
























200. GEBURTSTAG

Richard Wagner feiern?
Heute vor 200 Jahren kam er auf 
die Welt, Richard Wagner, dessen 
ungebrochene Wirkungsmacht 
durch die mediale Flut zu diesem 
Ereignis eindrücklich belegt 
wird. Aber so intensiv dieses 
Jubiläumsjahr sich auch anlässt, 
«feiern» wäre etwas anderes.

HERBERT BÜTTIKER

So viel Wagner war nie. Vielen Thea-
tern ist das grösste Hauruck, der kom-
plette «Ring des Nibelungen», gerade 
gut genug, auf dem Buchmarkt sind alle 
einschlägig bekannten Autoren mit 
neuen Publikationen präsent, opulente 
Beilagen und ganze Magazine gibt es 
zum Fest bei den grossen Zeitungsver-
lagen und Wagner auf allen TV- und 
Radiokanälen. Aber was heisst Fest? 
Durch alle Aktivitäten rund um die 
Jahrhundertfigur zieht sich die endlose 
Kontroverse. Dass der Zusammenhang 
von Charakter, Ideologie und Wir-
kungsgeschichte Wagners mit seinen 
Musikdramen selber enger ist, als 
einem lieb sein kann, zeigt eine um-
fangreiche Literatur. Vor allem aber 
sorgen die Regisseure dafür, dass Wag-
ners problematische Rolle in der deut-
schen und europäischen Kultur und 
Politik in den Aufführungen selber 
präsent ist. Die Spiegelung der sagen-
haft fernen Erzählungen in der Zeitge-
schichte ist inzwischen Inszenierungs-
tradition, vielleicht auch schon ver-
schlissene und beliebig gewordene: So 
traf es nun sogar den Minnesänger 
Tannhäuser, der es in einer Düsseldor-
fer Inszenierung jüngst in der Grotte 
mit einer Venus in Uniform und mit 
Nazigräueln zu tun bekam.

Aber verwundert eine mit Emblemen 
der Nazizeit ausgestattete «Parsifal»-
Welt wirklich noch? Eher verwundert 
ein Dirigent, der die Musik nach altem 
Muster aus der Gefahrenzone heraus-
halten möchte: Armin Jordan, der in 
Paris gegenwärtig mit dem «Ring» be-
schäftigt ist, sagte es in einem Interview 
in drei Sätzen: «Jede Musik kann miss-
braucht werden. Keine Musik ist poli-
tisch. Musik ist erst mal eine Ansamm-
lung, eine Kombination von Tönen.» 

Ein kleines Schweben
Von einer Droge, vom Rausch ist 
schnell einmal die Rede, wenn es um 
Wagner-Musik geht. Aber selbst die 
Bayreuth-Pilger sind zurückhaltender 
geworden, wenn sie von den berau-
schenden Festspielerlebnissen schwär-
men: «Nichts Komatöses, kein Wahn, 
nur ein kleines Schweben, von dem 
man sich wünscht, dass es nie aufhört» 
– so las es sich zur Eröffnung des Wag-
ner-Jahres in der Beilage der «Zeit». 
Und ein Interview am selben Ort han-
delt auch von der Schwierigkeit, selbst 
diesem Schweben den Zauber nicht zu 
nehmen. Trotzig steht zwar der Diri-
gent Andris Nelsons für seine «Gänse-
haut» ein. «Vielleicht bin ich feige, viel-
leicht naiv und ganz bestimmt kin-
disch», sagt er. Simon Rattle tut sich 
schwerer. «Liebe» sei zwar das richtige 
Wort – «Jedenfalls für den Musiker … 
Je mehr ich über Richard Wagner lese, 
desto schwerer fällt es mir, seine Musik 
aufzuführen. Das meiste, was ich lese, 
möchte ich gar nicht wissen.»

Die Bedingung für das Wagner-Fest 
wäre demnach, dass in der Frage des 
ideologischen «Giftes» das musikalische 
Werk geschont wird. Und das scheint 
2013, anders als auch schon, Common 
Sense. Die fatale Wirkungsgeschichte 
bis hin zu «Hitlers Wagner» haben aus 
dieser Sicht ohnehin die Sachwalter in 
Bayreuth zu verantworten, die Wagners 
Werk missdeuteten. Zur Strategie ge-
hört es, Wagners Antisemitismus offen-
siv zu bedauern, zu verurteilen – und ab-
zuhaken. Nur wenige konstruieren da 
noch wie Dieter Borchmeyer eben 
(«NZZ» vom 18. Mai) mit Halbzitaten 
aus den Tagebüchern von Cosima einen 
christlich-humanistischen Wagner. 

Wo es um die Thesen des Hitleri-
schen, des Totalitären und Rassisti-
schen, nicht nur in den Äusserungen, 
sondern auch in der Musikdramatik des 
Bayreuthers geht, wird allerdings kaum 
mehr nachgehakt: Als hätten sich diese 
Aspekte – in dubio pro reo – erledigt. 
Dass Figuren wie Mime, Beckmesser 
und Klingsor nicht offensichtlich als  
jüdische Charaktere gelten können, 
scheint als Argument zu genügen. Ver-
gessen geht darob, dass der Antisemi-
tismus nur die eine Seite der Medaille 
ist, die andere aber der Kult des reinen, 
dank inzestuöser Heldendynastie sogar 
superreinen Blutes in Wagners germa-
nischer Mythologie, beim späten Wag-
ner der Kult um das Blut Christi und 
ein vom Jüdischen 
«gereinigtes» 
Christentum. 

Es sieht gegen-
wärtig so aus, als 
ob Gottfried 
Wagner, dem 
«verlorenen 
Sohn» des lang-
jährigen Bay-
reuth-Patriarchen 
Wolfgang Wagner und Urenkel des 
Komponisten, im Jubiläumsjahr die 
Rolle des einsamen Rufers in der Wüs-
te zugefallen sei. «Du sollst keine ande-
ren Götter haben neben mir / Richard 
Wagner – ein Minenfeld» lautet der Ti-
tel dieses wohl einzigen Anti-Wagner-
Buches zum Jubiläum. Dass es sich 
nicht nur um die Frage des Antisemitis-

mus handelt, zeigen Kapitelüberschrif-
ten wie «Der Vater- und Schranken- 
lose», «Der Dilettant und Scharlatan», 
«Der Karrierist und Intrigant», «Der 
Frauenverächter», «Der Königslieb-
ling», «Der Selbstvergötterer» – alles in 
allem eine Registerarie, die als Kom-
pendium eines monströsen Genies (als 
Genie sehen ihn auch seine Verächter!) 
von beeindruckender, in Quellen und 
Sekundärliteratur fundierter, wenn 
auch polemisch geschärfter Evidenz ist. 

Gegen die Bannflüche
Gottfried Wagners Abrechnung ist 
eine süffige Lektüre. Schwenkt man 
auf die Gegenseite, trifft man auf 
einen, der es dem Leser schwer macht. 

«Gegen die Bannflü-
che anzuschreiben», 
ist intellektuell her-
ausfordernd, wenn 
die Kontrahenten 
Nietzsche und Ador-
no heissen. Mit ih-
nen nimmt es der 
französische Philo-
soph Alain Badiou 
in seinem Essay 

«Fünf Lektionen zum ‹Fall Wagner›» 
auf. Er will darlegen, wie «jenseits der 
karrieristischen und reaktionären Me-
diokrität, die der Persönlichkeit Wag-
ners manchmal zu eigen war, der Mu-
siker und Dramatiker die Universali-
tät seiner Kunst in die Zukunft ent-
warf». Dabei meint Badiou gerade 
auch unsere Zukunft, konkreter: den 

alten Traum einer herrschafts- und ge-
waltfreien Gesellschaft.

Dass Wagner im frühen zwanzigsten 
Jahrhundert im Gegenteil von einer 
diktatorischen und gewalttätigen Ideo-
logie in Dienst genommen werden 
konnte, scheint dieses Unterfangen 
hoffnungslos zu machen. Doch hat Ba-
diou natürlich recht, dass die Frage, ob 
Wagner tatsächlich als «Protofaschist» 
stigmatisiert sei, nicht mit seiner Wir-
kung auf Hitler und Hitler-Deutsch-
land zu beantworten ist, sondern mit 
der Deutung dessen, was er in seinen 
Musikdramen transportiert. Das aber 
ist wiederum – und darin liegt eine ge-
wisse Aporie – eine Frage der Interpre-
tation. Badiou beruft sich auf Wieland 
Wagners Versuche nach 1945, «die In-
szenierung völlig von jedem Bezug auf 
nationale Mythologie zu befreien», und 
vor allem auf den «Jahrhundert-Ring» 
von Patrice Chéreau, der ihm zum 
Schlüsselerlebnis wurde. Diese be-
rühmte Bayreuther Inszenierung von 
1976 habe gezeigt, dass Wagners Werk 
ohne jeglichen Verweis auf den Mythos 
mit seinen problematischen Implikatio-
nen als äusserst bühnenwirksames Dra-
ma funktioniere, lautet sein Fazit.

Wagner anders verstehen
Dass diese «Dramatisierung», die sich 
in vielen neueren Inszenierungen – vom 
«Rheingold» im Sanatorium bis zu 
«Tristan und Isolde» in der Villa We-
sendonck – zeigt, Wagners eigener 
Theorie in «Oper und Drama» zuwi-

derläuft – als Rückschritt vom «My-
thos» zum «Roman» und somit vom 
«Musikdrama» zur «Oper» –, kümmert 
Badiou nicht. Explizit plädiert er dafür, 
«Wagner als jemanden zu begreifen, 
der sich heute anders verstehen lässt, 
als er selbst sich verstand, oder anders, 
als ihn jene verstanden, die den ‹Fall 
Wagner› konstruiert haben».

Ein Schlüsselmoment der Wagner-
Deutung ist das Finale der «Götterdäm-
merung». Wenn das Gold wieder dem 
Rhein zurückgegeben wird, wenn Wal-
halla, die Götterburg, die Götter selber 
vom Brand verschlungen werden und als 
Letzte des Göttergeschlechts sich 
Brünnhilde auf ihr Ross schwingt und 
ins Feuer reitet, «schauen», so bei Wag-
ner, «die Männer und Frauen in sprach-
loser Erschütterung dem Vorgange und 
der Erscheinung zu». Badiou erwähnt, 
dass in Chéreaus Inszenierung «sich die 
Menschen langsam erheben und über 
das Verklingen der Musik hinaus sich 
dem Publikum zuwenden, dies mit der 
stillen Frage: ‹Was ist mit euch? Hier ste-
hen wir, ihr und wir.›»

Der Weltenbrand
Sprachlose Erschütterung: Wagners 
Szenenbeschreibung liesse sich verste-
hen als Reaktion des Menschen, der von 
der Fülle der Eindrücke überwältigt ist. 
Was da alles gewesen ist, alle Schurke-
rei, aber auch alles, was da geleuchtet 
hat, Sieglindes und Siegmunds Liebe, 
Siegfrieds reines Heldentum und 
Brünnhildes Liebestod, sammelt sich 
hier – dank der Leitmotive auch musika-
lisch – in einem «Brennpunkt». Und mit 
ihm brennt sich auch der «Ring»-My-
thos ins kollektive Bewusstsein und er-
füllt jene Aufgabe der verführerischen 
Identitätsstiftung, die dem Mythos zu-
kommt und ihre Wirkung entfaltete.

Eine neue Deutung des Götterdäm-
merungsfinales war somit nach 1945 
notwendig, und das «andere Verständ-
nis» artikuliert sich in Badious Augen in 
Chéreaus Inszenierung des «stillen Fra-
gens». Dieses stehe nicht mehr im Hori-
zont einer Mythenbildung, sondern sei 
im Gegenteil die Reaktion auf das Ende 
alles Mythischen. Einzig das Motiv der 
Liebe schwebe über der Menschheit, die 
«mit ihren eigenen, bescheidenen Mit-
teln» allein zurückbleibe, lautet die 
Deutung, die als «Humanität ohne 
Transzendenz» verstanden sein will. 

Der Traum einer anderen Mensch-
heit, der Kern von Wagners musikdra-
matischer Vision, treibt auch Badiou 
um. «Was kommt nach der ‹Götter-
dämmerung›?» steht als Frage im 
Raum, und mit ihr fällt der Blick auf 
«Parsifal», auf die neue Religion, mit 
Badious weltlicher Terminologie, die 
«neue Zeremonie». Die demokrati-
schen Gesellschaften seien ihrem We-
sen nach «das Ende der Zeremonie», 
führt er aus, und damit könne sich we-
der der Dichter (von Mallarmé ist die 
Rede) noch der Kommunismus (zu dem 
sich Badiou an dieser Stelle explizit be-
kennt) und auch nicht Wagners Ge-
samtkunstwerk abfinden: In diesem 
Zusammenhang sei «Parsifal» aktuell, 
nicht als Antwort – da wäre das «Büh-
nenweihefestspiel» ein gar zu belasteter 
Entwurf –, sondern als Aufruf.

Mit dem Wissen leben
«Parsifal» als Ausdruck reiner respekti-
ve gereinigter Sehnsucht, Wagner als 
Kraftquelle für Utopisten: Man möchte 
es so sehen. Aber lässt sich tatsächlich 
ausblenden, was 1882 schon Kritiker der 
Uraufführung sahen: Parsifal als der 
«christlich-germanische Erlöser», der 
den «christlich-semitischen Heiland» 
ablöst? (Max Kalbeck) Ge gen über dem 
Versuch, «Parsifal» durch ein «anderes 
Verständnis» zu retten, ist Skepsis ange-
bracht. Die Anstrengung einer Regie, 
die wissen will und die auch die wagner-
schen Altlasten mit reflektiert, ist wohl 
die einzige Möglichkeit eines ehrlichen 
Umgangs mit dem kolossalen Erbe. Ein 
glückliches Fazit zum Fest ist das nicht. 
Hätte Wagner doch nur «Opern» wie 
«Tristan und Isolde» geschrieben. 

Das immer noch unverrückte Monument: Richard Wagners Büste im Bayreuther Festspielpark schuf der Bildhauer Arno Breker 1986. 
Es handelt sich um eine Bronze-Variante der Marmorbüste, die der von Hitler favorisierte Bildhauer 1939 geschaffen hatte. Bild: pd

Das meiste, 
was ich über Richard 

Wagner lese, möchte ich 
gar nicht wissen»

Simon Rattle
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Richard Wagners Antisemitismus 
Eine Replik zu Dieter Borchmeyers Apologie in der NZZ vom 18. 5. 2013 
 
© Herbert Büttiker, Mai 2013 /23 
 
 
 
In der Beilage der «Neuen Zürcher Zeitung» vom 18. Mai zu Richard Wagners 200. Geburtstag, war 
es dem bekannten Wagner-Experten Dieter Borchmeyer vorbehalten, den eröffnenden Hauptartikel 
zu schreiben. Dieser stand unter dem Titel «Richard Wagner – Dr. Jekyll und Mr. Hyde?» Den Dua-
lismus, der damit bezeichnet ist, findet Borchmeyer bei Wagner durchaus, wobei auffällt, dass er kei-
neswegs den katastrophalen Verlauf von Stevensons Geschichte im Auge hat, sondern die Reinwa-
schung insbesondere des Künstlers Richard Wagner. Auch tut er alles, um die Mr. Hyde-Züge seines 
Schützlings abzumildern. Für den Künstler aber gilt für ihn der Schlusssatz zu Wagners Kunstwerk, 
das frei sei von antijüdischen Reflexen: «Hier scheint Dr. Jekyll seinem Alter Ego Mr. Hyde die Türe 
streng zu versperren.» 

 
Mit der vollkommenen Absolution des Künstlers geht eine bedingte des Menschen und Ideologen, 
und dies einschliesslich des «anscheinend obsessiven antijüdischen Polemikers» einher. Das ge-
schieht in einem durch Zitate montierten Begründungszusammenhang, dessen Scheinheiligkeit Wort 
für Wort verblüfft. Gegen den Vorwurf des Antisemitismus führt Borchmeyer zunächst den alten Hin-
weis auf den «beträchtlichen jüdischen Freundes- und Anhängerkreis» ins Feld. Dann lautet die The-
se, Wagner sei im Gegensatz zu Hitler nicht auf die Ausmerzung der Juden, sondern «auf ihre Ein-
gliederung in die zukünftige Menschheit» aus gewesen. Was die «Freunde» betrifft, so zeigt jede 
nähere biografische Betrachtung, in welch komplexen Formen sich diese Beziehungen abspielten und 
dass in ihnen der Antisemitismus ein eminente Rolle spielte. Das belegen die Tagebücher Cosima 
Wagners, dies sogar in Einträgen, aus denen Borchmeyer selektiv Menschenfreundliches zitiert. Dazu 
weiter unten.  

 
Der Vorzug der weissen Rasse 
 
Die Frage, wie Wagners Vorstellung einer zukünftigen Menschheit zu verstehen ist und welcher Art 
sein Antisemitismus war, braucht eine nähere Betrachtung. Borchmeyer selber unterscheidet zwi-
schen dem in «verschwiemelter Form» vertretenen «Eingliederungsgedanken», und den «heftigen 
Affektäusserungen», die bekanntlich durchaus auch Vernichtungsfantasien zum Inhalt haben konn-
ten. Berüchtigt ist der «heftige Scherz», so Cosima in ihrem Tagebuch, «es sollten alle Juden in einer 
Aufführung des ‹Nathan› verbrennen.» 
 
Zur Charakterisierung Wagners zieht Borchmeyer Stevensons Erzählung von Dr. Jekyll und Mr. Hyde 
heran: Wie Dr. Jekyll den «original character» repräsentiere, «während Mr. Hyde nur eine pervertierte 
Ausgeburt seiner liebenswürdig-humanen Natur, ebenso dürfte es mit den charakterlichen Schatten-
seiten Wagners stehen.» Mit anderen Worten, Wagner lässt sich als liebenswürdig-humanen Charak-
ter beschreiben, dem «nur» (!) eben manchmal Anfälle von perverser Bösartigkeit geschahen. 
Borchmeyer übersieht, dass das «nur» in dieser Geschichte keineswegs am Platz ist, denn die per-
vertierte Charakterseite treibt Jekyll / Hyde in eine tödliche Eskalation. 
 
Gegen die «heftigen Affektäusserung» stellt Borchmeyer dann aber vor allem, was Wagners als heh-
res Ziel vorgeschwebt habe: die Ungleichheit der Rassen zugunsten der «Einheit der menschlichen 
Gattung» in christlichem Geiste aufzuheben. Diese Aussage ist kühn: Zwar verwendet Wagner in der 
Schrift «Heldentum und Christentum» den Begriff von der «Einheit der menschlichen Gattung» tat-
sächlich, er bezeichnet eine dem Menschen grundsätzlich eigene Wesensart, die ihn von den ande-
ren Erscheinungen der Natur unterscheidet. Entscheidend in Wagners Gedankenkonstrukt ist aber 
die Auffassung, dass diese Eigenschaft in den verschiedenen Rassen unterschiedlich ausgeprägt ist 
und es daher höhere und niedere Rassen zu unterscheiden gilt: 

 
«Ist beim Überblick aller Racen die Einheit der menschlichen Gattung unmöglich zu verkennen, und dürfen wir, was diese 
ausmacht, im edelsten Sinne als Fähigkeit zu bewusstem Leiden bezeichnen, in dieser Fähigkeit aber die Anlage zur höchsten 



moralischen Entwicklung erfassen, so fragen wir nun, worin der Vorzug der weissen Race gesucht werden kann, wenn wir sie 
durchaus hoch über die anderen stellen müssen.» 
 
Die Idee der «Einheit der menschlichen Gattung», das wird hier deutlich, ist bei Wagner eng mit dem 
rassistischen Denken verbunden. Am ehesten durch und in der weissen Rasse kann sich demnach 
die menschliche Gattung vollenden. Gerade im Hinblick auf die «Einheit der menschlichen Gattung» 
kommt ihr eine Sonderrolle zu. Das zieht sich weiter auch in Wagners Theorien zur Religion hinein. 
Die «Fähigkeit zu bewusstem Leiden»  ist für Wagner in der Erscheinung von Jesus am Kreuz und im 
Blut, das aus seinen Wunden fliesst, mit den Insignien des Göttlichen ausgestattet. Konsequent aber 
liegt deshalb die Frage der Rassenzugehörigkeit dieses Gottesmannes nahe. Die These vom «ari-
schen Christentum», die älteren Datums ist, taucht so auch bei Wagner auf. In «Heldentum und Chri-
stentum» allerdings wird die Frage zwar verworfen, aber eine Antwort insinuiert: 

 
«Das Blut des Heilandes, von seinem Haupte, aus seinen Wunden am Kreuze fliessend, – wer wollte frevelnd fragen, ob es der 
weissen, oder welcher Race sonst angehörte? Wenn wir es göttlich nennen, so dürfte seinem Quelle ahnungsvoll einzig in 
Dem, was wir als die Einheit der menschlichen Gattung ausmachend bezeichneten, zu nahen sein, nämlich in der Fähigkeit zu 
bewusstem Leiden.» 
 
Jesus steht hier als Gottessohn über den Rassen, aber seine besondere Affinität zur weissen Rasse 
ist Wagner wichtig: 

 
Fanden wir nun dem Blute der sogenannten weissen Race die Fähigkeit des bewussten Leidens in besonderem Grade zu 
eigen, so müssen wir jetzt im Blute des Heilandes den Inbegriff des bewusst wollenden Leidens selbst erkennen, das als göttli-
ches Mitleiden durch die ganze menschliche Gattung, als Urquell derselben, sich ergiesst. 

 
Das Volk der Zukunft 
 
Auf diesem Hintergrund spricht Borchmeyer von der Opposition zu Gobineau und vom «christlichen 
Geist» Wagners. Als Beleg zitiert er aus Cosimas Tagebüchern: «Dass es auf etwas anderes an-
kommt als auf Rassenstärke, gedenkt man des Evangeliums». Im Kontext der Tagebucheinträge ist in 
dieser Abwertung der «Rassenstärke» freilich Wagners Gegenwartsanalyse zu berücksichtigen. 
Borchmeyer vermeidet es denn auch, die Fortsetzung der zitierten Stelle zu zitieren. «Er fügt scher-
zend hinzu», schreibt Cosima, «wenn unsere Kultur zu Grunde geht, ist es kein Schaden, wenn sie 
aber durch die Juden zu Grunde geht, ist es eine Schmach.» (14. Februar 1881). Vor allem aber 
herrscht über die «Rassenstärke» der Deutschen zu dieser Zeit im Hause Wagner tiefer Pessimis-
mus, und der zweite Tagebucheintrag, den Borchmeyer zitiert – «Eines aber ist sicher, die Rassen 
haben ausgespielt» – ist in diesem Zusammenhang zu lesen: als Verzweiflung, und man darf hinzu-
fügen: als Stabübergabe an die fromme Cosima und im Hinblick auf «Parsifal». 
 
«Bei den Deutschen ist alles im Ersterben, eine traurige Einsicht für mich, der ich an die noch vorhandenen Keime mich wende. 
Eines ist aber sicher, die Racen haben ausgespielt, nun kann nur noch, wie ich es gewagt habe auszudrücken, das Blut Christi 
wirken.» 
 
Der Hinweis auf «die noch vorhandenen Keime», an die er sich wende,  ist als Essenz von Wagners 
Musikdramatik zu verstehen, die aus den nordisch-germanischen Mythen schöpft und, wie mit dem 
Wort «Keim» ja mitgesagt ist, als Saat in der Gegenwart der Deutschen wirken wollte. Es mag Zufall 
sein, dass in den weiteren Notizen vom selben Tag (17. Dezember 1881) das «Volk» zum Thema 
wird. Vom riesigen Konzertraum der Albert-Hall ist die Rede und von «seinen 10'000 Zuhörern, von 
denen man nicht sagen könne, es sei das englische Volk dabei.» Und dann fällt da im scheinbar un-
verfänglichen Daherreden die ungeheure Bemerkung: «Ich kenne kein Volk», ruft er aus, «es müsste 
sein, dass sie in Berlin eines sich schafften». Dass die Regeneration der Menschheit durch das Blut 
Christi eine eigentlich deutsche Angelegenheit hätte sein müssen, kommt hier klar zum Ausdruck und 
führt in den Schaffenskern des späten Wagner, zu «Parsifal» und zur Gralsgemeinschaft. Man kann 
sich da die sarkastische Bemerkung nicht verkneifen, dass wir inzwischen wissen, welches Volk «sie 
in Berlin» sich dann tatsächlich geschaffen haben.  
 
Aber diesen Teil der Eintragungen zum 17. Dezember 1881 zu zitieren, fällt für Borchmeyer ausser 
Betracht, ebenso die letzte Bemerkung zum Tag. Sie bezieht sich auf den katastrophalen Brand des 
Wiener Ringtheaters, bei dem es Hunderte von Toten gab. «Dass 416 Israeliten bei dem Brand um-
kamen, steigert R.'s Teilnahme für das Unglück nicht», schreibt Cosima. Am nächsten Tag kommt 



man darauf zurück – Wagners berüchtigter «Scherz», «es sollten alle Juden in einer Aufführung des 
‹Nathan› verbrennen» findet sich in dieser Eintragung. Man muss sie weitläufiger zitieren, denn hier 
zeigt sich alles, was Wagners Antisemitismus ausmacht, das Prinzipielle (Lessings Toleranz), der 
unflätige Ton («Kerle»), das Taktieren im Umgang mit jüdischen Bekannten und die Vernichtungsfan-
tasien: 

 
«Dann erzählt er von einer neulichen Aufführung des ‹Nathan›, wo bei der Stelle, Christus war auch ein Jude, ein Israelit im 
Parterre bravo gerufen habe. Er wirft Lessing diese Fadheit sehr vor, und wie ich ihm erwidere, dass mir schiene ein eigener 
deutscher Zug der Humanität in dem Stück zu liegen, sagt er: ‹Aber gar keine Tiefe› – er erinnert sich Bernays', der Holtzmann 
es vorwarf, Lessing zu missachten. ‹Man nährt den Hochmut dieser Kerle dadurch, dass man mit ihnen umgeht, und z.B. wir 
sprechen vor Rub. unsere Empfindung über die Juden im Theater nicht aus, 400 ungetaufte und wahrscheinlich 500 getaufte.› 
Er sagt im heftigen Scherz, es sollten alle Juden in einer Aufführung des ‹Nathan› verbrennen.» 
 
Zur letzten Bemerkung, die Borchmeyer zitiert, vorweg folgendes: Es handelt sich bei der Stelle über 
«Tristan» explizit nicht um eine Äusserung Wagners, sondern Cosimas. Was Wagner vorausgehend 
bemerkt, spricht für sich: «Abends wünscht R. ‹Coriolan› und freut sich dessen und sagt: ‹Das ist 
Race, das ist für Gobineau›; und ich: Tristan ist die Musik für die Aufhebung aller Schranken, also 
auch der Racen.» 
 
Was aber heisst «Aufhebung der Rassen»? Im Lichte einer genaueren Betrachtung von Wagners 
«Regenerationsgedanken» fällt die Antwort gewiss weniger «human» und «christlich» aus, als 
Borchmeyer suggerieren will.    Herbert Büttiker 

 
Link zum NZZ-Beitrag von Dieter Borchmeyer 
https://www.nzz.ch/dr-jekyll-und-mr-hyde-1.18082587 



 
 
 
OPERNHAUS ZÜRICH: RICHARD WAGNERS «RHEINGOLD»10.10.2000 

Eine Inszenierung zum Hören 
 
Nach dem «Vorabend» stehen Kapital und Hypothek des Zu ̈rcher 
«Ring»-Unternehmens fest: Das Zu ̈rcher Ensemble und Franz Welser-Möst 
warten mit einer blu ̈hend musizierten Wagner-Partitur auf. Bob Wilsons 
radikaler Formalismus nährt sich davon mehr, als dass er neue Perspektiven 
erschlösse. 
 
HERBERT BÜTTIKER 
 
Das liegende tiefe Es der Kontrabässe, das u ̈ber136 Takte allmählich zu wogenden Es-Dur-Klängen 
schwillt – der beru ̈hmte Anfang der Tetralogie, deren erste Szene in den Tiefen des Rheins spielt, ruft 
nach einem Ku ̈nstler, der mit Licht und leerem Raum, der die Symbolik des Uranfangs, der hier 
musikalisch beschworen wird, zu inszenieren versteht. Also Robert Wilson. Und hier ist er wirklich der 
Theatermagier, der mit einfachen Mitteln – der Nebelteppich, der den Boden u ̈berzieht und in den 
Orchestergraben hinunter schwappt, dämmernde Dunkelheit, der sich langsam ausdehnende 
Lichtstreifen am Horizont, das blaue Lichtviereck und der rote Kreis des Rheingolds – die Bu ̈hne 
verwandelt. Gewiss, es ist eine Verwandlung, die nicht wäre ohne die Musik, aber sie ist eine, die von ihr 
auch gerufen scheint. Es gibt diese «magischen» Raumerlebnisse auch in weiteren Übergängen, fu ̈r die 
zweite Szene ein im Dunst verschwindendes romantisches Bergpanorama im Hintergrund und das 
schimmernd, spitze Metalldreieck, das wie der Zeiger einer Uhr u ̈ber den Bu ̈hnenboden sich dreht, fu ̈r die 
Nibelungen-Unterwelt den Stangenwald, der nun plötzlich den bisher atmosphärisch offenen Raum 



gewaltsam versperrt. 
 
Vermenschlichte Götterwelt 
Aber so bewundernswert der bedächtig genaue, manchmal gezielt heftige Umgang mit Form ist: Wo mit 
Form Menschen-Figuren gemeint sind, reibt sich das optische Kalku ̈l schlicht und einfach am 
Lebendigen. Die Choreographie der Nixenszene mit dem an Hodler erinnernden Posenspiel mag da noch 
als Ausdruck einer pflanzenhaften Lebendigkeit dieser Wasserwesen plausibel sein, wie u ̈berhaupt 
Wilson und seine Kostu ̈mbildnerin – auch sie bewundernswert formklar – in der Kunstwirklichkeit der 
mythologischen Gestalten einen starken Ru ̈ckhalt haben: die roboterhafte Nibelungenschar, die auf 
hohem Kothurn einher staksenden Riesen sind auf ihrer Bu ̈hne so recht zu Hause, und man mag 
hinzusetzen, dass das «Rheingold» ja u ̈berhaupt in einer vormenschlichen Götterwelt spielt. 
 
Mythologie und Gesellschaftssatire 
Nur: wie teuflisch menschlich geht es zu und her in dieser Götterwelt: In der ersten Szene spielen drei 
junge Frauen, die ihre erotische Ausstrahlung geniessen, dem alten Lu ̈stling Alberich u ̈bel mit. Dieser, mit 
der Erkenntnis, dass sich Lust auch kaufen lässt, raubt das Rheingold und schafft ein Imperium, indem er 
fu ̈r sich arbeiten lässt. Dann kommen mit Wotan und Fricka Szenen einer Ehe (Sie: «Um der Macht und 
Herrschaft mu ̈ssigen Tand verspielst du ... Liebe und Weibes Wert?» Er: «... wie törig tadelst du jetzt! Ehr' 
ich die Frauen doch mehr als dich freut ...»). Es kommen die Schelmenstu ̈cke, um die Riesen um den 
versprochenen Lohn (Frickas Schwester Freia) fu ̈r den Bau Walhallas zu prellen, der Tausch der 
Handelsware Frau gegen das Gold, das Macht verspricht, aber zuerst Alberich noch abgejagt werden 
muss... 
 
Wagners Mythologie ist durchtränkt mit Satire, Zeit – und Gesellschaftskritik, und das eben ist auch der 
Ansatzpunkt der neueren «Ring»-Inszenierungen, die nach Bildern suchen, um diesen Bezug und damit 
vielleicht auch das Problematische von Wagners Gegenwelt, der reine Held «Siegfried», transparent zu 
machen. Ist die artifizielle Gebärdensprache, die Wilson den Figuren aufzwingt, geeignet, das alles 
sinnfällig zu machen? Ist es der weitgehend abstrahierende Umgang mit szenischen Vorgängen (die 
Verpru ̈gelung Mimes) oder der noch kuriosere, wenn er halbwegs deutlich wird (die Überlistung 
Alberichs)? Wohin Wilsons erklärte Absicht, nicht zu interpretieren, als Absage an all diese Wagner-
Deutung und -Diskussion fu ̈hrt, die sich natu ̈rlich auch zu erschöpfen droht, wird sich zeigen. Aber die 
hermetische Darstellung, die sich in den zweieinhalb Stunden «Rheingold» abzeichnet, lässt auf die 
gesamten vierzehn Stunden «Ring» die Gefahr ermu ̈dender szenischer Eintönigkeit und auch 
unreflektierter Weitergabe von Wagners Mythologie befu ̈rchten. 
 
Ein ruhiger Fluss 
Es sei denn, man fixiere sich gar nicht so sehr auf die Inszenierung und nehme das alles als optischen 
Anhang zu Wagners Wort- und Tonspiel, der gerade weil er sich verrätselt, nur wieder zuru ̈ck weist auf 
das Musikalisch-Dramatische, das den wirklich auch an dieser «Rheingold»-Premiere dominierte und 
nirgends in Bedrängnis kam. Eine Inszenierung zum Hinhören also, vielleicht ist das der einzige – 
ku ̈nstlerisch vornehme und bescheidene – Anspruch des Regisseurs. Franz Welser-Möst als Sachwalter 
der Hörbu ̈hne macht es dem Hörer einfach, diesem Diktat zufolgen. Sein Orchester spielt mit einer 
Transparenz, die aber nichts trocken Sezierendes hat, sondern aus dem intensiven Verweilen im 
blu ̈henden und webenden Instrumentalspiel erwächst. Zu hören ist so im ruhigen Fluss, wieviel 
eigentliche musikalische Romantik , Mendelssohn und Schumann, in dieser 1853/54 entstandenen 
Partitur wirkt. Natu ̈rlich lässt Welser-Möst auch den dynamischen Ballungen ihren Lauf und das 
Fortissimo-Blech im Finale ist triumphal genug, doch vieles ist da entspannt zuru ̈ckgenommen, und im 
Ganzen herrscht ein Ton, der zum Hinhören einlädt, und das gilt auch im Sinne eines hinhörenden 
Zusammenspiels und da besonders auch fu ̈r eine glu ̈ckliche Balance zwischen Bu ̈hne und 
Orchestergraben. 
 
Rivalisierende Männerstimmen 
Das bedeutet auch Transparenz fu ̈r sängerische Qualitäten und auch Defizite. Betörende Töne sind von 
den Nixen zu hören, von Elizabeth Magnuson und Irène Friedli, etwas weniger von Giedrè Povilaityté. 
Cornelia Kallisch singt eine verhärmt-strenge Fricka, mit Härten und irritierenden Momenten im 
Wechselbereich von Brust- und Kopfstimme. Margret Chalker gibt eine zerfahren-laute Freia, während 
Ursula Ferri Erdas Auftritt mit vokaler Stabilität gestaltet. Die Handlung des «Rheingolds» ist - à propos 



Schelmenstu ̈cke – wesentlich eine Männersache, also auch die rivalisierender Männerstimmen:  
Wolfgang Vogels äusserst plastischer Mime gegen Rolf Haunsteins gewichtig auffahrenden Alberich, 
dieser in seiner auch ungehobelten Energie gegen Jukka Rasilainens eher geschmeidigen und 
differenzierten als u ̈ppigen Wotan,  und dieser in seiner aristokratischen Gediegenheit gegen die plumpen 
Riesen, wobei Andreas Maccos mit Fasolt den farbig-beweglicheren, Pavel Daniluks mit Fafner den 
dumpferen Part dezidiert ausfu ̈llt. Hinzu kommen in eher beiläufiger Funktion Cheyne Davidsons Donner 
und Miroslav Christoffs Froh. Herausragend als merkwu ̈rdigste Figur des Stu ̈cks und eine der 
spannendsten sängerischen Beiträge des Abends: Francisco Araizas Loge – der Belcantist als listiger 
Ratgeber, der Räsoneur als Hymniker der Liebe. Wilson lässt ihn am Ende fragend allein auf der Bu ̈hne 
zuru ̈ckbleiben – noch einmal ein starkes «Bild». Die Götter gehen ihren Weg. Fasolt, Mime, Alberich, 
Wotan und Fricka wird man in der Tetralogie – «Walku ̈re» folgt am 27. Mai, «Siegfried» und 
«Götterdämmerung» in der Saison 2001/ 2002 – wieder begegnen. 
 
 
 
RICHARD WAGNERS «WALKÜRE» – FORTSETZUNG IM WILSON-STIL 29.5.2001 

Die Ru ̈ckkehr der edlen Heldengestalten 
 
Robert Wilson setzt die Inszenierung von Wagners «Ring» fort – ohne viel mehr 
als Fortsetzung zu bieten. Fu ̈r Spannung im edlen Bu ̈hnendesign sorgt das 
Musikalische: die «Walku ̈re» als Sängerabend. 
 
HERBERT BÜTTIKER 
 
Das Inszenierungsteam – neben Robert Wilson Frida Parmeggiani (Kostu ̈me) und Andreas Fuchs (Licht) 
– hatte am Ende der fu ̈nfstu ̈ndigen Auffu ̈hrung einiges an Buhs wegzustecken. Dabei hatte es Wilson 
doch fast allen recht gemacht, den Alt-Wagnerianern, denen er die edlen Helden der Vorzeit als 
Lichtgestalten wieder zuru ̈ckgebracht hat wie weiland Wieland, den Wagner-Hörern, die sich nicht durch 
Regiekommentare im Genuss der Musik stören lassen mussten, und den Trendbewussten, die im 
perfekten Styling ihre Hochglanzwelt wieder erkennen konnten. Andererseits hat er fu ̈r diejenigen, die 
auch vom Zu ̈rcher Opernhaus einen Beitrag zur aktuellen «Ring»-Deutung erwartet haben, die Absage 
nicht ohne plausible Begru ̈ndung erteilt. Interpretation sei Sache des Publikums, hat Wilson bei mancher 
Gelegenheit wiederholt. Da aber auch er weiss, dass die strikte Trennung von Erzählen und Interpretieren 
eine Illusion ist, minimalisiert er so weit wie möglich auch die Darstellung, und die stilisierte Form soll fu ̈r 
sich sprechen,  und das macht sie elegant. Das Problem ist nur, dass sie wenig sagt, und damit kann es 
Wilson eigentlich niemandem recht machen, denn wenig ist halt wenig. 
 
Polierter Held 
Siegmund, auf der Flucht, gehetzt, abgekämpft, sucht Zuflucht in Hundings Haus, wo ihn dessen Frau 
Sieglinde «regungslos ausgestreckt» vorfindet. Wer ist er? Ein germanischer Naturbursch? Ein 
«Terrorist», der aus höherem Gerechtigkeitssinn mal eben ein paar Menschen umgebracht hat? Das 
wären Deutungsfragen, wie sie sich beispielsweise beim Kostu ̈m stellen mu ̈ssten und wie sie, 
zugegeben, die Geschichte auch zu schnell zu erledigen drohen. Aber Wilson zeigt nicht einmal die 
Situation: Siegmund tritt in gemessenem Schritt auf, ein frisch gewaschener, gebu ̈gelter und polierter 
Held, und nicht einmal ein «Hinsinken» ist ihm gestattet ... Immerhin, die Esche und das Schwert sind da 
und lassen hoffen, dass wenigstens die zentrale Aktion dieses ersten Aufzugs gespielt werden wird – und 
tatsächlich, auch ein Zeitlupenheld schafft den Kraftakt. 
 
Ganz bei der konzertanten Auffu ̈hrung bleibt es also nicht, und wenn auch Wilson Wagners Erzählung 
wenig entgegenbringt, so ist es doch umgekehrt oft so, dass Wagner Wilson entgegenkommt. Das gilt 
weniger im ersten Akt als im zweiten mit den sich dehnenden Rezitativen. In den grossen Dialogszenen 
spielen musikalische Spannung und Rhythmik und ruhige Personenfu ̈hrung manchmal packend 
zusammen. Selbst Mimik kann da plötzlich stark werden, und es ist nicht zuletzt diese Lebendigkeit im 
Verein von prägnanter stimmlicher Diktion und Körpersprache, die Art, wie da Töne, Silben, Worte als 
Wunde und Waffe ihre kontrollierte Schärfe erhalten, die Cornelia Kallischs Auftritt als Fricka (r.) zum 
Ereignis macht. 



Stimmen im Korsett 
Starke sängerische Impulse sind auch bei den anderen Darstellern reichlich vorhanden, aber allzu oft 
wirkt die Figur als Korsett, das sie zuru ̈ckbindet, am stärksten bei Gösta Winberghs Siegmund. Sein 
Tenor neigt ohnehin zu einer gewissen Schwere, aber die «Wälse»und «Notung»-Rufe haben ihr Forte, 
die «Winterstu ̈rme» ihren Atem, und ein wenig ins Stocken gerät das Wälsungenblut erst auf dem hohen 
A. Sonst vermittelt diese Stimme mit Glanz und Festigkeit die ganze Emotionalität der Figur und, vor 
allem im zweiten Akt, eine beru ̈hrende Menschlichkeit, die in der Distanziertheit des Spiels leider nur 
wenig Resonanz findet. Ähnlich Stephanie Friedes Sieglinde, auch sie ist mit klarer Diktion, mit impulsiv-
intensivem Gesang eine eindringliche Gestalt, die als Bu ̈hnenerscheinung aber allzu sehr nur Silhouette 
bleibt. So ku ̈hl wie hier hat wohl noch kaum je ein Regisseur den Strudel der Gefu ̈hle in der Tabuzone 
von inzestuöser und ehebrecherischer Sexualität, diesen von Grund auf irritierenden Wagner-Komplex, in 
eine schematische Choreografie verbannt. 
 
Ein wenig bass bleibt bei seiner ganzen mächtigen (Klang-)Statur Matti Salminens Hunding, eine Figur 
von ziemlich abstrakter Gefährlichkeit. Nicht ganz so reduziert ist Wotans szenisches 
Ausdrucksvokabular, aber doch, den Speer in der Hand, auch sehr gespreizt und abgezirkelt. Dabei gibt 
Jukka Rasilainen (l.) dem scheiternden Gott mit ebenso flexiblem wie unermu ̈dlichem Einsatz die 
tragische Grösse, die das Zentrum der «Walku ̈re» ausmacht – eine imponierende Leistung, gerade weil 
sie so viel Raum auszufu ̈llen hat wie in den beiden langen Szenen im zweiten Akt mit der Titelheldin 
Bru ̈nnhilde. 
 
Blühender Orchesterklang 
Am Auftritt dieser Walku ̈re, der amazonenhaften Tochter Wotans, irritiert weniger das futuristische Outfit 
und der Roboter-Schritt fu ̈r sich genommen als der Widerspruch zum wilden «Hojotoho»-Lustgeschrei, 
das diese Maid auf die Bu ̈hne mitbringt. Gabriele Schnaut bleibt ihm nichts, aber auch gar nichts 
schuldig, und nicht zu schmunzeln fällt schwer, gerade weil ihre Töne so imponierend gleissen. In der 
Folge fällt dann aber auf, dass diese Stimme bei allem Durchsetzungsvermögen auch u ̈ber wenig klare 
Vokalfarben verfu ̈gt und deshalb auch u ̈ber wenig Sprache und Dramatik im eigentlichen Sinn. 
 
 
Dem Verlust an Konzentration und Spannung in der dialogischen Auseinandersetzung – allenthalben ein 
Problem von Wagners wortreicher Musikdramatik – hätte vielleicht ein antreibenderes Dirigat 
entgegenwirken können. Aber wie das Orchester in alle Schönheiten des Instrumentalen hineinhorcht, 
wie das aufblu ̈hen kann, Duft entfaltet, ist auch nicht ohne, und in dieser Verbindung von sinnlich-subtiler 
Klangpflege und ungezwungen sich entwickelndem Musizierfluss ist Franz Welser-Möst, der selbst dem 
Walku ̈renritt noch etwas Wienerisches mitgibt, ganz bei der Sache. 
 
Von Farbe übergossen 
Wird nach dem grossen Bogen gefragt, so ist noch einmal von der Inszenierung zu reden, von Wilsons 
Lichtbu ̈hne, die die musikalische Dramaturgie in einer Farbpartitur auflöst, die ihrem eigenen Takt folgt. 
Dutzende von Beleuchtungseinstellungen, bei denen, wie immer bei diesem Regisseur, die Lichtwand im 
Bu ̈hnenhintergrund mit ihren horizontal ineinander fliessenden Farbschichten eine Hauptrolle spielt, 
folgen sich, äusserst variantenreich und im Ganzen dann auch wieder gleichförmig. Das Resultat der 
Synästhesie ist hier Ermu ̈dung. So ist bereits der Einbruch der Fru ̈hlingsnacht, dieses wahrhaft unerhörte 
Ereignis im ersten Akt, szenisch nur noch ein Lichtwechsel unter vielen, die vorausgegangen sind und 
noch folgen. Auch der Aufmarsch der acht Walku ̈ren (Stefania Kaluzas Waltraute und Liuba Chuchrovas 
Helmwige seien hervorgehoben) ordnet sich nur zu glatt ins szenische Repertoire ein. 
 
Am spannendsten wird Wilson, wo er dieses Repertoire verrät. Frickas ausgeleuchtete Mimik wurde 
bereits erwähnt. Ein weiteres Beispiel ist der Schluss der «Walku ̈re», wo Feuerzauber angesagt ist, aber 
Wilson noch etwas ganz anderes in Bewegung setzt: Aus dem Boden wächst, ein beeindruckender 
szenischer Vorgang, der Walku ̈re-Felsen. Schade, dass gerade hier die Pyrotechnik eine Panne 
produzierte. Aber vielleicht war diese auch ein Hinweis, dass sich der «Lichtmagier» zu sehr auf die 
Magie des Lichts verlässt und zu wenig systemwidrige «Aufbru ̈che» riskiert. «Siegfried» und 
«Götterdämmerung», die in der kommenden Saison Premiere haben werden, bieten dazu mehr 
Gelegenheit. 
 







 
 
 

OPERNHAUS ZÜRICH: RICHARD WAGNERS «GÖTTERDÄMMERUNG» 21.5.2002 

Interesseloses Wohlgefallen bis zum Ende 
 
Auf der fotografischen Glanzoberfläche wird der Zu ̈rcher «Ring» als einer der 
schönsten in die Geschichte eingehen. Im lebendigen Theatervollzug spielen 
andere Mechanismen: Buhs und Bravos zum Ende. 
 
HERBERT BÜTTIKER 
Wie das Ende der «Götterdämmerung», die Selbstverbrennung Bru ̈nnhildes auf dem Scheiterhaufen und 
der Brand Walhalls, zu verstehen sei, daru ̈ber haben nicht nur die Interpreten die unterschiedlichsten 
Antworten gefunden. Wagner selbst hat den Schluss im Laufe der jahrzehntelangen Beschäftigung mit 
dem «Ring des Nibelungen» konträr gedeutet und gedichtet, und Adorno hat gemeint, die Konstruktion 
des Rings habe sich verwirrt wie die Fäden der Nornen. Fu ̈r Robert Wilson ist das Finale die Gelegenheit, 
sein puristisches Handwerk ein letztes Mal im Riesenwerk der Tetralogie zu bewähren. An den 
Gestängen, die die farbige Lichtwand des Hintergrundes vertikal durchschneiden, entzu ̈ndet Bru ̈nnhilde 
mit einer Geste Fackeln, dann legt sie sich auf den Schragen, ein angewinkeltes Stu ̈ck des 
Bu ̈hnenbodens, das symmetrisch zu demjenigen des toten Siegfried auf der anderen Seite der Bu ̈hne 
aufgeklappt ist. In einem Glaskasten, der vor der nun fast weissen Lichtwand aus der Versenkung 
hochgezogen wird, lodern im schönen Rahmen die Flammen ... Zeichenhafte Abstraktion und formelhafte 
Bewegung suchen noch einmal nur die entfernte Beru ̈hrung zum Geschehen und wollen eigentlich nur 
eines: sich selbst, die reine Oberfläche des ästhetischen Spiels, das interesselose Wohlgefallen – 
während bei anderen Regisseuren das Ende des «Rings» doch mindestens das Schauspiel einer 
atomaren Katastrophe hergeben muss. 
 
Aber nicht nur im weiten Horizont der Geschichte, sondern auch im Nahkampf der Intrige hält sich 
Wilsons Regie zuru ̈ck: Vergessenstränke werden von ru ̈ckwärts schreitenden Darstellern allenfalls aus 
Versehen ausgekippt, an die Lippen gebracht werden sie nicht, und weder die erotische Leidenschaft 
noch der hinterhältige Mord lässt die Figuren wirklich aufeinander eindringen. All das, wonach die Musik 
und das gesungene Wort so zwingend zu rufen scheinen, verweigert ihnen Wilson. Es ist keine 
Verweigerung aus Unbedarftheit, sondern aus Absicht: Wort und Ton sollen sich selber u ̈berlassen sein. 
Respektvoller Abstand vor dem Text: Das ist der Mehrwert, der Wilsons Arbeit immerhin als ästhetisch 
konsequent erscheinen lässt. Aber glu ̈cklicher ist man u ̈ber die relative Inkonsequenz, die nun in der 
«Götterdämmerung» auch ein gut ausgeleuchtetes Mienenspiel vermehrt zulässt. 



 
«Eine Inszenierung zum Hören» haben wir schon den Bericht zum Eröffnungsstu ̈ck der Tetralogie 
u ̈berschrieben: Am Ende der vier Werke 
angekommen, die das Opernhaus in zu ̈giger Folge auf die Bu ̈hne brachte («Rheingold» im Oktober 2000, 
«Die Walku ̈re» im Mai und «Siegfried» im November 2001) und im Juni nun auch en suite spielen wird, 
hat man auch als Rezensent seine Leitmotive. Und auch als Publikum: Schon gut eingespielt waren der 
Schlagabtausch von Buhs und Bravos und das Unisono, mit dem die Interpreten und vor allem auch der 
Dirigent gefeiert wurden. 
 
Entfesselung und Proportioniertheit 
Gerade, was die immense Leistung Franz Welser-Mösts betrifft, mu ̈sste fu ̈r die «Götterdämmerung» 
wiederholt werden, was an den drei Premieren zuvor festgehalten wurde. Mit dem dichten Stelldichein der 
musikalischen Motive des ganzen «Rings» und den manchmal auch nur kurz aufblitzenden Reflexen der 
atmosphärischen und dramatischen Verhältnisse der drei anderen Stu ̈cke sind die Anforderungen an den 
Dirigenten, an seine Wachheit und Sensibilität an die Kunst, Beziehungen zu stiften und Übergänge zu 
schaffen, in der «Götterdämmerung» aber möglicherweise noch grösser. Dass die herkulische Arbeit 
dabei nichts von Anstrengung verriet, sondern im dirigentischen Schwung mit dem Orchester eine gelöste 
Verbindung von Entfesselung und Proportioniertheit, von expressiver Schärfe und Klangrundung 
erreichte, ist umso bewundernswerter. 
 
Darin aufgehen konnten auch die Interpreten auf der Bu ̈hne. Das «Korsett», das Wilson den Figuren 
durch strenge Geometrisierung auferlegt, prägte aber auch die «Götterdämmerung». Der Ru ̈ckblick auf 
die Besetzung dieses Zu ̈rcher «Rings» muss allerdings an den Sänger erinnern, der nach seinem 
Siegmund in der «Walku ̈re» nicht mehr dabei sein konnte. Gösta Winbergh hatte seine Mitwirkung als 
Titelheld des «Siegfried» absagen mu ̈ssen. Vorgesehen blieb sein Debu ̈t als Siegfried in der 
«Götterdämmerung», zu dem es nun auch nicht mehr kommen konnte. Am 18. März ist Winbergh, noch 
nicht 60-jährig, verstorben. In Erinnerung bleibt sein Siegmund als teils wohl schwer errungene, aber in 
der beru ̈hrenden Menschlichkeit charismatische Figur. Die Interpreten, die ihn in den Siegfried-Partien 
ersetzt haben, mu ̈ssen sich daran messen.  
 
Natu ̈rlich ist Siegfried, dem Wagner das Menschlichste, die Einsicht in eigene Schuld, verwehrt, ein 
zwiespältigerer Held als Siegmund, und natu ̈rlich ist fu ̈r den ungehobelten Naturburschen, der gern auf 
den Putz haut und daneben ein wenig sentimental ist, das Wilson-Korsett erst recht ein Handycap: im 
Zeitlupengang auf Bärenjagd. Man mochte beim Engländer John Treleaven vielleicht einiges an 
Durchschlagskraft und an sicher gesetzten Höhen vermissen, aber der Eindruck eines ziemlich einförmig-
statuarischen Helden in der Pose eines Oberpriesters war mehr der Regie als den eben doch 
ansprechenden stimmlichen Möglichkeiten des Sängers geschuldet. Anders bei Gabriele Schnauts 
Bru ̈nnhilde: eine Stimme von eher ku ̈hler Ausstrahlung, die mit starker, gleissenden Höhen aufwartet, 
aber wenig phrasiert und artikuliert.  Sie exponierte die Figur am stimmigsten im zweiten Akt. Als 
betrogene Frau, als Rächerin war diese Walku ̈re in ihrem Element. 
 
Trippelnde Horde 
Als absolut dominierende Gestalt setzte Matti Salminen den Erzintriganten Hagen ins Spiel: Vom 
frontalen Hoiho-Gebru ̈ll, mit dem er die «Mannen» zusammenruft (womit er dem seltsamen martialischen 
Humor Wagners alle Ehre erweist), bis zum schleimig-hinterhältigen Raunen steht ihm eine vokale 
Palette zur Verfu ̈gung, mit der er die statuarische Figur, in die auch er gezwungen ist, strotzend belebt. 
Anderen gelingt das bei an sich tadellosen Einsätzen weniger entschieden: Brigitte Jägers 
mädchenhafter Gutrune und Cheyne Davidsons harmlos wirkendem Gunther. Dass die artifizielle 
Figurenzeichnung in den edlen skulpturalen Kostu ̈men, die Frida Parmeggiani fu ̈r Wilson entworfen hat, 
den Gestalten der Vorwelt noch am ehesten entgegenkommt, bestätigte sich in der erneuten Begegnung 
mit den Rheinnixen und mit Alberich (Rolf Haunstein), mit der Walku ̈reschwester Waltraute (Cornelia 
Kallisch) und mit den drei Nornen (Katharina Peetz, 
Cornelia Kallisch, Libua Chuchrova). 
 
Ein wieder anderer Fall ist der Chor. Gemäss Wagners Regieanweisung stu ̈rmen die erwähnten Mannen, 
erst einzeln, dann in Gruppen, in Hast und Eile herbei: So diszipliniert sie auch ihre gestaffelten Einsätze 
zu taktieren haben (Ernst Raffelsberger leistet mit dem Chor perfekte Arbeit), bieten sie ein ziemlich 



deftiges und – was die musikalische Brachialgewalt betrifft – auch unheimliches Bild der germanischen 
Horde. Dass die Chorsänger hier nun fu ̈r ihre Exerzitien en bloc hertrippeln und die Befehle durch 
Nummern via Monitor erhalten, sagt hingegen wieder viel u ̈ber das Verständnis von «Spiel» in dieser 
Inszenierung, die in ihrer schönen Blässe eben auch verharmlost. 
 
Nachweise 
Publikation in "Der Landbote", Tagblatt von Winterthur und Umgebung 
Bilder: Suzanne Schwiertz 
– Rheingold (Ekizabeth Mgnuson, Giedrè Povilatyé, Irène Friedli als Rheintöchter) 
– Siegfried (Stephen O'Mara als Siegfried) 
– Götterdämmerung (Gabriele Schnaut als Brünnhilde) 
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