenden Halbtonschritte (Viertel mit dazu gebundener Achtel einen Halbton versetzt,
mal nach unten als Seufzer, mal nach oben), die immer wieder im Orchester zu horen sind, auch in

den Klarinetten.

Szene 4, Ziffer 132-Ziffer 1a28¢

Es folgt die groBe Konfrontation zwischen Elektra und Klytdmnestra. Gleich in 2 in Ziffer 133 gibt
es einen Soloeinwurf der beiden B-Klarinetten (von tief nach hoch mit Diminuendo), als
Klytdmnestra singt: ,,mit gebldhtem Hals*287. Bei Ziffer 134 vollfiihrt die Es-Klarinette einen
dhnlichen Lauf mit Flote 1,288 ab 2 vor Ziffer 135 spielt Klarinette 1 mit den Violinen einen heftigen
Triolen-Abgang im fortissimo iiber 2 Oktaven.289 Es folgt ein sehr langsamer Teil, wihrend dessen
die Klarinetten stindig prédsent sind: viele Liegetone in tiefer Lage zur Klangmalerei, 2% einige
16tel-Einwiirfe der Es-Klarinette in tiefer Lage (!).291 Ab Ziffer 141 gibt es auch 16tel in den B-
Klarinetten, es gibt langsame, bedrohliche Halbe-Bewegungen (2 vor Ziffer 143), teilweise spielen
sie die Melodie mit den Violen mit. Die Klarinetten bleiben wichtig, als sie ab Ziffer 149 die
kantable Melodie iibernehmen.292 1 vor Ziffer 151 erfolgt ein schneller Aufgang von B-Klarinette 2

vom tiefsten Ton weg. B-Klarinette hat schnelle, hektische Passagen, wéihrend die Es-Klarinette mit

284 — in tiefer Lage, abermals sehr bedrohlich.

285 — diese sind hoher notiert und werden auch héher: natiirliche Intensivierung.
286 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 91-186.

287 Ebd., S. 91.

288 — erzeugt ein hektisches Gefiihl, die Laufe sind am Instrument gut auszufiihren; spéter bildet die Es-Klarinette
wieder eine gute Farbung zur Flote.

289 — verleiht dem Klang der Violinen eine zusétzliche Farbe und ist aufgrund des groflen Tonumfangs gut
durchzufiihren.

290 — der Klang der Klarinette eignet sich hierfiir hervorragend, da der Klang gerade in dieser Lage in dieser Dynamik
(pianissimo bis mezzoforte) gut stiitzt und niemals aufdringlich wird; es besteht aber die Gefahr, dass es zu sduseln
beginnt.

291 — diese sind im Mezzoforte und spéter im Forte notiert; der Klang der Es-Klarinette ist in ihrer tiefen Lage
wesentlich schirfer und durchdringender als der der tieferen Instrumente.

292 — pp aber mittelhohe und hohe Lage: weiche Strahlkraft.
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Piccolo kantabel bleibt.293 Ab 2 vor Ziffer 153 spielen Es- und B-Klarinette 1 gemeinsam schnelle
Noten; B-Klarinette bleibt {ibrig und leitet damit in ein langsameres Tempo bei Ziffer 154. Danach
sind die Klarinetten mehr im Tutti eingebettet, meist mit schnellen Passagen anderer. Es gibt aber
einige Solo-Einwiirfe: Bassetthorn 1 in 2 und 4 bis 5 in Ziffer 157, Es-Klarinette in 4 bis 5 in Ziffer
162, B-Klarinette 1 in 2 bis 3 in Ziffer 164, stets schnelle, kurze Passagen.294 Es folgt ein ldngeres
Solo von B-Klarinette 1 in Ziffer 166 und noch ein kurzes vor Ziffer 168. Atmosphirisch auffallend
ist dann zwischen Ziffer 171 und 172, dass die B-Klarinetten mit Aufwirtsbewegungen die kiihle

299

Luft am Teiche verkdrpern.29s Zifter 174 ist extrem: B-Klarinette 1 spielt in hochster Lage (g””) mit
Floten und Violinen die Melodie,2% wihrend die anderen Klarinetten in mittlerer Lage verbleiben.
Zwischen Ziffer 178 und 179 werden Frage und Gegenfrage von Mutter und Tochter in einem
kurzen, aufwértsgerichteten Solo der Bassklarinette verkorpert.

Nun sind die Klarinetten im Tutti eingebettet und all ihre Vielfdltigkeit wird genutzt:
bedrohliche Dunkelheit der Tiefe, heller Klang in der hoheren Lage, Durchschlagkraft der hohen
Lage im Fortissimo, Geldufigkeit. Bei Ziffer 210 kommen die Laufe vom Anfang der Szene in den
A-Klarinetten wieder und es erklingt immer wieder das Triumphtanz-Motiv (Abb. 7),
moglicherweise, weil Elektra hofft, ihre Mutter manipulieren zu konnen, indem sie ihr zu einem
Menschenopfer rit. Vor Ziffer 220 und folgend ist in den Klarinetten deutlich das Motiv von Hohn
(Abb. 9) auszumachen,?’ als Elektra davon spricht, ihre Mutter hitte Angst, Orest konnte

zuriickkehren. Ab Ziffer 259 folgt ein lingeres Zwischenspiel, wihrend dessen die Vertraute nach

:3-;\ 9¢

Abb. 9: Hohn

293 — es wird die Geldufigkeit der Klarinette genutzt und die bereits erwidhnte praktische Mischung von Es-Klarinette
und Piccolo.

294 — Bassetthorn in mittlerer Lage, Es-Klarinette hoch und B-Klarinette tief: sehr unterschiedliche Effekte.
295 — pp in mittlerer Lage: ldsst sich sehr ausgeglichen spielen, perfekt fiir die Darstellung einer sanften Brise.

296 — in dieser Lage hat die Klarinette eine enorme Durchschlagkraft; wenig spéter beginnen Laufe im Piano abwérts mit
Crescendo ins Fortissimo wieder in hochster Lage: fast der ganze Tonumfang und das dynamische Spektrum werden
genutzt.

297 — B-Klarinetten, Bassetthorner und Bassklarinette mit Heckelphon und Fagotten: sehr wuchtiger Klang.
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Licht ruft. Es wird die Geldufigkeit des hohen Holzes genutzt: Es-Klarinette mit Floten 5 vor Ziffer
261, Es-, B- und A-Klarinette 1 Ziffer 263 bis 265, B- und A-Klarinetten Ziffer 266 bis 268.298

Szene 5, Ziffer 1a-Ziffer 121a2%°

Chrysothemis erzdhlt Elektra, Orest sei tot. Das Orchester ist sehr aufbrausend, die Klarinetten sind
im Tutti, oft unisono mit Violen, Bassetthorner gelegentlich unisono mit den Celli oder auch Violen,
Bassklarinette mit Fagott, Celli und Kontrabass. Ab 5 vor Ziffer 26a spielen die B-Klarinetten eine
tiefe, ritardierende und diminuierende Triolen-Uberleitung zum Einsatz des jungen Dieners.3 Ein
kurzer Einwurf vor Ziffer 38a nutzt wieder den vollen Tonumfang der Klarinetten. Die Musik ist
seit dem Gespriach zwischen jungem und altem Diener in einem sehr rhythmischen 2/4-Takt. Der
unruhige Charakter spiegelt auch Elektras Erregung wider, weil sie die Rache nun selbst
vollbringen will und sie ihre Schwester bittet, ihr zu helfen. In diesem Charakter gibt es in 5 und 6
in Ziffer 4la ein kurzes Solo der Bassklarinette.30! Bei Ziffer 52a, als Elektra versucht,
Chrysothemis zu ermutigen, kommt es zum Charakterwechsel: 3/4-Takt, Walzer. Die Klarinetten —
es sind nun 4 B-Klarinetten — spielen die Melodie mit, bis sie kurz vor Ziffer 54a alleine iibrig
bleiben.302 Im weiteren Verlauf wechseln die Klarinettenstimmen zwischen Melodie, Einwiirfen und
Gegenstimmen. Kurz nach Ziffer 70a bleibt das tiefe Holz und bildet eine Uberleitung zum
erneuten Einsatz der Melodie 4 Takte spiter bei Ziffer 71a.

Bei Ziffer 82a folgt ein Stimmungswechsel hin zu einem zarten Lied der Elektra, die meint,
dass sie sich wieder mehr um ihre Schwester kiimmern wolle. Das Orchester wird stark reduziert,
teilweise solistisch besetzt. So wird auch den Klarinetten eine wichtige Rolle zuteil: Es handelt sich
zwar nicht um tatsichliche Soli, aber diese Passagen geben der Melodie der Streicher stets eine
besondere Farbe.303 Das Orchester kehrt bei Ziffer 89a wieder zum Tutti zuriick, die Klarinetten
sind weiters in diesem integriert, mal bei der Melodie, mal bei Einwiirfen. Eine kurze, sehr schnelle
Solopassage der B-Klarinette 1 findet in Ziffer 94a statt. Es handelt sich um stets einen groflen

Tonumfang umfassende Bewegungen, von unten beginnend. Sie verkdrpern in der Szene wohl das

298 — diese Laufe nutzen dariiber hinaus den grolen Tonumfang voll aus: Registercharakteristika.
299 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 186-248.

300 — der spezielle Klang der tiefsten Lage wird genutzt: wenn die Verwendung davor betrachtet wird, wird die
Vielseitigkeit der Klarinetten abermals deutlich.

301 — das Solo steht in mittlerer Lage: der eigentiimliche Klangcharakter der Bassklarinette in dieser Lage passt gut zum
Charakter der Passage.

302 — die Melodie deckt hier einen grolen Tonumfang ab (iiber zwei Oktaven), somit eignen sie sich mit den Violinen
hervorragend zur Ausfithrung dieser.

303 — der kantable Charakter der Mittellage wird den Violen zugeordnet, die dicke tiefe Lage den Celli.
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Hochheben des Neugeborenen durch Chrysothemis, damit diese sein Licheln sehen kann. Dieses
Solo wird bei Ziffer 96a fortgesetzt.304 Spiter wird die Musik wieder viel wilder. Elektras
Umgarnen der Chrysothemis fiihrt zu nichts, sie versucht sie zu erpressen und redet Klartext, doch
Chrystohemis wehrt sich. 2 vor Ziffer 108a erklingt in den Klarinetten das Agamemnon-Motiv
(Abb. 1),305 weil es ja darum geht, ihn zu rdchen. Elektra hat keine Chance und singt: ,,Sei
verflucht! Nun denn, allein.“30¢ Elektra ist voller Wut, dementsprechend ist die Musik gestaltet. Fast
durchgehend gibt es in den tiefen Streichern 16tel in Staccato und oft erklingen das Beil-Motiv
(Abb. 2) und jenes der Wiederkehr (Abb. 4). Die Klarinetten spielen Einwiirfe und gegen Schluss

hin ein Tremolo.

Szene 6, Ziffer 121a-194a307

Orest, unter falscher Identitét, tritt auf. Elektra und er erkennen einander nicht. Die Stimmung im
Orchester ist sehr diister, fast bedrohlich. Es dominiert ein rhythmisches Motiv von punktierter
Achtel mit dazu gebundener 16tel, je halbtonweise nach oben und nach unten, welches sich durch
verschiedene Holzblasinstrumente zieht und eindeutig Elektras Klage ausdriickt. Die Klarinetten
spielen aber leise Liegetone in mittlerer Lage, bis auf eine Ausnahme: 3 und 4 in Ziffer 125a B-
Klarinette 1 und 2 unisono mit Fléte 1 und Fagott 1 das Motiv der Mdorderin (Abb. 3).308 Bei Ziffer
126a setzen die Bassetthorner mit dem rhythmischen Motiv ein, die A-Klarinetten spielen Liegetone
in tiefster Lage. Weiters wandert dieses Motiv auch durch die {iibrigen Klarinetten und
Bassklarinette sowie Bassetthorn 2 haben immer wieder Melodie. Ab Ziffer 131a wird Elektra
immer aufgebrachter und Bassklarinette und B-Klarinette 1 haben wilde Aufgdnge mit Sforzato am
Schluss (Elektra: ,,Doch ich!“309). Bei Ziffer 133a kommen die Aufginge zuriick,310 wieder
beschleunigt und in den A-Klarinetten kommt noch das Motiv des Hasses (Abb. 5) dazu. Bei Ziffer

135a dndert sich die Stimmung. Als Orest langsam bemerkt, mit wem er hier spricht, wird es im

304 — der verlangte Tonumfang ist tatséchlich enorm: erfordert von der/dem Ausfithrenden viel Geschick.
305 — tatsdchlich nur in den Klarinetten: sie treten als geschlossene Einheit auf: unverwechselbarer Klang.
306 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 242.

307 Vgl. ebd., S. 248-307.

308 — die Klarinetten treten in Oktaven auf: Klarinette 1 mit Flote, Klarinette 2 mit Fagott; der grofSe Tonumfang erlaubt
unisono sowohl mit Fl&te als auch mit Fagott.

309 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 256.

310 — diese Aufginge sind interessant gestaltet: Bassklarinette beginnt und B-Klarinette iibernimmt vom klingend
gleichen Ton und fiihrt sie weiter: es entsteht die Wirkung eines Instrumentes mit enormem Tonumfang; die Sforzati
unterstiitzen Oboen, Englischhorn, Bassetthorner und Horner (eigentiimliche Mischung von Oboen und Klarinetten
unisono!).
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Orchester etwas leiser. 1 vor Ziffer 136a erklingt in den Klarinetten eine Variante des Agamemnon-
Motivs (Abb. 1),311 als davon die Rede ist, dass Agamemnon und Orest starben.

Etwas nach Ziffer 136a gibt sich Elektra zu erkennen, die Stimmung im Orchester wird
unruhig, 4 vor Ziffer 137a erklingt in den Klarinetten das Motiv der Klage (Abb. 8),312 wihrend A-
Klarinetten und Bassetthorner Einwiirfe spielen. Nach und nach wird die Musik kontinuierlich
extremer, dissonanter und wilder, es werden zahlreiche Motive iibereinander gelegt. Die Steigerung
gipfelt in dem Moment, als Orest sich schlieBlich zu erkennen gibt. Die Musik spiegelt
eindrucksvoll die gemischten Gefiihle der beiden Charaktere wider: Einerseits ist dies die Freude
um das Wiedersehen, andererseits ist Orest geschockt wegen des Zustandes seiner Schwester,
dargestellt von den extremen Dissonanzen. Die Klarinetten sind fast durchgehend an der Erzeugung
der Klangwolke beteiligt: sie haben zahlreiche wilde Einwiirfe, aber auch vielfach die Melodie zu
spielen, meist unisono mit den mittleren Streichern oder dem hohen Holz. Kurz vor Ziffer 149a
iiberwiegt aber die Freude und Elektras liebliches Lied Traumbild in As-Dur setzt ein. Bis Ziffer
152a spielen nur beide B-Klarinetten und die Bassklarinette, stets als Farbe zu den Streichern (nur
bei Ziffer 151a: B-Klarinette 2 mit Flote 1). Ab Ziffer 152a setzen allmdhlich die iibrigen
Klarinetten (auBer Es-Klarinette) wieder ein, die Rolle als Klangfarbe bleibt.

Ab Ziffer 155a folgt ein erneuter Stimmungswechsel: Elektra schimt sich dafiir, welch
seelisches Wrack sie geworden ist. Die Musik wird fast mystisch, die Klarinetten haben in diesem
Abschnitt eine tragende Rolle, es gibt mehrere Solo-Passagen. Besonders etwa die Es-Klarinette ab
3 in Ziffer 159a, B-Klarinette 1 in Ziffer 160a,313 Es-Klarinette in Ziffer 161a (mit Anweisung
,hervortretend‘) in hoher Lage piano, Bassetthorn 1 in 2 in Ziffer 162a: hohe bis tiefste Lage314 und
nochmal Es-Klarinette ab 4 vor Ziffer 164a: tiefste bis hohe Lage. Ziffer 163a bis 166a gibt es in
den B- und A-Klarinetten Laufe durch alle Tonlagen, die fiir sich wieder Elektras innere Unruhe
ausdriicken.315 Die Klarinetten bleiben wichtig und spielen in den Orchesterklang immer wieder das
Agamemnon-Motiv (Abb. 1) oder andere hinein. 4 vor Ziffer 173a bis 174a gibt es kiirzere Soli von
Bassetthorn 1 und Bassklarinette, jeweils von sehr tief nach hoch, dies ist er Punkt, wo das

Orchester wieder allmdhlich lauter wird und die Klarinetten sich ins Tutti eingliedern, als Orest

311 —ynisono mit Celli: ebenfalls sehr reizvolle Mischung.
312 — die Klarinetten spielen in drei Oktaven mit Violinen, Violen und Celli.
313 — diese Soli stehen in mittelhoher Lage Pianissimo: strahlend aber sehr kantabel.

314 — der zarte Klang durch fast alle Register des Bassetthorns kommt hier besonders zur Geltung, weil bis auf ein leises
Tremolo der Violinen das gesamte Orchester pausiert.

315 — diese Laufe sind sehr leise zu spielen und abwechselnd mit der Flote: zwei von Natur aus Geldufigkeit erlaubende
Instrumente, bei denen dies gut, rund umzusetzen ist.
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davon zu sprechen beginnt, dass er die Tat begehen wird.316 Etwa ab Ziffer 181a neigt sich die
Szene dem Ende zu: Orest erschldgt Klytdmnestra, die Klarinetten bleiben im Tutti. Wieder werden
sie als Gruppe anderen zugeordnet: Bassetthorner und Bassklarinette mit Fagott und Celli und
Bisse, B-Klarinetten mit den hohen Streichern oder hohem Holz, Es-Klarinette mit Piccolo, sie

haben hier aber auch viel Pause.

Szene 7, Ziffer 194a-262a3!7
Die Tat ist vollbracht, Chrysothemis, die Méigde und die Dienerinnen dringen ins Haus. Das
Orchester hat Pause, es gibt nur ein Tremolo der Violinen und einzelne Einwiirfe anderer
Instrumente. So etwa gleich zu Beginn 2 vor Ziffer 194a B-Klarinetten mit Bassetthdrnern und
Violen mit einer Variante des Motivs der Klage (Abb. 8), mal unisono, mal in Oktaven. Die Es-
Klarinette spielt zwei Takte einen Aufgang als Farbe mit den Floten und Piccolo. Der Einwurf der
Klarinetten wiederholt sich: Takt 4 in Ziffer 194a mit Es-Klarinette, 2 vor Ziffer 195a nur B-
Klarinetten, 1 vor Ziffer 195a alle Klarinetten ohne Bassklarinette mit Oboen, 3 vor Ziffer 196a Es-
Klarinette und B-Klarinetten, 1 vor Ziffer 196a Es-Klarinette bis Bassetthorner, 2 vor Ziffer 197a B-
Klarinetten und Bassetthorner (Es-Klarinette mit Floten), ab 2 in Ziffer 198a kommt der Einwurf
drei Takte in Folge: zwei Takte Oboen, Violen, Es- und B-Klarinetten und dann B-Klarinetten mit
tiefem Holz und Celli. Die Bassklarinette bildet ab 2 in Ziffer 197a eine Einheit mit Fagott und
tiefen Streichern.318 2 vor Ziffer 199a folgt ein Stimmungswechsel, als Aegisth auftritt: die Musik
wird lockerer und skurril anmutend, wohl um dessen Verwirrung auszudriicken und um vielleicht
bereits Elektras List anzukiindigen. Uber sechs Takte gibt es kurze sich abwechselnde Soli zwischen
B-Klarinetten 1 und 2 und der Es-Klarinette.3! Zwischen 4 in Ziffer 200a und 4 vor Ziffer 202a
spielen 2 B-Klarinetten gemeinsame Einwiirfe mit den Violen, zum Schluss auch mit
Bassetthornern, die anderen Klarinetten pausieren.

2 in Ziffer 202a kehrt die skurrile Stimmung zuriick: 2 B-Klarinetten und die Bassetthdrner
wechseln einander mit 2-taktigen Soli ab (Quart-Pendelbewegung mit anschlieBenden Staccato-

Achteln). 1 vor Ziffer 203a spielt die Es-Klarinette dhnliches.320 Es folgt ein sehr schmachtender

316 — der doch recht spezielle Klang von Bassetthorn und Bassklarinette passen gut zur im Moment herrschenden
Stimmung.

317 Vgl. Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 307-370.

318 — diese Strecke an Einwiirfen zeigt beispielhaft die Vielseitigkeit der Klarinettenfamilie: die stets unterschiedlichen
Kombinationen erzeugen stets unterschiedliche Mischkldnge: hochinteressant.

319 — die Klarinetten eignen sich eben auch, wie in der Instrumentationslehre beschrieben, fiir humorvolle, skurrile
Effekte.

320 Ebd.
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Teil mit groen Intervallspriingen im Legato der Melodie in den Violinen. Elektra beginnt mit der
Tauschung Aegisths und interessant ist, dass die Violen hier bereits den ersten Teil des
Triumphtanz-Motivs (Abb. 7) spielen. Die Es-Klarinette spielt 3 bis 1 vor Ziffer 204a eine schnelle
Sextolen-Bewegung zur Untermalung, B-Klarinetten 1 und 2 haben kurze Triller, alles im Piano.
Zwischen Ziffer 204a und 205a iibernehmen die Klarinetten die Melodie, in der zweiten Hélfte mit
Flote und Es-Klarinette, danach kommen die Sextolen-Bewegungen eintaktig in B-Klarinette 1. Das
Gesprach zwischen Elektra und Aegisth bis kurz nach Ziffer 212a wird stets von den
Stimmungswechseln im Orchester begleitet, der Einsatz der Klarinetten bleibt in etwa konstant wie
beschrieben.32!

Aegisth erkennt, was geschehen ist, das Orchester baut sich von tief nach hoch, von leise
nach laut bis ins Tutti vor Ziffer 214a auf. 4 und 3 vor Ziffer 214a spielt das gesamte hohe Holz das
Agamemnon-Motiv (Abb. 1) zu den Worten ,,Morder, Morder!“322 An dieser Stelle wird Aegisth
ermordet. Bis Ziffer 218a sind die Klarinetten im Tutti. In Ziffer 218a gibt es einen gewaltigen
Aufgang aller Klarinetten von den tiefsten zu den hochsten Lagen, als Chrysothemis mit den Frauen
auftritt.323 Die vielfdltige Tutti-Behandlung der Klarinetten kehrt zuriick: B-Klarinetten oft mit
Violen, Es-Klarinette mit Flote, Bassklarinette mit Fagott und tiefen Streichern, Bassetthorner
dazwischen, oder Klarinetten unter sich oder mit anderen Holzbldsern. Zwei Ausnahmen: 3 und 2
vor Ziffer 225a spielen 2 Floten, Es-Klarinette und B-Klarinetten 3 und 4 einen gemeinsamen Lauf
und anschlieend die Pendelbewegung von vorhin und 4 bis 2 vor Ziffer 226a spielen Es-Klarinette
und B-Klarinette 3 eine sich beschleunigende Bewegung in Oktaven von tief nach hoch, als
Chrysothemis singt: ,,alle, die leben, sind mit Blut bespritzt und haben selbst Wunden*.324 Bis Ziffer
230a gibt es einige Soli der B-Klarinetten, stets schnell und einen grofen Tonumfang
verwendend.325 Wihrend dieses Teils ist Chrysothemis geschockt, dass sich alle iiber die Tat freuen.
Die Ankiindigungen von Elektras Triumphtanz werden immer deutlicher, bei Ziffer 230a spielen Es-
Klarinette und Bassetthorn 1 zwei Triolen-Lédufe iiber dem Thema der Streicher.

Im Grunde bleiben die Klarinetten nun bis zum Schluss der Oper im Tutti. Die Ausnahme

bildet mit Ziffer 239a uber vier Takte ein sehr melodidser Einwurf von B-Klarinetten 3 und 4 in

321 — die Klarinetten kdnnen wieder ihre Vielseitigkeit unter Beweis stellen: kantable Melodie, einen gro3en Tonumfang
beanspruchend, schnelle Laufe und Humor.

322 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 320.
323 — dieser Aufgang geht durch alle Klarinetten und alle Register.
324 Strauss/Hofmannsthal, Elektra, S. 331 f.

325 — die gesamte Passage wirkt wie eine Reminiszenz bereits da gewesener Einsétze der Klarinetten: kantabel, schnell,
hoch, tief, schrill oder zart; das gesamte vielseitige Repertoire kehrt wieder.
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Terzen;326 3 und 5 in Ziffer 240a kehren die kurzen Triolen-Laufe in B-Klarinette 1 zuriick; bei
Ziffer 243a gibt es kurze, abwirts gerichtete Einwiirfe abwechselnd von B-Klarinette 1 und 3;
zwischen Ziffer 246a und 248a kommen immer wieder die Triolen zuriick; bei Ziffer 254a gibt es
iber vier Takte einen einen groflen Tonumfang erfordernden Lauf aller vier B-Klarinetten mit den

Harfen.327

4.3 Fazit

Bereits bei einer strukturellen Betrachtung von Elektra. Tragédie in einem Aufzuge lassen sich
zahlreiche Parameter der Strauss’schen Moderne beziehungsweise die von ihm durchgefiihrten
Neuerungen das Musiktheater betreffend wiederfinden. Sie ist als symmetrischer Einakter, ohne
Nummern aufgebaut und es gibt zahlreiche Passagen mit alten Mitteln, wie Walzer und Rezitative.
Weiters sind viele Orchesterzwischenspiele vorhanden, die stets mit Regieanweisungen versehen
sind, somit handelt es sich um pantomimische Passagen der Figuren. Auch alle anderen in den
vorhergehenden Kapiteln beschriebenen Punkte zur Strauss’schen Moderne sind festzustellen:
durchgehend motivische Arbeit, sowohl wortgebunden als auch vom Text geldst verwoben in
extrem dichter, psychologischer Polyphonie, was auch die Konnotationen verdeutlicht, wenn zuvor
benannte Motive wie jenes Agamemnons oder der Wiederkehr fast zeitgleich erklingen, wenn etwa
Klytdmnestra und spdter Aegisth erschlagen werden; liberhaupt ist Strauss’ Plastizitét tiberdeutlich
spiirbar, weil der Text stets auskomponiert ist, wenn etwa vom Schwall des Blutes der Morder die
Rede ist wihrend im Orchester wilde Laufe als Wellen zu horen sind oder sich generell der
Charakter der Musik der Handlung anpasst und dementsprechend den Gemiitszustinden der
Protagonisten. Die Handlung von der von Hass und Rache besessenen Elektra, der durchaus von
Schuldgefiihlen zerfressenen Klytdmnestra und der von Verzweiflung geplagten Chrysothemis ist
zwar extrem, aber durch und durch menschlich und somit fiir das Publikum nachzuvollziehen. Die
Tonsprache und Tonalitit sind teils sehr extrem, sehr dissonant. Niemals aber wird die Tonalitét
aufgegeben und extreme Dissonanzen sind stets mit dem Geschehen auf der Biihne verbunden oder
der Polyphonie geschuldet, was aber auch mit der Handlung zu tun hat — die gestorte Psyche wird
verdeutlicht —, also Plastizitdt. Auch die Neuerungen in der Orchestertechnik sind deutlich: teilweise
sehr virtuos, effektvoll und die beschriebene gewaltige Besetzung mit teilweise sogar mehr als

vierfach besetzten Blisern.

326 — dieser Melodie-Abschnitt wirkt beinahe wie ein kitschiges Gesangsduett.

327 — die Kombination dieser Instrumente ist neu in der Oper.
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Eine der zu beantworten versuchten Fragen war, ob Elektra sich auch der ,anderen’
Moderne zuordnen ldsst. Es finden sich eben viele Kriterien fiir Elektra als modernes Werk im
Sinne einer Weiterentwicklung der Wagner’schen Oper: heftige Tonalitdt, riesiger Orchesterapparat,
Plastizitdt. Aber ist sie ,anders‘ modern? Diese Frage ldsst sich nicht beantworten, da sich dieser
Begriff nicht eindeutig definieren ldsst. Wenn ,andere‘ Moderne das Komponieren im ,,Geiste
Mozarts“ bedeutet, oder die spitere Reduktion des Orchesterapparates, dann ist diese Frage mit
einem klaren nein zu beantworten, wenn es aber bedeutet, dass Strauss nach 1900 eine so pompdse
Oper in der Tonalitdt bleibend komponierte mit all den bereits lange vorher erprobten Stilmitteln
und den beschriebenen Neuerungen, dann ja. Oft war auch von technisch anspruchsvollen Werken
die Rede als Kriterium fiir modernes Komponieren. Dies ist bei Strauss auf jeden Fall auszumachen.
Speziell Elektra mag zwar fiir die Klarinetten nicht extrem schwer sein, aber fiir die Streicher
gewiss, was der Autor als ebenfalls ausgebildeter Cellist auch einzuschéitzen vermag.
Moglicherweise technisch schwerere Werke — was sich pauschal eigentlich kaum sagen lisst und
stets variiert — lassen sich in der Regel nur nach Strauss finden, wie etwa von Dimitri
Schostakowitsch.

Die Instrumentationsanalyse hat ergeben, dass viele in der [Instrumentationslehre
beschriebenen Punkte die Klarinetten betreffend in der Partitur zu finden sind. Die ihnen
zugesprochene Vielseitigkeit wird genutzt, wie das dynamische Spektrum, der groBe Tonumfang
oder die Registercharakteristika. So gibt es Stellen, bei denen sie ein Crescendo von Pianissimo bis
Fortissimo zu bewiltigen haben, zahlreiche Laufe iiber fast den gesamten Tonumfang, besonders
aus der Tiefe, und eben auch die Registercharakteristika werden voll ausgenutzt, wenn es etwa ein
unheimliches Rumoren in tiefster Lage, schone Melodien in der Mittellage und kecke oder schrille
Passagen in der hohen Lage zu bewiltigen gilt. Beziiglich Instrumentenfamilie 14sst sich sagen, dass
sie im Laufe der Oper Ofter unter sich bleiben, meist aber im Tutti aufgeteilt und entsprechend ihrer
Stimmlage anderen Instrumenten zugeordnet werden und so dem Klang eine Féarbung verleihen, so
wie Strauss von der geschickten Mischung mit anderen Instrumenten spricht. So die Es-Klarinette
dem Piccolo, B- und A-Klarinetten am vielseitigsten: zum hohen Holz, den Violinen oder Violen
oder zum Gesang (!), Bassetthorner zum tiefen Holz, den Violen und Celli und die Bassklarinette
zum tiefen Holz, manchmal auch Kontrafagott und zu den tiefen Streichern. Die Bassklarinette
bildet aber relativ oft eine Einheit mit den Fagotten, so wie es in der Instrumentationslehre
beschrieben ist. Interessant ist, dass die Es-Klarinette bei den wenigen, drollig wirkenden Passagen,
eben solche Soli hat, obwohl Strauss in der Instrumentationslehre einen solchen Charakter viel

mehr der D-Klarinette zuschreibt und dass B- und A-Klarinetten im Grunde gleich behandelt
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werden, trotz ihrer sehr unterschiedlichen klanglichen Eigenschaften. Auffallend ist noch, dass es
tatsdchlich relativ viele Soli aller Klarinetten in Klytdmnestras Szene (Szene 4) und auch in Szene 5
gibt, als Elektra mit iibertriebener Freundlichkeit versucht, Chrysothemis zu {iberzeugen ihr zu
helfen. Das allerdings spricht wieder fiir die Vielseitigkeit dieses Instruments, da solistische
Passagen hier eben sowohl bei Klytdmnestras Verzweiflung als auch bei Elektras
iiberschwinglicher Freundlichkeit vorkommen. Alles in allem sind die Klarinetten aber groftenteils
im Tutti der Polyphonie eingebettet, all ihre spezifischen Eigenschaften nutzend. Generell gibt es
wenige Soli, auch in anderen Instrumenten; dies stellt sich stimmig, ja, schliissig dar, da Soli der
Strauss’schen groflen Polyphonie im Grunde entgegen stehen wiirden. Zuvor wurde die Frage
formuliert, ob die Klarinetten bestimmte Rollen bei der Charakterisierung einzelner Figuren
einnehmen. Die Antwort lautet nein und auch die zweite Frage, wie sich die Behandlung der
einzelnen Klarinetteninstrumente voneinander unterscheidet und wie die Vorziige dieser genutzt
werden, wurde im Rahmen der Analyse ausfiihrlich behandelt und l4sst sich mit dem Ausnutzen
ihrer Vielseitigkeit beantworten.

Diese Analyse hatte den Zweck, Strauss’ Raffinesse die Instrumentation betreffend
darzustellen und diente als Werkzeug, Elektra genau zu betrachten und die davor besprochenen
Punkte darzustellen. SchlieBlich ist im Kontext der ,anderen‘ Moderne nie speziell die Rede von

Instrumentation.

Conclusio

Die vorliegende Arbeit setzte sich zum Ziel, Richard Strauss als Opernkomponisten mit seinem
individuellen Stil darzustellen und diese Individualitdt, insbesondere unter Berlicksichtigung seiner
Zeit, zu benennen. Herausforderungen diesbeziiglich stellten sich aufgrund von Strauss selber als
vielschichtige Personlichkeit und seines sehr langen Komponistenlebens dar.

Dementsprechend gibt es von Strauss auch eine Vielzahl von Kompositionen, die vor seinen
Tondichtungen und Opern entstanden sind, welche er selbst aber in den Hintergrund riickte.
Einerseits wusste er iiber die Méngel seiner im Sinne der Traditionslosigkeit entstanden Werke
Bescheid und andererseits war er entschieden gegen eine Petrifizierung (Hansen 2003) von Musik,
wie sie mit jener seines groen Vorbilds Wagners betrieben wurde, also eine Versteinerung aufgrund
derer diese Musik in unantastbare Sphiren gehoben wurde, weshalb er mit seinem scharfen Instinkt
fiir das geforderte Metier stets nach Neuerungen strebte. Er erkannte die Problematik der

zeitgendssischen Instrumentalmusik und wagte nach dem Vorbild Liszts, auf seine Weise adaptiert,
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den Sprung zur Tondichtung: Dies war ein wichtiger Schritt in Richtung seiner vielgeriihmten
Plastizitat.

Diese Plastizitét lie sich konsequenter Weise noch besser im Musiktheater umsetzen — den
entscheidenden Ansto3 zum Komponieren von Opern lieferte gewiss die Faszination, ausgeldst von
Alexander Ritter, die er fiir Wagners Werk empfand. Aber er wollte kein Wagner-Epigone sein und
spétestens mit Salome gelang ihm die Lossagung vom Vorbild indem er die Wagner’schen Stilmittel
in die Moderne {iiberfiihrte. Sein Realismus durch die Darstellung irdischer Lebensbedingungen
lasst sich finden, es gibt eine noch virtuosere Orchestertechnik, die Leitmotive werden
kontrapunktisch in seiner dichten Polyphonie verarbeitet und er hat keinerlei Scheu vor den daraus
entstehenden Dissonanzen. Unbestritten bewunderte Strauss auch Wagners Instrumentation mit
Orchestertechnik und ihm selbst war diese &ullerst wichtig, so sehr, dass er Berlioz’
Instrumentationslehre liberarbeitete. So stellt sich Strauss’ Instrumentation in sdmtlichen Partituren
duBerst ausgekliigelt dar und seine wahre Klangfiille erzeugende Orchesterpolyphonie ist
beispielhaft.

An Wagner kritisierte Strauss, dass er sich zu wenig an Mozart orientierte. Strauss
bewunderte Mozarts Melodien, Klarheit und Transparenz. Ab Der Rosenkavalier versuchte er
verstarkt im ,Geiste Mozarts® zu komponieren, jedoch stets auf tatsdchliche Nachahmung
verzichtend und was dies bedeutete, wurde zu seinem Mozart-Paradigma, wie etwa trotz
gewaltigem Orchester eine gewisse Leichtigkeit zu bewahren.

Heute ist evident, dass Strauss den Grofteil seines Lebens als Opernkomponist arbeitete und
das schwierige Thema seiner speziellen Moderne ist allgegenwartig. Fiir Strauss stand die
Mitteilbarkeit im Vordergrund, was sowohl mit der Handlung als auch mit der Tonsprache
zusammenhéngt. Salome und Elektra, im Stil des Fin de si¢cle, weisen zwar starke Dissonanzen
auf, sind aber niemals atonal und Der Rosenkavalier ist eben noch viel gefdlliger, was Zeitgenossen
wie Theodor W. Adorno zu scharfer Kritik veranlasste. Adorno basierte diese Kritik auf Fortschritt
im Material, wie er ihn bei Schonberg mit dessen Verlassen der Tonalitdt beobachtete. Dies ist
allerdings auch vorsichtig zu betrachten, da derartige Entwicklungen eigentlich erst ab dem Ersten
Weltkrieg stattgefunden haben und sowohl Elektra (1909) und Der Rosenkavalier (1911) davor
uraufgefiihrt wurden, weshalb Adornos Kritik wohl retrospektiv ausgesprochen wurde. Strauss legte
jedenfalls auf andere Dinge Wert, ein Verlassen der Tonalitdt wdre mit seinem Ideal der
Mitteilbarkeit nicht vereinbar gewesen. Die wichtigsten Punkte seiner Moderne sind somit:
Mitteilbarkeit durch Realismus, das Herausfiihren der Instrumentalmusik aus dem Sprachverlust

durch pantomimische Passagen, Aufgeben von Gattungsnormen, virtuose Orchestertechnik,
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extreme, auch psychologische Orchesterpolyphonie durch dichte kontrapunktische Verarbeitung der
Leitmotive, Plastizitdt. Jene psychologische Ebene der Polyphonie wurde auch im Abschnitt zur
Kompositionsweise deutlich, da seine Werke eben nicht nur eine musikalische Nacherzéhlung des
Librettos oder des Programms darstellen, sondern weil er eine tiefe musikalische Dramaturgie
entwickelte und all seine Motive und Themen semantisch konnotiert sind. Weiters war er geschickt
im Umgang mit alten Stilen und setzte diese auch parodistisch ein. Mit seinem grundlegenden
Fundament, der Tonalitét, setzte er die Kadenz groB3 in Szene und glich so die durch die Polyphonie
entstehenden oft extremen Dissonanzen aus. Auch wenn Strauss in so Offentlichkeitswirksamen
Personen wie Schonberg durchaus Konkurrenten sah und sich deshalb bewusst von ihnen
distanzierte, so waren fiir seine Arbeitsweise gewiss die beschriebenen Parameter ausschlaggebend.
Unbestritten bewegte Richard Strauss das Musiktheater aktiv ins 20. Jahrhundert — ihn als
klassizistisch zu bezeichnen wére unzureichend, da ,modern‘ weit vielféltiger ist, als nur von
Atonalitit gepragt.

Beziiglich Instrumentation gilt festzuhalten, dass Strauss’ Uberarbeitung von Berlioz’
Instrumentationslehre zwar interessante Einblicke liber die damaligen spieltechnischen Neuerungen
und klanglichen Eigenschaften der einzelnen Instrumente gewéhrt, es aber keine nachvollziehbaren
Abschnitte dartiber gibt, wie er zu seinem charakteristischen Orchesterklang gefunden hat, hierfiir
hitte das Werk spéter erscheinen miissen. Stattdessen wird dortselbst abermals Wagners Werk als
beispielhaft tituliert, was wiederum vorangegangene Erlduterungen bestétigt. Jedenfalls hob Strauss
die Orchestertechnik innovativ auf ein neues Level. Er steigerte nach Wagner wiederum die
spieltechnischen Anforderungen, vergroBBerte das Orchester mit beispielsweise vierfacher
Normalbesetzung der Bliser, was eine noch extremere Polyphonie ermdglichte, setzte auf erweiterte
Instrumentenfamilien mit erweiterter Kompositionstechnik und entwickelte raffinierte Mischklidnge,
die etwa durch den bewussten Einsatz von Einschwingvorgingen oder Schwebungen erzielt
werden. Neben den bereits beschriebenen Punkten, sind dies gewiss weitere Indizien, die fiir seine
Zugehorigkeit zur Moderne sprechen. Strauss’ Neufassung von Berlioz’ Instrumentationslehre gibt
Aufschluss dariiber, dass Strauss in Berlioz sozusagen den Begriinder der modernen
Instrumentation und der Klangmalerei sah und ihn deshalb bewunderte. Er verdnderte den
Originaltext nicht, auch aufgrund der ausdriicklichen Bewunderung kdnnten die dort beschriebenen
Aspekte wohl als seine eigenen Ansichten aufgefasst werden. Nachdem den Klarinetten allgemein
enorme Vielfdltigkeit zugesprochen wird und basierend auf weiteren beschriebenen Punkten ist der

Fokus auf die Klarinetten bei der durchgefiihrten Instrumentationsanalyse der Elektra gerechtfertigt.
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Wie bereits erwdhnt, diente die Analyse als Werkzeug, da im Kontext von modern oder eben der
,anderen‘ Moderne von Intrumentation keine Rede ist.

Diese Analyse hat gezeigt, wie geschickt Strauss’ Herangehensweise an das gro3e Thema
der Instrumentation tatsdchlich war. Viele der instrumentenspezifischen Eigenschaften werden dafiir
gezielt genutzt, sei es der Tonumfang, das dynamische Spektrum, die Registercharakteristika oder
auch das Vorhandensein einer relativ grofen, homogenen Instrumentenfamilie, die sowohl
selbstbewusst unter sich bleiben kann, als auch als spezifische Farbung anderen Instrumenten — oder
besonders reizvoll dem Gesang — zugeteilt werden kann. Besonders wichtig ist aber, dass so gut wie
alle diskutierten Parameter, welche Strauss’ Moderne ausmachen, in Elektra zu finden sind. Auch
wenn seine Musik wie beschrieben ab Der Rosenkavalier wieder fiir die Horenden weniger
fordernd wurde und der ,Geiste Mozarts® eine immer tragendere Rolle spielte, so blieben doch
samtliche Parameter der Strauss’schen Moderne, sei es die Mitteilbarkeit, die psychologische
Polyphonie, die virtuose Orchesterbehandlung, die Orchestertechnik an sich und weitere, stets im
Vordergrund. Allerdings bleibt eben die Frage offen, ob Elektra zur ,anderen‘ Moderne gehort, da
sich schlicht keine eindeutigen Grenzen ziehen lassen. Ob hierfiir nun der ,Geiste Mozarts®, die
spiatere Reduktion des Orchesterapparates oder die in der Tonalitdit verwurzelte pompose
Kompositionsweise nach 1900 hauptausschlaggebend sind, ldsst sich nicht beantworten, da sich die
,andere* Moderne nicht genau definieren ldsst. Nichtsdestotrotz konnte in dieser Arbeit sowohl
schliissig dargelegt werden, dass Richard Strauss zweifelsohne Musik des 20. Jahrhunderts
komponierte, obwohl es nicht moglich ist klare Grenzen zu ziehen, und seine, die Strauss’sche
Moderne einen wichtigen Bestandteil dieser musikalischen Epoche ausmacht als auch alle anfangs

aufgezdhlten zentralen Fragen beantwortet wurden.
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