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oder Horgenul3 beim ,,Musiktheater des sozialen Mitleids*

Die Neuaufnahme
von Alban Bergs
. Wozzeck"

unter Karl Bohm

Die deutsche Aufnahme des ,Wozzeck"
kommt eigenartig spat. Wurde sie bisher
verhindert, weil man kein Vertrauen in die
Kéaufer setzen konnte, die auch dieses langst
klassisch gewordene Werk als das einzige
kennenlernten, das sich nach dem ,Rosen-
kavalier” im Repertoire zu halten vermochte?
Oder zdgerte man, weil es eine amerika-
nische Einspielung unter Leitung von Mitro-
poulos gab? (In deutscher Sprache, wenn
auch mit amerikanischen Séngern und also
mit ,Akzent* — der freilich bei uns kaum
ins Gewicht fallen durfte, da wir zumeist aus-
landische Solisten bei den deutschesten
Opern erleben.) Oder fand sich die ideale
Besetzung nicht? Mag sein, daB es muBig
ist, so zu fragen, weil nun endlich die
Gesamtaufnahme vorliegt. Immerhin ist es
doch eigentlich merkwirdig, daB sie erst
jetzt zustandegekommen ist.

Sollen wir Gber das Werk heute noch viel
schreiben? Ist es dem Musikfreund nicht
langst vertraut? Nun, viele Tatsachen, zum
Beispiel Uber die motivische oder die for-
male Arbeit bei dieser Oper, sind gelaufig.
Doch die Stellung des Werkes ist schwer
zu definieren, heute schwerer denn je. Denn
auf der einen Seite gewinnen wir Abstand
zu jener Zeit des expressionistischen Mu-
siktheaters, auf der anderen glauben wir,
daB in diesem Expressionismus unausge-
schopfte Ansatzpunkte einer neuen kompo-
sitorischen Entwicklung zu finden sind. Vor
dem Beginn der Wirtschaftswunder-Zeit hat-
ten wir bereitere Ohren fir den ,Wozzeck",
heute stort er und gewinnt dadurch einen
neuen — oder auch alten — aggressiven
Akzent.

Allerdings gibt es ein Handikap dabei: Der
Text und mehr noch die Handlung sind zeit-
gebunden, die ,Oper des sozialen Mitleids”,
wie eine kluge Formulierung hieB, scheint
uns ferngeruckt zu sein, nicht etwa aus dem
Geflihl des Wohlbehagens heraus, sondern
aus der Perspektive einer Zeit, in der die
Thematik Bichners kaum noch aktuell ge-
nannt werden kann — es sei denn, man
abstrahiere, sehe im Wozzeck den miB-
brauchten Soldaten, im Hauptmann den eitlen
und dummen Offizier par excellence und im
Doktor den unmenschlichen Wissenschaft-
ler, den KZ-Arzt, der am Menschen Ver-
suche macht. Auf die einfache, menschliche
Formel: Mord aus Eifersucht, ist das Ge-
schehen nicht mehr zuruckzudrehen, es spu-
ken zu viele Hintergrinde mit. Wir haben
es mit einem héchst komplexen Stlck zu
tun, das durch die Vertonung nur noch
komplizierter — im Stilistischen — gewor-
den ist, wenn man auch Parallelen finden
kann: hier zwischen der Méoglichkeit zum
Abstrahieren der Handlung zum ,Archetypi-
schen” hin, wie Sellner sagen wirde, und
dem Zwang =zur strengen musikalischen
Form, dort zwischen dem Realismus des

Textes und der Expression der musika-
lischen Diktion.
Bergs Lehrer Schoenberg zeigte sich sehr
.Uberrascht, als dieser sanftmutige, schich-
terne junge Mann den Mut hatte, sich auf
ein  Unternehmen einzulassen, das zum
Scheitern verurteilt schien: ,\Wozzeck’ zu
kompenieren, ein Drama von so auBeror-
dentlicher Tragik, das Musik auszuschlieBen
schien. Und mehr noch: Es enthielt Szenen
des taglichen Lebens, die unvereinbar wa-
ren mit dem Begriff der Oper, die immer
noch von stilisierten Kostimen und typischen
Charakteren lebte. Das  Unternehmen
glickte: Wozzeck' war einer der groBten
Opernerfolge. Und warum? Weil Berg, der
schiichterne junge Mann, ein starker Cha-
rakter war, der seinen ldeen die Treue
hielt ... es ist das Zeichen der Persénlich-
keit, den Glauben an seine ldeen zur eige-
nen schicksalhaften Bestimmung zu er-
heben.”
Sicher verlieren wir kriminalistische Span-
nung, wenn wir auf psychologischen Realis-
mus verzichten, Uber die Schauergeschichte
hinaus nach der Geistigkeit des Werkes in
seiner musikalischen Gestalt fragen. Eine
Plattenaufnahme muB sich solche Fragen
stellen, da sie der mehr oder weniger reali-
stischen Szene entbehrt. Die neue Aufnahme
der Deutschen Grammophon hat bewuBt von
einem Kompensieren der Szene Abstand ge-
nommen — wie nicht nur den Formulierungen
des Produzenten Otto Gerdes, sondern auch
der Aufnahme selbst zu entnehmen ist. Ger-
des hat mit klugen Worten diesen Ent-
schluB begriundet. Die Konsequenz hieB3: Es
gibt keine auBermusikalischen akustischen
Vorkommnisse, die Aufnahme beschrankt
sich allein auf das, was in den Noten ge-
schrieben steht, ja realisiert nicht einmal
szenische Anweisungen der Partitur wie zum
Beispiel ein Tirenklopfen. Wozu es da noch
des Aufnahme-Regisseurs Sellner bedurft
hat, ist nicht recht einzusehen, denn es gibt
auch keine Dialoge, die er hétte betreuen
kénnen. Und die Art des Sprechgesangs,
den Berg in einer sehr genau bezeichneten
Form verlangte, sollte eigentlich auch vom
Kapellmeister oder von den Sé&ngern, sind
sie vorziglich, wie man es an Hand dieser
Besetzungsliste annehmen darf, ausreichend
bewaltigt werden kénnen. Offenkundig war
das aber doch nicht moglich, sonst hatte
man Sellner wohl nicht verpflichtet.
Wenn man mit der genannten Aufnahme
unter Mitropoulos vergleicht, dann fallt
schon auf, wie prézis die Worte gesungen
oder gesprochen sind, wie das Pathog gg.
siert wurde. Allerdings konnte auch ejn Bg.
vorzugen der Gesangsstimme in rejn auf
nahmetechnischer Hinsicht ein Resulta; .-
Arbeit Sellners sein. Und d &=t
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wie zutreffend sagt, daB man sie nur bei
einer Aufnahme in einem extra eingerich-
teten Studio vollkommen in ihren mannig-
fFachen Schattierungen, Linienbrechungen und
Klangschichten vernehmen kann. Hierbei
darf die Singstimme durchaus als Instru-
ment gewertet werden, ja als Klangfarbe:
Wenn man zum Beispiel daran denkt, daB
Berg vorschrieb, der Séanger habe an be-
stimmten Stellen die BaBklarinette fortzu-
setzen — was Fischer-Dieskau ubrigens mit
einem sechsten Klangsinn erzielt hat.
Natirlich ist die Verstandlichkeit des Wortes
besonders wichtig. Aber da oft Sprech-
gesang herrscht, muB man sie aufnahme-
technisch nicht noch gesondert unterstrei-
chen, wie es hier auf Kosten der hérbaren
Vielfalt der Stimmen des Orchesters gesche-
hen ist. Immer wieder treffen wir auf Haupt-
stimmen-Angaben der Partitur, die klanglich
nicht hinreichend realisiert sind, weil andere
Klange uberlagern, weil die Stimmen domi-
nieren. Nur gelegentlich hat das Orchester
die Stimmen vollendet eingeschmolzen zu
einem faszinierenden Gesamtklang.

Karl Bohm ist gewiB ein Berg-Dirigent, ne-
ben dem man sich heute kaum einen an-
deren denken kann. Doch in dem MaBe, in
dem seine Wagner- und Strauss-Wieder-
gaben vom EinfluB der modernen Musik zeu-
gen, vollzieht sich offenkundig nun eine Art
Ausgleich, indem diese Auffihrung des
.Wozzeck” sehr woh| Elemente von Wagner
und Strauss erkennen |4Bt, die man nicht
erwartete und die nicht nétig wéren. So
elementare Passagen wie die Crescendi auf
H vor der dritten Szene des letzten Aktes
sind bei Mitropoulos bannender geraten als
bei Bohm. Streckenweise empfinde ich einen
Mangel an markanter Begleitung, an farb-
licher und dynamischer Schattierung (stets
gemessen an dem, was bei Béhm zu er-
warten stand und am Ende des Werkes mit
Wucht, Entschiedenheit, mit Transparenz des
Klanges herrlich zu spuren ist). Hier kom-
men in dieser Aufnahme iberraschende De-
tails zur Geltung, die man neu zu horen
meint — nicht zuletzt auf Grund einer Auf-
nahmetechnik, die ein aufgegliedertes Klang-
bild erlaubt, auch dort, wo der massive Or-
chestersatz dagegen zu sein scheint. Den-
noch: Einige technische Maoglichkeiten sind
noch nicht vdllig ausgenutzt worden, zum
Beispiel auch die Buhnenmusik- oder Kam-
merorchester-Distanzierungen zum Haupt-
orchester.

Die Besetzung wirft eigentlich nur ein Frage-
zeichen auf: bei der Rolle der Marie. Mit
Evelyn Lear haben wir eine temperament-
volle und genaue Sangerin, aber nicht das
Urweib der Marie, das erdig, saftig und
primitiv sein mufte. Das ,wilde Tier", von
dem der Text spricht, ist die Lear nicht. Sie
singt schon und in der Tiefe ebenso wie in
der Hohe ausgezeichnet klar, einmal sogar,
in der dritten Szene des zweiten Aktes, bei
der grofen Auseinandersetzung mit Wozzeck,
sehr wohl so urwichsig-brutal, wie es sein
muB. Aber dennoch: Die Lear ist eine Luly,
keine Marie.

Dietrich Fischer-Dieskaus Wozzeck vergiBt
man nicht, wenn man ihn auf der Bihne ge-
sehen hat. Hier kann man studieren, wie er
die Partitur-Forderungen wvollendet erfiillt.
Wer hier ein minimales Detonieren und dort
einen Halbton-lrrtum feststellen will, dndert
nichts an jener Behauptung. Man konnte
daruber diskutieren, ob die stilgenaue Noten-
treue nicht das Vergéngliche des Werkes,
die Gebundenheit im Expressionismus, Uber-
betont, so daB etwa stellenweise jenes
Quentchen an Pathos auftaucht, das zwar
gefordert ist, aber bei einigen Hérern heute
schon auf Widerspruch stoBen durfte. Frei-
lich bleibt in diesem Punkte entscheidend,
dal kein falsches Pathos erklingt, das allein
zu verwerfen ist. Zu fragen wére eher, ob
der Figur des Wozzeck nicht das Unintelli-
gente, das Dumpfe des Getriebenen fehlt,
weil Fischer-Dieskau zu bewuBt, zu gescheit
singt, so daB zum Beispiel die ,Visite" beim
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Doktor aus Wozzeck fast einen Philosophen
werden |aBt. Doch stehen solchen Beobach-
tungen die auBerordentlichen stimmlichen
Details und die Gesamtheit einer Konzeption
gegeniber, die uns zu sagen erlauben, daB
sich eine zutreffendere Wiedergabe des
schwierigen Parts kaum denken |48t

Das gilt zum Beispiel fur die Dramatik des
Ausbruchs bei ,unselig® und ,donnern
helfen” im ersten Bild — vehement heraus-
geschleudert und dem betont sachlichen und
doch noch erstaunlich schénen Gesang kon-
trastiert. Das Irre des Wozzeck ist mit der
Behandlung der Stimme deutlich variiert —
am ergreifendsten am SchluB bei den Vari-
anten des Wahns und einem betont schlich-
ten, besonders erschitternden Moment des
vollig klaren Sehens. Instrumentale Vokal-
klange sind erreicht — so mit dem klagen-
den Stohnlaut des dritten Akts. Der Morder-
Schrei dringt peinigend in das Gehér, beim
Erkennen der Untreue der Marie wirkt eine
unheimliche Bitterkeit, die verlangte ,ver-
dnderte Stimme" pl6tzlich eigentimlich hohl,
fremd und bitter. Stets haben wir den Ein-
druck, daB Perfektion und Leidenschaftlich-
keit zur Einheit werden. Uberraschend dabei,
wie sehr das Singen, das fast zu schéne
Singen vorherrscht — just zu einem Moment,
da es heilt, Fischer-Dieskau sprache mehr
als dal3 er sange, und gerade bei einem
Werk, das jenes Sprechen, im Sinne eines
pragnanten Deklamierens, mehr fordert als
irgendein anderes.

In dieser Hinsicht steht Gerhard Stolze ne-
ben Fischer-Dieskau unerreicht da: Sein
Hauptmann hat das Beklemmende an Stelle
des Komischen dieser Figur, hat das Idio-
tische und das Hinterfotzige des Hauptmanns
allein mit stimmlichen Mitteln realisiert, daB
einem oft der Atem stockt, wenn man diesen
Tenor hort, wenn er — laut Partitur — ,suB”
oder ,Uberschnappend” oder militant singt.
Es grenzt schier ans Unglaubliche, was
Stolze da bietet. Helmut Melcherts Tambour-
major ist kostbar, man sieht den eitlen Geck
mit dem Helmbusch dank Melcherts intelli-
genter Stimmfihrung und einem eigen tim-
brierten Tenor férmlich vor sich. Fritz Wun-
derlich ist ein ungemein sympathischer und
erregender Andres — wie oft hat man diese
kleine Rolle unzureichend gesungen ver-
nommen. Kohns Doktor hat erfreuliche Pra-
zision und Charakterisierung von der Farbe
der Stimme her, Martin Vantins Narr pragt
sich ein. Auch die Leistungen der weiteren
Interpreten verdienen beachtet zu werden.

Links: Die Hauptdarsteller, Evelyn Lear und
Dietrich Fischer-Dieskau. Hinter dem Sanger
erkennt man eine Glaswand, die zur
zusatzlichen Reflektion des Schalls aufgebaut
ist: moderne Alchemie der Aufnahmetechnik

Allein mit Alice Oelkes Auffassung der
Margret stimme ich nicht ganz (iberein, vor
allem beim Sprechen nicht, das auch Sellner
wohl nicht so stichfest inszenieren konnte,
wie es hatte sein mussen.

Ein Sonderlob holt sich Hagen-Groll mit den
Chéren, die man so brillant, genau und
klangvoll in keiner Theaterauffihrung je ge-
hort haben dirfte. Es sind also durchaus
Superlative genug bei dieser Aufnahme zu
vermerken, so dal3 Einwéande gegen die rein
musikalische Tendenz der Einspielung ver-
stummen koénnten. Mit einer Culshaw-In-
szenierung wéren die expressionistischen
Bindungen der Partitur deutlicher — viel-
leicht peinlicher — geworden, als es an-
genehm sein kann. AuBermusikalische, sze-
nische Zutaten hatten von der Musik ab-
gelenkt, die alle diese szenischen Angaben
bereits komponiert hat — man denke an das
Xylophon, das hier freilich an einer Stelle,
an der es nicht die Hauptstimme spielt, zu
laut ertont, man denke auch an das kom-
ponierte Anklopfen oder an das Tanzen in
der Schenke, vom Klavier gentigend ge-
deutet. Allerdings, es kann nicht verschwie-
gen werden, daB diese Aufnahme mit der
Idee, eine rein musikalische Dokumentation
zu bieten, in einigen Punkten hinter dem
Ziel zuruckgeblieben ist, so mit der Auftei-
lung der Klangflachen und Klangréume, so
auch mit der Differenzierung des orchestra-
len Klangbildes selbst. Ferner |aBt sich
fragen, ob ein HérgenuB, wie er sich hier
einstellt, adédquat zum Werk steht. Dennoch
dirfte die Einspielung fur langere Zeit hin
ein gultiges Dokument sein.

BERG: ,Wozzeck”, Oper in drei Ak-
ten. Dietrich Fischer-Dieskau (Woz-
zeck), Helmut Melchert (Tambourma-
jor), Fritz Wunderlich (Andres), Ger-
hard Stolze (Hauptmann), Karl Chri-
stian Kohn (Doktor), Kurt Béhme und
Robert Koffmane (Handwerksbur-
schen), Martin Vantin (Narr), Evelyn
Lear (Marie), Alice Oelke (Margret),
Walter Muggelberg (Soldat); Chor
und Orchester der Deutschen Oper

Berlin, Schéneberger Séangerknaben
(Choreinstudierung: Walter Hagen-
Groll); Dirigent: Karl Bshm. Auf-

nahmeregie: Gustav Rudolf Sellner
DGG 138 991/92, 50,— DM

Unten: Beim Abhotren eines Bandes: Karl B6hm
im Kreise von Karl Christian Kohn (links),
Toningenieur Gunter Hermanns (hinten) und
Dietrich Fischer-Dieskau (rechts); im Hinter-
grund Evelyn Lear




