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Thomas Mann und Richard Wagner

ANDREAS OPLATKA

Thomas Mann ist 1875 geboren worden, ein Jahr bevor die ersten Bayreuther
Festspiele stattfanden, und er zihlte sieben Jahre beim Tode von Richard
Wagner. Mit Schopenhauer und Nietzsche zusammen bildet Richard Wagner
das berithmte «Dreigestirn», zu dem sich Thomas Mann zeitlebens bekannte.
Von der ersten Begegnung mit der Kunst Wagners (Hanno Buddenbrook
trigt wohl auch in dieser Beziehung autobiographische Ziige), vom ersten
Erlebnis des Lohengrin im Liibecker Stadttheater bis ins Alter hinein beschif-
tigt sich Thomas Mann sowohl im essayistischen als auch im dichterischen
Werk mit der Wagnerischen Kunst. «Passion» nennt er diese Beschiftigung,
«weil schlichtere Worter, wie ,Liebe‘ und ,Begeisterung® die Sache nicht waht-
haft nennen wiirden». Das Wagnerbild Thomas Manns macht im Lauf der
Jahre Wandlungen durch, weswegen der Dichter schon 1933 vor seinen gro3en
Avufsatz Leiden und Griffe Richard Wagners als selbstironisches Motto ein Zitat
von Maurice Barrés setzt: «Il y a la mes blames, mes éloges et tout ce que j’ai
dit.» Lobreden und Schmihungen. Zwischen diesen beiden Extremen bewegt
sich Thomas Manns Urteil iiber Wagner; gleichgiiltig ist ihm Wagner nie.

Die Wandlung der Wagner-Auffassung im essayistischen Werk Thomas
Manns zu verfolgen, ist keine schwere Aufgabe. Wenige Dichter erleichtern
(oder erschweren) die Arbeit des Literaturwissenschafters durch eine solche
Fiille von essayistischer Selbstinterpretation, wie es Thomas Mann tut. Die
Auseinandersetzung Thomas Manns mit Richard Wagner hat indessen ihren
Niederschlag auch im dichterischen Werk gefunden. Im vorliegenden Aufsatz
soll — ohne Anspruch auf Vollstindigkeit — der Versuch unternommen wer-
den, in den Romanen und Erzihlungen die zu den Essays parallele Entwick-
lung des Mannschen Wagnerbildes zu zeigen.

Thomas Mann las Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung wih-
rend der Arbeit an den Buddenbrooks. Wenn seine Novellen, die vor diesem ersten
groBen Roman erschienen waren, dennoch bereits stark an Schopenhauer er-
innern, so mag das einerseits von einer urspriinglichen geistigen Verwandt-
schaft, anderseits aber von der indirekten Beeinflussung durch das Werk Wag-
ners herriihren, das ja ebenfalls viel vom Gedankengut Schopenhauers enthilt.

«Frith habe ich bekannt, daB Wagners Werke so stimulierend wie sonst
nichts in der Welt auf meinen jugendlichen Kunsttrieb wirkten, mich immer
aufs neue mit einer neidisch-verliebten Sehnsucht erfiillten, wenigstens im
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Kleinen und Leisen, auch dergleichen zu machen», schreibt Thomas Mann
1911. «Klein» und «leise» heiBlen die Stichworter. Wagnerische Motive wer-
den von Thomas Mann iibernommen und des Mythischen, Grandiosen ent-
kleidet, in die biirgerliche Sphire hineingetragen. Der Schopenhauersche
Todesgedanke, die Verneinung des Lebenswillens beherrscht die frithen No-
vellen Der Tod, Der Bajagzo, Der kleine Herr Friedemann und auf weite Strecken
auch den Roman Buddenbrooks. Oft fillt dabei der Musik, der Musik Wagners
eine fatale Rolle zu.

Der kleine Herr Friedemann glaubt vergebens, geborgen zu sein. Die Musik
zerstort seine kiinstliche Abgeschlossenheit; sein Untergang beginnt im Zei-
chen des Lobengrin. «Ach, Ruhe, Ruhe war es ja, was er wollte», heiB3t es von
ihm. Diese Ruhe findet er im freien Tod, der fiir ihn die Erlosung vom Leiden
ist. Welcher Unterschied, wenn bei Thomas Mann der kleine Herr Friedemann
an Stelle von Wagners «Walvater» Wotan steht! Denn Wotans Wunsch im
zweiten Akt der Walkdre lautet dhnlich: «...eines nur will ich noch: das
Ende! — das Ende!» Und die letzten an Wotan gerichteten Worte von Wag-
ners Briinnhilde in der SchluBszene der Gitterdimmerung heilen: « Ruhe! Ruhe,
du Gott!»

Der kleine Herr Friedemann erschien 1897. Im gleichen Jahr folgt die No-
velle Der Bajagzo. Auch der Bajazzo ist ein AusgestoBener der Gesellschaft,
dessen erster Versuch, sich den Gewohnlichen und Gliicklichen zu nihern,
kliglich millingt und der diesen Versuch vielleicht mit dem Leben wird be-
zahlen miissen. Der sehnsiichtige Neid des Ausgeschlossenen auf die «Licht-
menschen» gemahnt an den Nibelungen Alberich. «Lichtalben» nennt Albe-
rich die Gétter, die, wie der Riese Fasolt sagt, «durch Schénheit herrschen».
Dem Bajazzo fehlt freilich der HaB3 Alberichs, weil es ihm an jeglicher Energie
mangelt. Und so kommt es auch zu keiner Auseinandersetzung; der Bajazzo
scheitert, und dies bringt ihn um sein letztes Gut, um die Selbstachtung.

«Wirklich ist es nicht schwer, in meinen ,Buddenbrooks‘, diesem epischen,
von Leitmotiven verkniipften und durchwobenen Generationenzuge, vom
Geiste des ,Nibelungenringes einen Hauch zu verspiiren», schreibt Thomas
- Mann zehn Jahre nach dem Erscheinen des Romans. Die Leitmotive sind bei
Thomas Mann bewuBt Wagnerischer Herkunft. Die Nachahmung Wagners
bleibt jedoch rein technischer Natur. Die musikalische Leitmotivik Wagners
im neunzehnten Jahrhundert ist entstanden, um die Sprache zu stiitzen, die
durch den Einbruch der Psychologie unsicher, unzuverlissig geworden war.
Wenn Thomas Mann dieselbe Technik mit sprachlichen Mitteln aufnimmt, so
entsteht notwendigerweise etwas anderes, und dies ist die ironische Anspielung
durch Wiederholungen.

Der Aufbau der Buddenbrooks entspricht dem des Ringes. Wagner hatte ur-
spriinglich Siegfrieds Tod, ein Werk fiir einen Abend geplant, das schlieBlich
die Gotterdimmerung wurde, der letzte Tag der Tetralogie. Und Hanno
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Buddenbrook, der zuerst der Held einer Novelle hitte sein sollen, etscheint
als letzter SproB der «verfallenen» Familie; Thomas Mann greift auf drei
Generationen, auf die Vorfahren Hannos zuriick.

Die Jugend Thomas Manns, die erste Begegnung mit der Kunst Richard
Wagners, fillt in eine Zeit, da Wagner noch den Gegenstand erbitterter Dis-
kussionen bildet. Hetr Edmund Pfiihl, Organist von Sankt Marien, der den
Tristan fur « Demagogie, Blasphemie und Wahnwitz» und fiir «das Ende aller
Moral in der Kunst» erklirt, ist eine ebenso typische Erscheinung in der Aus-
einandersetzung um Wagner wie Gerda Buddenbrook, die diese neue Musik
leidenschaftlich liebt und den murrenden Organisten schlieBlich fiir sie gewin-
nen kann. Thomas Mann 148t in dieser Figur allen Kritikern Wagners, die Un-
recht behalten haben, Gerechtigkeit widerfahren: Es ist nicht schlechter Wille
oder Unmusikalitit, wenn ein Herr Pfithl Wagner ablehnt. Viele, die dies taten,
«waren keine SpieBer, es waren kiinstlerische Seelen und Geister, Musiker und
Liebende der Musik », schreibt Thomas Mann 1933. Wagners T6ne « waren nie
erhort worden, sie waren unerhért im anst6Bigsten Sinne». Aus Liebe zu Gerda
Buddenbrook bemiiht sich aber Herr Pfiihl um diese Musik, und da er ja mu-
sikalisch hochst empfinglich ist, findet er den Zugang zu ihr. Das Generatio-
nenproblem ist iiberwunden.

Merkwiirdigerweise steht am Anfang von Hanno Buddenbrooks Leiden,
das mit seinem Tode endet, auch Wagners Lobengrin. Dem Alltag endlich ent-
flohen, beschlieBt Hanno, seine Schulaufgaben erst am Montag, in der Friihe,
zu erledigen, denn «man glaubt an keinen Montag, wenn man am Sonntag-
abend den ,Lohengrin® horen soll. . . ». Die Tatsache, dafl Hanno jung sterben
muB, da er in seiner Zartheit nichts mit dieser Welt gemein hat, spiegelt sich
in der Lobhengrin-Musik und -Thematik wider.

Welche inspirierende Rolle die Musik Richard Wagners bis zum Erscheinen
der Buddenbrooks im Schaffen Thomas Manns auch immer spielt, die Beschreibun-
gen Wagnerischer Musik enthalten bereits ironische Ziige: «Die Geigen san-
gen, die Posaunen schmetterten darein, Telramund fiel, im Orchester herrschte
allgemeiner Jubel, und der kleine Hertr Friedemann saBl unbeweglich...»
Und von der Lobengrin-Vorstellung, die Hanno erlebt, heiBt es: «Freilich, die
billigen Geigen des Otrchesters hatten beim Vorspiel ein wenig versagt, und
ein dicker, eingebildeter Mensch mit brotblondem Vollbatte war im Nachen
ein wenig ruckweise herangeschwommen.» Die Ironie Thomas Manns gilt
vorerst hauptsichlich den Auffithrungen.

1903 erscheint die Novelle 7ristan, die im Titel und im Inhalt direkten Bezug
auf Wagner nimmt. Die Umgebung, in welcher Thomas Mann die Tristan-
Handlung abrollen l48t, ist nicht nur spitbiirgerlich-dekadent, sie ist erklart
krankhaft: Der Schauplatz ist ein Sanatorium. Es handelt sich zwar nicht um
eine Parodie, doch ist die Diskrepanz zwischen den grandiosen Wagnerischen
Figuren und ihren biirgerlichen Abbildern ins Groteske gesteigert. Der ver-
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weichlichte Schriftsteller Detlev Spinell verkérpert den Helden Tristan. Neu
an der Erzihlung ist, daB die Funktion der Wagnerischen Musik als treibende
Kraft Spinell bewuft ist, dal er innerhalb seiner Grenzen, auf seine Weise,
sich fiir einen Tristan hilt. Denn Spinell ist, was fiir ein schwacher Schrift-
steller er auch sein mag, ein Kiinstler. Er ist fihig, das im Triszan zu erfassen,
wovon Richard Wagner befiirchtet hat, es werde «was furchtbares», das «die
Leute verriickt machen » miisse. — Gabriele Kloterjahn spielt zwar den Tristan
auf dem Fligel, versteht aber das Werk, wie sie bezeichnenderweise zugibt,
nicht ganz. Und so ist sie sich ihrer Isolde-Rolle, die ihr in dieser biirgerlichen
Abwandlung zufillt, durchaus nicht bewuBt. Sie gibt sich den Tod, indem sie
verbotenerweise Klavier spielt; sie stirbt singend. Vollstindig in Unkenntnis
der tiefen Zusammenhinge ist schlieBlich der Gatte Gabrieles, Herr Kloter-
jahn, der sein «Herz auf dem rechten Fleck» hat. Aus dem Schmerz Koénig
Markes, der nicht zu begreifen vermag, ist die Wut des GroB8kaufmanns ge-
worden, der alles zu verstehen glaubt. Und dennoch: Als Gabriele stirbt, ist
er derjenige, der warme, menschliche Gefiihle zeigt, wihrend Spinell sich im
Spiegel betrachtet und einen Kognak trinkt.

Die Beschreibung des zweiten Tristan-Aktes in der Novelle ist fiebrig,
rauschhaft. Als technisches Mittel werden eingeflochtene 77ristan-Zitate be-
nutzt, die im Kenner eine musikalische Assoziation erwecken sollen: «Siehe,
die letzte Leuchte verlosch! Denken und Diinken versank in heiliger Dimme-
rung, die sich welterlosend iiber des Wahnes Qualen breitet. » Trotz der Be-
geisterung, die fiir diese Musik in der Novelle zum Ausdruck kommt, wird
hier zum erstenmal deutlich die Frage nach der Reinheit der Wirkung gestellt,
die Wagners Kunst ausiibt.

Es ist Tonio Kroger, der diese Frage an zentraler Stelle der gleichnamigen
Erzihlung mit aller Deutlichkeit formuliert: «Kein Problem, keines in der
Welt ist quilender als das vom Kiinstlertum und seiner menschlichen Wir-
kung.» Als Beispiel nennt Tonio Kroger das «morbide und tief zweideutige
Werk » des «typischsten und darum michtigsten Kiinstlers », nimlich Tristan
und Isolde. «Rechtschaffene Begeisterung, Angeregtheit vielleicht zu eigenem
,kunstlerischen® Schaffen» sei die Witkung dieses Werkes auf die Gewohnli-
chen. Das Wort «kiinstlerisch» steht zwischen selbstironischen Anfithrungs-
zeichen, hat doch Thomas Mann vor kurzem die Erzihlung Tristan geschrie-
ben. Tonio Kréger hat indessen nur ein mitleidiges « Der gute Dilettant!» fiir
solche Kunstbegeisterung iibrig. «In uns Kiinstlern sieht es griindlich anders
aus» — meint er. Wie es in ihm denn wirklich aussieht, das sagt uns Tonio
Kroger allerdings nicht. Um das zu erfahren, lese man Diée Hungernden, eine
Studie zum Tonio Kriger, die auf einigen Seiten bereits die ganze Problematik
der spiteren Ausfihrung enthilt und in welcher die Frage nach der Wirkung
des Tristan, beziehungsweise Wagners auch schon Platz gefunden hat. Detlef-
Tonio Kroger hort an einem Theaterfest eine musikalische Triszan-Parodie.
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Und nun hieB es von ihm: «Sein Sinn war so geartet, dal er die leidende
Einheitssehnsucht vernehmen muBte, die aus diesen Tonen auch noch in ihrer
mutwilligen Entstellung sprach. .. »

Wagner gilt Tonio Kroger demnach als «morbid » und «zweideutig », doch
als der Kiunstler schlechthin. Und nur wer selbst als Kunstler im Lager der
wenigen vom gewohnlichen und gliicklichen Leben Ausgeschlossenen steht,
vermag das Wesen dieser Musik wirklich zu erfassen, ja er m#f es erfassen, dies
ist geradezu der Beweis seiner Andersartigkeit.

Der erste deutliche Ausdruck von Thomas Manns Abkehr von Wagner ist
die 1906 erschienene und spiter aus privaten Griinden zuriickgezogene No-
velle Walsungenblut. Nietzsches Vorwurf der Dekadenz an die Kunst Richard
Wagners wird hier dichterisch gestaltet. Und Dekadenz ist in diesem Falle im
urspriinglichen biologischen Sinn gemeint: Die verwohnten, verweichlichten
Zwillinge, die nach Wagnerischem Vorbild die Namen Siegmund und Sieg-
linde tragen, geben sich unter dem Einfluf} einer soeben gehorten Walkire-
Vorstellung der sinnlichen Geschwisterliebe hin. Die Beschreibung der Vor-
stellung selbst spritht vor Ironie. Zwar erscheinen hier die Adjektive «leidend »
und «groB» in bezug auf Richard Wagner, die in spiteren Aufsitzen immer
wiederkehren, doch macht hier die Ironie auch vor der Musik nicht halt. Sie
wird generell als «erhabener Larm» bezeichnet; den Feuerzauber nennt Tho-
mas Mann «berauschender Klingklang und Schlummerlied ».

1911 veroffentlicht Thomas Mann den Aufsatz Auseinandersetung mit der
Kunst Richard Wagners. Es ist dies eine zwar wehmiitige, aber betimmte Absage
an diese Kunst. Thomas Mann bekennt offen, dal} er keinem Kiinstler soviel
zu verdanken habe wie Richard Wagner., Er vertritt indessen den Standpunkt,
daBl im Gegensatz zum Werk Wagners, das in erster Linie die Okonomie der
Mittel, die berechnete Wirkung auf seiner Seite hat, das zwanzigste Jahrhun-
dert ein strenges und doch heiteres Meisterwerk, «eine neue Klassizitit» her-
vorbringen miisse.

Detlef, der « Hungernde », nennt sich einen «Enterbten des Lebens». Die
Hauptfigur der Erzihlung Der Tod in Venedig (1912), der Schriftsteller Gustav
Aschenbach, verkiindet nun «die Abkehr von allem moralischen Zweifelsinn,
von jeder Sympathie mit dem Abgrund». Sein Werk ist von einer «neuen
Wiirde und Strenge». Die Todessympathie Schopenhauerscher und Wagneri-
scher Prigung ist aufgegeben, Thomas Mann bekennt sich zum Leben, ent-
schlieft sich zum Lebensdienst. Am deutlichsten kommt dieser Gedanke in der
1924 gehaltenen Nietzsche-Rede zum Ausdruck.

Dennoch hat Gustav Aschenbach im verborgenen noch viel mit Tonio
Kroger gemeinsam. Seine Kunst ist ein «Trotzdem», sie entsteht aus Selbst-
tiberwindung, aus angestrengter Konzentration, sie ist eine Willensleistung.
Aschenbach wiinscht zwar alt zu werden, um «alle Stufen des Menschlichen »
in seinem Werk festzuhalten, doch ist er ein Dichter der «sich noch Aufrecht-
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haltenden», der den inneren «biologischen Verfall vor den Augen der Welt
verbirgt». Er leistet Kleinarbeit, seine Biicher sind die Summe von «aberhun-
dert Einzelinspirationen». Auch Aschenbach steht in dieser Bezichung auBer-
halb des Lebens, auch er ist noch ein «Enterbter». Der Vorwurf Nietzsches
an Wagner, dieser schaffe nicht im Hinblick auf das Ganze, seine Kunst lebe
aus den Einzelheiten, sie sei Stiickwerk, dieser Vorwurf trifft auf literarischer
Ebene Gustav Aschenbach und damit Thomas Mann. In der Uberbetonung
des Epischen aus der Sittigung sieht Nietzsche die Unfihigkeit, vorwirtszu-
schreiten, zu erneuern; Wagner ist fiir thn ein «vollkommener décadent».
Tatsichlich haftet Aschenbach etwas Tristanhaftes an, er ist der Schonheit,
in diesem Falle dem Anblick des Polenknaben Tadzio, verfallen; er ist ein
«Todgeweihter ».

Im Zauberberg, in diesem Bildungsroman, fithrt der Weg Hans Castorps von
der Todessympathie zum Leben. Wie in den Buddenbrooks ist die Musik im letz-
ten Abschnitt des Romans von Bedeutung. Doch in einem Werk, in welchem
Satze stehen wie «Die Liebe steht dem Tode entgegen. . ., sie ist stirker als
er», und gesperrt: «Der Mensch soll um der Liebe und der Giite willen dem
Tode keine Herrschaft uber seine Gedanken einriumen», in diesem Werk ist
fiir das Kompositum «Liebestod » logischerweise kein Platz vorhanden.

Es ist aufschluBreich, Hans Castorps Lieblingsschallplatten, die Musikbe-
schreibungen, die sich im siebten Kapitel des Zauberbergs finden, zu betrachten.
Debussys Nachmittag eines Fauns, dieses impressionistische Idyll, reprisentiert
eine Richtung der nachwagnerischen Musik. Debussy scheint den Postulaten
zu entsprechen oder sich ihnen zu nihern, die Thomas Mann an die kommende
Kunst des Jahrhunderts stellt: Das Stiick ist — heil3t es — von «konzentrier-
tem Zauber. . . gemalt und gestaltet mit den zugleich sparsamen und verwickel-
ten Mitteln neuester Kunst».

Die beschriebenen Opernausschnitte stammen aus franzdsischen und italie-
nischen Opern, vertreten also einen Stil, fir welchen Wagner wenig iibrig
hatte. Es sind Gounods Margarethe und ein groBer Teil des zweiten Carmen-
Aufzugs. Nietzsche hat nach dem Bruch mit Wagner bekanntlich Bizets Car-
men gegen Wagner zur «Oper aller Opern» erhoben, als ein Werk, das «die
Liige des groBen Stils» nicht nétig hat, das den Zuhérer als intelligent nimmt,
ihn nicht hintergeht. — Die Musik von Wagners groBem italienischen Gegen-
pol, Giuseppe Verdi, erfihrt ebenfalls eine Beschreibung. Thomas Mann wihlt
die Aida-SchluB3szene, in welcher der Schrecken des bevorstehenden furcht-
‘baren Todes fir die beiden Liebenden in der Melodie untergeht, « vom Geiste
der Schonheit und der Musik aufs triumphalste in den Schatten gestellt » wird.
Verdis Musik ist von Wagners Todessucht frei.

Noch eine Lieblingsschallplatte ist da, nimlich Schuberts Lindenbanm, und
gerade im Hinblick auf Richard Wagner ist Thomas Manns Auffassung von
diesem Lied bedeutsam. Das Lied ist Ausdruck der Romantik ; Romantik aber
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heiBt fiir Thomas Mann Todessympathie, obschon die deutsche Romantik im
literaturhistorischen Sinne von diesem Zug frei ist. Das Wunderland «Atlantis»
ist kein Totenreich, der romantische Dualismus, die Sehnsucht nach dem ge-
lobten Land sind nicht die Prifiguration von Schopenhauers Willensvernei-
nung. Thomas Manns Romantik-Begriff ist durch Richard Wagner bestimmt,
der einen gewaltigen, jedoch gewaltsamen Riickgriff auf die Romantik vor-
nahm. «Man brauchte nicht mehr Genie, nur viel mehr Talent als der Autor
des Lindenbaumliedes, um als Seelenzauberkiinstler dem Liede Riesenmafle
zu geben und die Welt damit zu unterwerfen », heil3t es im Zauberberg.

Obwohl unter den Lieblingsstiicken Hans Castorps sich keine Wagner-
Musik findet, ist Wagner doch ungenannt anwesend. Als Vorliufer und Nach-
folger Wagners oder aber als Gegenstiick zu ihm, stehen Hans Castorps Lieb-
lingskomponisten alle in einer Beziehung zu Wagner, sie werden an ihm ge-
messen. ‘

«Ein groBartig fragwiirdigstes, vieldeutigstes, faszinierendstes Phinomen
der schopferischen Welt» nennt Thomas Mann das Wagnerische Werk im Ein-
gang seines 1933 erschienenen Aufsatzes Leiden und Griffe Richard Wagners.
Diese Superlative bilden eine Formel: Thomas Mann ist bemiiht, sowohl das
Vieldeutige und Faszinierende, als auch das hochst Fragwiirdige in Wagners
Werk und Wesen herauszuarbeiten. Derselbe Zug, der Wille zur Gerechtigkeit
kennzeichnet den vier Jahre spiter in Ziirich gehaltenen Vortrag Richard Wag-
ner und «Der Ring des Nibelungen». Diese beiden groBen Aufsitze nehmen daher
unter den Wagner-Betrachtungen Thomas Manns eine zentrale Stellung ein.
Mit Schirfe wendet sich Thomas Mann 1937, doch auch bereits 1933 gegen
den nationalsozialistischen Mi3brauch Wagners: «Es ist miilig, groBe Minner
aus der Verewigung ins Jetzt zu beschworen, um ihnen ihre — etwaige —
Meinungen iiber Probleme gegenwirtigen Lebens abzufragen...» Und doch
gibt Thomas Mann zu, dal Wagner gewisse reaktionire Ziige wohl enthilt,
was er 1949 im berithmten Brief an Emil Praetorius Wagner und kein Ende mit
dem Satz formuliert: «Es ist viel ,Hitler® in Wagner. »

Vom zweiten Akt des 77istan, der vor beinahe fiinfzig Jahren durch Thomas
Mann eine begeisterte Beschreibung erfahren hat, heiflt es nun in demselben
Brief an Praetorius, der Akt sei «mit seinem metaphysischen Wonneweben
mehr etwas fiir junge Leute, die mit ihrer Sexualitit nicht wo ein und aus wis-
sen». Der dritte Josephsroman, Joseph in Agypten, ist 1936 erschienen. In die-
sem Roman gibt es nun eine Figur, die mit ihrer Sexualitit «nicht wo ein und
aus» weil}. Es ist die um Joseph werbende Frau des Potiphar. So ist es viel-
leicht kein Zufall, da3 manches ihrer sinnlichen Worte aus dem 77risfan-Bereich
stammt. Sie wiinscht mit Joseph zu «ersterben und zu untergehen in die Nacht
verzweifelter Seligkeit». Als Joseph von «wir» und «uns» spricht, will sie
ihn bei seiner Ausdrucksweise behaften: «ziehst dich und mich zusammen zu
siBer Einheit in diesen kostlichen Wortchen. .. ». Sie witft Joseph vor, er
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habe mir ihr ein « Geheimnis von der Welt», und sie fordert Osarsiph auf, sei-
nen Namen «in siiBer, zeugender Weltennacht» zu nennen. Mag dies auch ein
parodistischer Zug sein, bei dem Aufbau des michtigen Joseph-Werkes stand
wiederum Wagner Pate. Die vier Teile entsprechen den vier Abenden des
Ringes, und wiederum gemeinsam ist das Zuriickgehen auf den Ursprung, in
diesem biblischen Roman im eigentlichen Sinne des Wortes auf den Urbeginn
der Menschheit. «Tief ist der Brunnen der Vergangenheit» — dies ist der
Es-Dur-Dreiklang des Rbeingold-Vorspiels, die gemeinsame epische Frage nach
dem Woher.

Thomas Mann hat den Musiker an Wagner studiert, seine musikalische
Welt ist durch Wagner bestimmt; Wagners Musik existiert aber nur in Ver-
bindung mit dem Theater. Der «Tonsetzer» Adrian Leverkiithn, die Haupt-
figur des Romans Doktor Faustus (1947), komponiert fast ausschlieBlich vokale
Musik. Wagner gilt fiir Adrian Leverkiithn keineswegs als Vorbild, er spielt
indessen eine wichtige Rolle bei der Bildung von Adrians Musikauffassung.
Adrian zdgert, ob er sich ganz dem Studium der Musik hingeben soll. Er
durchschaue die hergebrachte Musik zu sehr, als daB er vor dem Erhabenen
Ehrfurcht haben kénnte, schreibt er an seinen Lehrer. Als Beispiel enthiillt
er die auf Wirkung berechnete Struktur eines Musikstiickes und fragt an-
schlieBend: «Kann man mit mehr Genie das Hergebrachte benutzen, die
Kniffe weihen?» Das betreffende Musikstiick, das Adrian Leverkithn nicht
nennt, ist das Vorspiel zum dritten Meistersinger-Akt. In einem Brief an Judith
Gautier aus dem Jahr 1868 beschreibt Wagner selbst dieses Vorspiel. Thomas
Mann hat den Brief Wagners gekannt; Adrian Leverkithns Analyse kann als
Parodie des Wagner-Briefes gelten. «So geht es zu, wenn es schon ist», meint
Adrian spottisch, und da ihm diese Musik «als ihre eigene Parodie erscheint »,
erklirt er, daBB «alle Mittel und Konvenienzen der Kunst heute nur noch zur
Parodie taugen». Dies sagt et in bezug auf Richard Wagner, und er lichelt
wohlwollend-verstindnisvoll, als Serenus Zeitblom bei den Ténen von 77i-
stan und Isolde Trinen in die Augen bekommt. Ob Adrian Leverkiihn indessen
auch Haydn und Mozart «auf die Schliche kommen» konnte?

Die verschiedenen Erscheinungsformen von Thomas Manns Passion fiir
Richard Wagner sind aufs engste mit seinem dichterischen Werden, mit der
Uberwindung der Todessympathie verbunden. In keiner Periode seines Le-
bens, auf keiner Stufe seiner schriftstellerischen Laufbahn wird Thomas Mann
miide, sich mit Wagner auseinanderzusetzen. Ein Weg, um diese Auseinander-
setzung im dichterischen Werk zu verfolgen, ist der chronologische, der im
vorliegenden Aufsatz gewihlt wurde. Und dennoch sind wir gut beraten, an
den SchluB} dieses Versuchs ein Zitat von Thomas Mann selbst zu setzen. Im
Jahr 1942 schreibt er an Agnes E. Meyer: «...meine Redeweise iiber Wagner
hat nichts mit Chronologie und Entwicklung zu tun. Es ist und bleibt ,ambi-
valent®, und ich kann heute so iiber ihn schreiben und morgen so.»
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