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Musikalische Aspekte
des patriotischen Festspiels

Ernst Lichtenhahn

Obwohl die Geschichte der schweizerischen Festspiele in allgemei-
ner wie besonders auch in musikalischer Hinsicht eine grosse Vielfalt
der Gestaltungen aufweist, mithin von einer bestimmten musikdra-
matischen Gattung hier nicht die Rede sein kann, scheinen sich die
Vorstellungen vom «typischen patriotischen Festspiel» doch weithin
zu decken, und zwar unabhangig davon, ob dieses typische
Festspiel noch als nachahmenswertes Muster angesehen oder als
hoffnungslos veraltet verworfen wird. Zu den musikalischen Merk-
malen des «typischen Festspiels» gehort etwa, dass in den histori-
schen Szenen alte Lieder, Tanze und Marsche verwendet werden,
dass in einer Schlussapotheose die Landeshymne — womdglich
vom ganzen Volk gesungen — erklingt und dass der Festspielkom-
ponist selber ein Stuck beisteuert, das den Anlass Uberdauert und
Volks- oder wenigstens Mannerchorgut wird. Lieder, die ihre Fest-
spiele Uberlebten, sind Hans Hubers «Waohlauf mit jungem Mute»,
das noch heute im Singbuch der Basler Schulen steht, besonders
aber auch Otto Barblans «Heil dir, mein Schweizerland», das -
musikalisch gewiss nicht zu unrecht — als magliche Landeshymne
immer wieder zur Diskussion stand. Hans Hubers Lied stammt aus
dem Festspiel zur Kleinbasler Gedenkfeier von 1892, Barblans
Hymne aus dem Churer Calvenfestspiel von 1899. Damit ist ein
Hinweis auf den Zeitraum gegeben, dem das «typische Festspiel»
angehdrt: die Zeit um 1900, die in der Tat gekennzeichnet ist durch
eine Fulle von Produktionen, wie sie sich in spéateren Jahrzehnten
nicht mehr findet.

Die Entwicklung musikalischer Festspielformen sei an einigen Bei-
spielen aus jener Frihzeit hier aufgezeigt. Die Vielfalt der Gestaltun-
gen bis in die Gegenwart kann so freilich nicht erfasst werden. Da
aber flr eine auch nur einigermassen vollstandige Geschichte der
schweizerischen Festspielmusik nicht nur im vorliegenden Rahmen
der Platz, sondern vor allem bis heute die notwendigen Vorarbeiten
fehlen’, drangt sich diese Beschrankung auf. Sie lasst sich immerhin
dadurch rechtfertigen, dass aus jener Zeit um 1900 eben die
Beispiele stammen, die dem Bild vom «typischen patriotischen
Festspiel» zu Grunde liegen. So lasst sich denn gerade von diesen
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Beispielen her der Versuch unternehmen, Funktionen der Festspiel-
musik wie auch — angesichts der Ablehnung des «typischen Fest-
spiels» — Grundfragen der historischen Bedingtheit bestimmter
Gestaltungen zu skizzieren.

Edgar Refardt, der das Festspiel fur eines der «eigenartigsten
Kennzeichen der schweizerischen Musik» halt, nennt als dessen
eigentlichen Begrunder den Luzerner Musikdirektor Gustav Arnold?.
Dieser hatte fUr das Sangerfest des Jahres 1873 eine patriotische
Kantate Siegesfeier der Freiheit mit dem Untertitel «Winkelriedkan-
tate» geschrieben. Als es darum ging, fur 1886 eine Gedenkfeier der
Schlacht bei Sempach vorzubereiten, fasste man den Plan, die
Kantate wieder aufzufUhren und im Ubrigen einen historischen
Umzug zu veranstalten, wie er zehn Jahre zuvor in Murten bei
entsprechender Gelegenheit organisiert worden war. Der Gedanke,
Umzug und Kantate enger aufeinander zu beziehen und zum
Festspiel zu verbinden, ging von Armold aus und wurde in Zusam-
menarbeit mit dem Hongger Pfarrer Heinrich Weber, der spater
auch in Bern als Festspieldichter in Erscheinung trat, realisiert. Damit
war eine erste Form des Festspiels geschaffen, fUr deren Musik es
kennzeichnend ist, dass sie satzweise als Zwischenaktmusik zur
szenischen Bilderfolge in Beziehung steht, zugleich aber — ohne eine
begleitende dramatische Funktion zu Ubernehmen — ihre Autonomie
des geschlossenen Werks aus dem Konzertsaal bewahrt®,

Verglichen mit dem Sempacher Fest erfuhr die Schwyzer Bundes-
feier von 1891 eine viel weniger auf Selbstandigkeit und Geschlos-
senheit der Musik ausgerichtete Gestaltung. Vor der Blihne, aberins
Bild einbezogen sangen Mannerchdre mit Blasmusikbegleitung
Lieder, so etwa «Von ferne sei herzlich gegrusset» als damals bereits
etabliertes «Rutlilied»*, ferner ein Stuck aus Arnolds Winkelriedkan-
tate. Zum Bild von der Stanser Tagsatzung erklang sodann der
Choral «Nun danket alle Gott» und zum abschliessenden allegori-
schen «Festakt» in welchem neben der Helvetia personifizierte
Schweizer Berge und Fllisse auftraten, «O mein Heimatland» und die
Landeshymne?®, «in die», nach einer Bemerkung im Textbuch, «alle
Gruppen und wohl auch sdmtliche Zuschauer einstimmen» sollten.
Vor und zwischen den Bildern erklang ein breites Spektrum an
Instrumentalmusik, von Glucks Ouverture zu Iphigenie in Aulis in
Richard Wagners Bearbeitung Uber einen Marsch aus Handels
Judas Maccabaus und einen vom Zurcher Operndirektor Lothar
Kempter komponierten «Burgunder Lagertanz» bis hin zu modernen
Militarméarschen. Refardt bezeichnet dies als einen Ruickschritt
gegenuber Sempach®, und tatsachlich ist die Vielfalt der in Schwyz
eingesetzten musikalischen Mittel und Formen sehr disparat. Sie
lasst sich aber verstehen als Versuch, das damalige Musiklieben in
moglichster Breite abzubilden und den von vornherein in der
Gemeinschaft funktional fest verankerten Formen — Choral, Marsch
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und Vaterlandslied — besonderes Gewicht zu geben. Was gegen-
Uber Sempach einen Verlust an kinstlerischer Einheit bedeutet,
erscheint zugleich als Zuwachs an Popularitat.

Das Sempacher Festspiel bestimmte die weitere Entwicklung star-
ker als die Schwyzer Feier, mochte diese auch insofern einen
Einfluss ausuben, als die Verwendung patriotischer Lieder — wie
besonders auch der gemeinsame Gesang der Landeshymne nach
einem von allegorischen Figuren beherrschten Schlussakt — bald
allgemein ublich wurde.

Gleichzeitig mit Schwyz und in einer gewissen Konkurrenzsituation
zur dortigen Feier ristete Bern 1821 zum doppelten Jubilaum von
Stadt und Eidgenossenschaft. Mit der Komposition des von Hein-
rich Weber verfassten Festspiels wurde der Berner Musikdirektor
Carl Munzinger betraut. Er schrieb eine grosse Partitur fur volles
Orchester, Ménnerchor, gemischten Chor, Knabenchore und
Solostimmen, die teils das Blhnengeschehen — in der Art des
antiken Chors — von aussen betrachtend kommentieren, teils aber
auch zu handelnden Personen werden. So singt in der Szene, die
den Untergang des alten Bern darstellt, <Berna» selber als allegori-
sche Figur einen arienhaften Trostgesang fur den greisen Schult-
heissen Steiger. Instrumental eingeleitet wird diese Szene von einer
kunstvollen kontrapunktischen Verarbeitung des Bernermarsches
und der Marseillaise, wobei das Revolutionslied sich zunehmend
durchsetzt.

Nicht nur handelt es sich hier um die erste fur den Anlass eigens
geschriebene Festpielmusik, Munzinger ging auch im Aufwand an
Klangmitteln, in der polyphonen Schreibweise und damit in den
Anforderungen an die Ausfuhrenden weit Uber seine Vorganger
hinaus. Da er die Fahigkeiten und Probenmaoglichkeiten der einhei-
mischen Musikvereine offenbar Uberschatzte, erwies es sich als
notwendig, auswartige und sogar ausléndische Krafte beizuziehen.
Dies ist bezeichnend flr die Tendenz, der dramatischen Ausgestal-
tung der Partitur, mithin dem musikalischen Kunstanspruch den
Vorrang zu geben vor der Zweckbestimmung des Festspiels als
eines — zumindest von der AuffUhrung her gesehen — gemeinsamen
Aktes.

Diese Tendenz setzte sich von nun an weithin durch, wenn auch bei
spateren Festspielen starker darauf geachtet wurde, dass die zur
Verfligung stehenden Laienkrafte ihre Aufgaben bewdéltigen konn-
ten. Entweder wurden die musikalischen Anspriche zurlickgenom-
men zu Gunsten vermehrter Verwendung von Volksliedern und
Neukompositionen im Volkston, wie dies etwa bei Wilhelm Deckers
Musik zum Festspiel fur die Jahrhundertfeier der Schlacht am
Schwaderloh 1899 oder derjenigen von Edmund Wyss zum Solo-
thurner Festspiel desselben Jahres der Fall ist. Oder aber die
Vorbereitungs- und Probenarbeiten wurden so fruhzeitig und sorg-
faltig an die Hand genommen, dass sich auch Partituren hohen
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Schwierigkeitsgrades von Laienkraften bewaltigen liessen. Ohne
Zweifel bildete auch in dieser Hinsicht die Genfer Féte de juin von
1914 mit der Musik von Emile Jagues-Dalcroze einen Hohepunkt’.
Grundsatzlich ahnlich gestaltet wie Munzingers Berner Partitur
waren davor schon die beiden Basler Festspiele: die Kleinbasler
Gedenkfeliervon 1892 und Der Basler Bund 1507 neun Jahre spater.
Beide Spiele wurden von Rudolf Wackernagel gedichtet und von
Hans Huber, einem ehemaligen Schuler Munzingers, in Musik
gesetzt. Auch Huber verwendet einen grossen Klangapparat mit
Orchester, Solisten und mehreren Choren, wobei sich der Chorsatz
haufig von der Homophonie volksliedartiger Gesange entfernt und
zumal die Solopartien mitunter ins musikdramatisch Arienhafte
gesteigert sind. So steht etwa in der «Einfuhrung» des Festspiels von
1901 der Gesang der Spinnerin als allegorischer Verkorperung des
Schicksals sowohl von der Konzeption der Figur als auch vom Text
und von der Musik her in unverkennbarer Beziehung zum Gesang
der Nornen am Anfang von Richard Wagners Gotterdammerung.
Verse wie «Fadenrinn’! Faden rinn’! Wehe, wenn die ernste Spinne-
rin goldnen Gliicks- und Lebensfaden bricht!» sind kaum als volks-
tumliche Dichtung anzusprechen, und ebenso weit ist hier Hubers
chromatisch angereicherte und in der Singstimme von emphati-
schen Wiederholungen und Intervallspringen gekennzeichnete
Musik von jeder Liedhaftigkeit entfernt. In seiner Studie Uber Hans
Huber hat Ernst Isler® denn auch festgehalten, zumal in der Buhnen-
musik des Festspiels von 1801 dokumentiere sich «das Verfeinerte
der Huberschen Schreibweise», das Kunstvolle also, das «popularer
Aufnahme im Wege gestanden» habe. Zu wenig, meint Isler, rechne
diese Musik auch «mit dem allein Wirksamen fur Auffhrungen im
Freien, mit einfacher Harmonik und Stimmfuhrung».

Stellt man sich die Frage nach den spezifischen Funktionen der
Festspielmusik, so ist selbst angesichts von Gestaltungen wie
denen Munzingers und Hubers festzuhalten, dass gegentber Oper
und Musikdrama, bei denen zunehmend Anleihen aufgenommen
werden, charakteristische Unterschiede bestehen. Sie zeigen sich
zunachst in der Zuordnung des im Festspiel ohnehin meist mit
gesprochenem Dialog wechselnden Gesangs zu handelnden Per-
sonen. Es sind im Festspiel nicht die historischen Figuren, denen der
kunstvolle, ins Arienhafte gesteigerte Sologesang anvertraut wird,
sondern die allegorischen. Dies lasst sich verstehen als Rucksicht-
nahme auf ein Publikum, dem Opernkonventionen fremd sind. Ihm
erschiene ein singender Landammann oder Tell als unnatUrlich,
wahrend es einer ohnehin «unwirklichen» Gestalt wie Munzingers
Berna oder Hubers symbolischer Spinnerin die Uberhdhte, «kinstli-
che» Ausdrucksweise viel eher zuzugestehen bereit ist. Wenn
dennoch «wirkliche» Figuren der Handlung im Festspiel singen -
eine Fischerin oder ein Hirtenknabe —, so sind es zum einen eher die
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mehr oder weniger anonymen Vertreter einer Gruppe als die histo-
risch belegten Individuen, und zum andern ist ihre musikalische
Ausdrucksform dann meist das einfache Lied.

Darin zeigt sich als weiteres Charakteristikum, dass im Festspiel
musikalische Formen und Gattungen — neben dem Volkslied auch
der Tanz, der Marsch und der Choral —, deren Funktion im voraus
feststeht und dem Publikum wie den Darstellern vertraut ist, beson-
deres Gewicht haben. Hier, wie oft auch im Chorgesang, vereint sich
die Wirklichkeit des Spiels gleichsam mit einer zweiten, der des
Gottesdienstes, des Sangerfestes, des Volkstanzanlasses oder des
Fasnachtsumzuges. Sclche Merkmale sind in besonderer Weise
dazu geeignet, Darsteller und Zuschauer zu einer Art gemeinsamen
Erlebens und Vollzugs zu vereinen, und unter diesem Aspekt kommt
denn auch dem gemeinsamen Gesang der Landeshymne die
besondere Funktion zu, den kollektiven Akt zu manifestieren.
Gerade im Ruckgriff auf bekanntes Lied- und Melodiengut haben die
Festspielkomponisten der Jahrhundertwende aber auch immer
wieder besondere Mittel der kunstvollen Uberhéhung, mithin der
Verfremdung vertrauter Wirklichkeit, eingesetzt. Allerdings weniger
ins Opern- als eher ins Oratorienhafte gesteigert erscheint die
Verarbeitung populdrer Melodien in manchen Schlussakten, so
wenn in Hans Hubers Basler Bund Uber einem eigenen Chorsatz als
strahlender Cantus Firmus, von Knabenstimmen gesungen, «O
mein Heimatland» ertdnt oder wenn — im umgekehrten Verfahren —
Otto Barblan 1898 im Churer Calvenfestspiel den Chor «mit hochster
Begeisterung»® «Rufst du mein Vaterland» singen l&sst und dartUber
frei komponierte Solostimmen setzt. An musikdramatische Verfah-
ren der Leitmotivtechnik erinnert es schliesslich, wenn Joseph
Lauber, der Komponist des Neuenburger Festspiels von 1898, die
«Marche des armourins» zum durchgehenden, je nach Handlung
und Stimmung veranderten Hauptthema wahit.

Bei aller Tendenz zu opernhafter Durchgestaltung zumal in Schluss-
apotheosen wie dem «Festakt» von Barblans Calvenmusik bleiben
aber eben die Unterschiede bestehen. So hatten denn oft gerade
erfolgreiche Festspielkomponisten in ihren Opern keine gllckliche
Hand. Aufschlussreich ist in dieser Hinsicht die Kritik Joseph Viktor
Widmanns an Hans Hubers Oper Weltfriihling, deren Text wiederum
von Rudolf Wackernagel stammte. In einem Brief an den ZUrcher
Musikdirektor Friedrich Hegar schreibt Widmann: «Die Kyffhauser-
und die Dornréschensage sind im schwulstigen Pathos ineinander-
geschmolzen zu einer Allegorie, welche nur als eine Art Festspielhul-
digung flir die Thronbesteigung Kaiser Wilhelms Il. gelten kann,
indem der alte Kaiser aus dem Kyffhauser das Reichsschwert einem
jungen Konigssohn tbergibt, womit die Oper schliesst. Menschen
kommen darin keine vor, sondern nur Figuren, die auch auf dem
Programm ohne Namen, nur als Stande: der Kaiser, der Konigs-
sohn, der Spielmann, der Hirt usw. aufgefuhrt sind. .. . Alles was ich
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Dir da schreibe, habe ich Hans Huber ebenfalls geschrieben und
zwar in zwei grosseren Episteln. Er ist natlrlich etwas kaput
gewesen und giebt nun selbst zu, vermuthlich durch das Basler
Festspiel in diese Sackgasse sich verirrt zu haben.»"

Was als Schwéache der Oper erscheint, erweist sich als Vorzug des
Festspiels, namlich allegorische Figuren statt handelnder Personen
singen zu lassen und Uberhaupt dem lebenden Bild und der
Darstellung einzelner Situationen grosseres Gewicht zu geben als
der dramatischen Entwicklung.

Trotz aller spezifischen Unterschiede zwischen Musiktheater und
Festspiel stellt sich die Frage, ob nicht die opernhaften Tendenzen,
die die Festspielmusik um 1900 weithin erfassten, der Wirkung
abtraglich waren, das heisst, ob nicht der Einsatz der mit dieser
Anndherung verbundenen modernen Kunstmittel letztlich dem
Popularitatsanspruch des Festspiels als Werk «vom Volk flr das
Volk»"" zuwiderlaufen musste.

Es ist wiederum Joseph Viktor Widmann, der sich zu dieser Frage
ausserte. Nach der Calvenfeier schrieb er Uber den abschliessenden
Festakt: «Die Szenen wurden von den Zugereisten als opernhaft
empfunden; dem aus Bundens Talern und Bergen herbeigestrom-
ten Volke aber, das noch niemals ein Theater gesehen, und dem
daher die Erinnerung den Genuss nicht triben konnte, ihm machte
gerade diese Szene einen Uberwaltigenden Eindruck des Schonen
und gewahrte ihm einen noch niemals gekosteten grossen Kunstge-
nuss. Diese Leute horten hier auch zum erstenmal Wagnersche
Musik, da Barblan diese Szenen ganzim Geiste Wagners behandelt
hat. Flr den, der Wagner kennt, war dies natUrlich eine Abschwéa-
chung des reinen Genusses, auf die unendliche Mehrzahl der
Zuhorer aber musste diese manchmal an die <WalkUre> anklingende
Musik wie eine Offenbarung wirken, die ihnen ein ganz neues Reich
der Schdnheit erschloss. »'

Insofern als Widmann hier einer gemassigten Moderne das Wort
redet, die dem Opernkenner wenig zu geben vermag, ihm sogar
deplaciert erscheint, die aber fUr die Bergbevolkerung gerade recht
sei, mag das Urtell befremden. Und in der Tat muten manche
Passagen in Barblans «Festakt», wie auch die harmonisch Uberaus
befrachteten Séatze zu alten Melodien in den vorangehenden Sze-
nen, heute merkwurdig an. Die von Widmann geschilderte Wirkung
der Calvenmusik auf weite Kreise ist jedoch nicht in Zweifel zu
ziehen; sie ist — dhnlich wie das insgesamt doch positive breite Echo
auf Hubers Musik zu den Basler Festspielen — vielfach belegt. Das
Befremden daruber, spatromantische Harmonik und wagnersche
Emphase vereint zu sehen mit einfachen Tanzen und Liedern,
erwachst eher aus heutiger als aus damaliger Sicht. Damit aber zeigt
sich deutlich die historische Bedingtheit jener Gestaltungen aus der
Zeit um 1900, die weithin als Inbegriff des patriotischen Festspiels
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gelten. In der Verbindung der musikalischen Sprachmittel und
Stilschichten spiegelt sich, was als fraglose Uberzeugung aus
Widmanns Bericht direkt abzulesen ist: der Optimismus, mit dem
darauf vertraut wird, dass es nicht nur moglich sei, Popularitat und
Kunstanspruch zu vereinen, sondern dass darUber hinaus in einem
kunsterzieherischen Akt avancierte Tonsprache dem «Volk» als
«Offenbarung» und «neues Reich der Schdnheit» erschlossen wer-
den konne. ‘

Heute dUrfte — wenn vielleicht auch schon nicht mehr mit derselben
Apodiktik — eher Arnold Schonbergs Auffassung Geltung haben,
dass der goldene Mittelweg, das heisst der Weg, auf dem ein fauler
Friede zwischen Avantgarde und Popularitat gesucht werde, der
einzige sei, der nicht nach Rom fuhre.”®* Die Verbindung des
Kunstvollen mit dem Populéren erscheint nicht mehr als taugliches
Rezept, um eine allgemeine Wirkung und ein kollektives Gemein-
schaftserlebnis zu erzeugen. Mit der Tatsache, dass avancierte
Kunst heute weithin nicht mehr den Anspruch erhebt, ein «neues
Reich der Schdnheit» zu erschliessen, hangt dies ebenso zusam-
men wie mit den Zweifeln an der Realitat des «Volkes», an das sich
die Festspiele einst zu richten suchten.

Doch nicht nur die Verbindung des Kunstvollen mit dem Popularen
erscheint heute prekér; auch was unverstellte «populare» Musik
selber ist, lasst sich nicht mehr bestimmen, geschweige den «von
oben» verordnen. Zweifellos kann sich ein Verhaltnis zur Heimat —
auch wenn es ein anderes ist als das in den grossen Festspielen der
Vergangenheit manifestierte — auch heute noch in Musik aussern.
Die Gilltigkeit der Ausserung aber ist mehr denn je gruppenspezi-
fisch: eine englisch gesungene Rockoper Uber Wilhelm Tell, wie sie
von einer Genfer Gruppe fur 1991 projektiert wird, ist ebenso
denkbar wie ein Stlick avantgardistisches Musiktheater oder eine an
der Volksmusik im herkdmmlichen Sinne, etwa an der traditionellen
«Ranz des vaches»-Szene der Fétes des vignerons orientierte
Gestaltung. Will man nicht dem Irrtum verfallen, die Vermischung
und Addition solcher Ausdrucksmittel fUhre wieder zu einem repra-
sentativen Ganzen, so bleibt als vielleicht einzig mogliche Utopie die
Vielzahl! der Festspiele «von unten», die nicht den Anspruch erheben,
fur alle zu sprechen, die zugleich aber Uber Gruppengrenzen hinaus
in der Lage sind, Interesse zu wecken und Auseinandersetzungen
zu fordern.

Anmerkungen
1 Am besten orientieren: Edouard Combe: Das Schweizer Festspiel, in: Die
Schweiz die singt, Erlenbach 1932, S. 197-235; Edgar Refardt: Die Musik der
Schweizerischen Centenarfestspiele, Sonderdruck aus der Schweizerischen
Musikzeitung 1920, 26 S; ders.: Das Schweizer Festspiel, in: Musica Aeterna,
ZUrich1950, Bd. 2 S. 335-357.
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Refardt 1950, S. 335.
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4 Den Text verfasste der Luzerner Johann Georg Krauer um 1820, die zeitgendssi-
sche Melodie stammt vom Rapperswiler Joseph Greith. 1884 wurde den beiden
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5 Ebda, S.18f., wird das von Johann Rudalf Wyss 1811 gedichtete «Vaterlandslied
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Anfang «Rufst du, mein Vaterland?» als das «&lteste und allgemeinste» der Lieder
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offizielle Landeshymne erhielt die Schweiz erst 1961 mit «Trittst im Morgenrot
daher».

6 Refardt 1950, S. 336.
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Heranziehung von Volksmassen, Darstellern, Sangern, und auch im ganzen

technischen Apparat, war nun schlechterdings unmoglich, und ertréglich, ja

Uberzeugend und mitreissend war all der Pomp nur, weil im Ausdruck von

Szenerie und Musik jene romanische Leichtigkeit und Beweglichkeit vor-

herrschte, die so manches der friilheren und spateren alemannischen Spiele

vermissen liess.»
8 111, Neujahrsblatt der allgemeinen Musik-Gesellschaft in Zirich auf das Jahr
1923.
9 sodie Angabein der Partitur.
10 Friedrich Hegar — Sein Leben und Wirken in Briefen, hrsg. v. Fritz MUller, Zirich
1987.

11 Combe, a.a2.0., S. 198.
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