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Zur Entwicklung des Konzertmelodrams im 19. Jahrhundert 

Die Rezeption des Melodrams nach 1800 vermittelt dem heutigen Betrachter ein Bilndel widersprilchlicher Mei-
nungen. Die Symbiose zweier hochentwickelter Kilnste wie der Poesie und der Musik, die Frage, welcher der 
beiden Priorität einzuräumen sei, wird durchaus kontrovers diskutiert. Dabei zeigt sich, daß Beurteiler, die eine 
gattungstheoretische Bestimmung des Melodrams versuchen, ein eher negatives Bild zeichnen, während in Re-
zensionen und Kritiken, die mehr die unmittelbar künstlerische Wirkung auf den Hörer beschreiben, Zustim-
mung vorherrscht. 

«Das Melodrama muß», so heißt es 1800 in der Al/gemeinen Musikalischen Zeitung «als ein lyrisches 
Kunstwerk, ein Gefühl im Objekte darstellen . Der Dichter hat hier die Obliegenheit, dies Gefühl gleichsam nur 
anzudeuten, weil die möglichst vollkommenste Darstellung durch die Dichtkunst [ .. . ] schon ein an sich 
bestehendes Kunstwerk ausmachen würde, und die Mitwirkung der Musik nicht ausdrilcklich erforderte, da diese 
in diesem Fall doch nichts weiter thun könnte, als das geschilderte Gefühl zu begleiten, aber nicht zu erheben» .' 
Mit der gleichen Formulierung - das Gefühl begleiten, aber nicht erheben - wird auch im Musikalischen 
Lexikon von Heinrich Christoph Koch 1802 die Aufgabe der Musik im Melodram bewertet. Deshalb, so heißt es 
hier, scheint seit Bendas und Reichardts Zeiten «diese Art des Dramas durch die Operette [d.i. die komische 
Oper] ganz verdrängt zu seyn».2 In Gustav Schillings Encyc!opädie der gesammten musikalischen Wissen-
schaften wird 1837 schließlich rigoros geurteilt: «So bedarf es denn wohl keines weiteren Beweises, daß das 
Melodram, in welchem [ .. . ]zwei Kilnste, die dasse lbe Ziel verfolgen, mit besonderer Höflichkeit einander Platz 
machen[ .. . ] für eine gänzlich unnatilrliche und deshalb unstatthafte Gattung dramatischer Erzeugnisse zu erklären 
ist, ilber deren Unwert auch der Erfolg längst entschieden hat».3 

Diesem Verdikt ästhetischer Unzulänglichkeit, zusammen mit dem V01wurf mangelnden Erfolgs, steht nun 
andererseits die Weiterentwicklung des Melodrams, vor allem aber seine kontinuierliche Pflege gegenilber. So 
findet sich in der AmZ von 1801 eine Ankündigung der mit Spannung erwarteten Berliner Aufführung von 
J.Fr. Reichardts Melodram Herkules Tod nach einem Text des Sophokles.• Wie es hier heißt, wurde die 
Komposition durch Georg Bendas Bilhnenmelodram Pygmalion angeregt, mehr aber noch durch das Spiel von 
August Wilhelm Iffland darin. Nach zwei Vorstellungen setzte man Herkules Tod zunächst ab, brachte es jedoch 
im gleichen Jahr, ebenfalls mit lffiand in der Hauptrolle, in Stuttgart zur Aufführung. Über seine Darstellung 
erfahren wir, daß er das Stück, «indem sich seine Kunst darin grösser, als vielleicht irgendwo anders, zeigt, hier 
und an andern Orten wiederholen [werde,] besonders da das eigentliche Kunstpublikum sich laut für ihn in dieser 
Rolle erklärt hat. Filr den grossen Haufen kann und soll so Etwas nicht seyn».5 Die Schwierigkeiten, «mit wel-
cher die Darstellung dieses Herkules verbunden ist, grilnden, indem , ausser einem ganz vorzilglichen Schau-
spieler für diese Rolle, ein starkes Chor und ein sehr gutes Orchester dazu erforderlich sind».6 Hier werden nicht 
ästhetische Vorbehalte gegenüber dem Melodram geltend gemacht, vielmehr entscheiden auffiihrungspraktische 
Kriterien ilber Erfolg und Mißerfolg. Mit der Sprech- und Darstellungskunst der Protagonisten mußte sich die 
Gattung bewähren, wobei die Balance und Qualität der musikalischen Umrahmung offenbar auch von entschei-
dender Bedeutung war. 

Bernhard Anselm Webers Melodram Der Gang nach dem Eisenhammer (1808) nach einer Ballade von 
Friedrich Schiller folgt in seiner formalen Anlage dem Vorbild von Bendas und Reichardts Melodramen, d .h. 
Text und Musik werden ilberwiegend alternierend geführt. Bei simultanem Verlauf schreibt der Komponist kon-
sequent p oder pp vor (Notenbeispiel !). Dennoch bestand die Gefahr klanglicher Unausgewogenheit - so wird 
anläßlich einer Aufführung 1816 in Frankfurt getadelt, man habe sich «die Begleitung discreter, und nicht so 
ausgeführt» gewilnscht, weil «der Declamator öfters gar nicht verstanden werden konnte».7 Zur Erstaufführung in 
Leipzig 1809 schreibt der Berichterstatter der AmZ, es bleibe dahingestellt, ob ein deklamiertes Gedicht mit 
recht eigentlich dramatischer Musik, die charakterisiert sowie Situationen und Handlungen darstellt, begleitet 
werden sollte. Aber die «äusserst glilckliche Aufführung» erhebe das Stück über alle Einwände, wobei wiederum 
Iffland als kongenialer Interpret gelobt und besonders seine differenzierende Darstellung des Erzählers und der 
handelnden Personen hervorgehoben wird.' Noch zehn Jahre später erinnert ein Bericht aus Leipzig in der AmZ 
an seine Interpretation, wo es anläßlich einer Aufführung des Eisenhammers zum Vortrag des Regisseurs 

Al/gemeine Musikalische ?.eitung Bd. 2, Leipzig 1800, Sp. 198. 
2 Heinrich Christoph Koch, Mus,kalisches Lexikon, Frankfurt 1802, Sp. 945 . 
3 Gustav Schilling, Encyclopädte der gesammten musikalischen Wissenschaften Bd 4, 1837, S. 650. 
4 AmZ 4 (1802), Sp. 157f. 
5 Ebd., Sp. 671. 
6 Ebd., Sp. 672. 
7 AmZ 18 (1816), Sp. 902 
8 AmZ 11 (1809), Sp . 63f. 
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Notenbeispiel 1: Bernhard Anselm Weber, Der Gang nach dem Eisenhammer (1808], 
Klavierauszug von Chr. Schulz, Leipzig, Peters, o.J . (1810] 

Wohlbrück heißt: «Man war zufrieden mit den ruhig erzählenden Stellen; mit den andern nicht sonderlich, und 
einige verfehlte er offenbar. Mehrere, die ehemals lffiand gehört hatten, erneuerten seinen Ruhm auch in dieser 
Leistung, und der Ref. kann sich aus ähnlichen wenigstens denken, dass sie vortrefflich gewesen seyn muss».9 

Schillers populäre Ballade signalisiert mit Webers erfolgreicher Komposition 10 die Abkehr von mythologischen 
Stoffen zur zeitgenössischen Balladendichtung und die Hinwendung vom Bühnen- zum Konzertmelodram. Seine 
Ausführung war nicht mehr dem Bühnenschauspieler vorbehalten, sondern konnte auch von einem rezitierenden 
Dilettanten vorgenommen werden. Die Reduktion der Orchesterbesetzung auf den Klaviersatz 11 ermöglichte die 
Erschließung eines erweiterten Konsumentenkreises, gleichzeitig verlagerte sich die Darbietung vom öffentlichen 
Forum der Theaterbühne in die private Atmosphäre des Salons. 

Das Problem der Koordinierung von Sprache und Musik, insbesondere ihre simultane Verwendung, stellte 
sich auch für Peter Joseph Lindpaintner, der 1832 in Stuttgart mit einer Musikunterlegung für Klavier zu vier 
Händen zu Schillers Lied von der Glocke an die Öffentlichkeit trat. Von den 425 Versen der Ballade disponierte 
der Komponist nur 60 simultan zur Musik. Es sind dies im wesentlichen Partien, in denen das Gesagte tonrnale-
risch verstärkt wird, besonders deutlich und über 16 Verse ausgedehnt bei der Schilderung der Feuersbrunst, je-
doch auch hier mit äußerster Zurückhaltung in der Dynamik. lm restlichen Verlauf alternieren Musik und Text, 
häufig nur mit wenigen Takten bzw. Versen (Notenbeispiel 2). Ein motivisch-thematischer Zusammenhang wird 
zwar offensichtlich angestrebt, kann sich aber wegen der Unterbrechungen durch den Balladentext dem Hörer 
kaum vermitteln. Im vorliegenden Notenbeispiel läuft die Musik dem Inhalt des Gedichtes sogar kraß zuwider. 
Der im Text beschriebenen Entwicklung steht das Reihungsprinzip in der Musik gegenüber. Auch an Stellen, an 
denen Lindpaintner einfühlsamer auf den Text reagiert, wirkt die Musik doch wie ein kommentierendes Echo, je 
nach Erfordernis im pastoralen Stil oder mit dem Pomp eines vaterländischen Militärmarsches. 12 

Lindpaintner mußte mit seinen kompositorischen Möglichkeiten angesichts dieser gewaltigen Vorlage 
scheitern, so daß nach einer wohlwollend aufgenommenen Aufführung in Stuttgart13 das Stück sich später keiner 
guten Presse erfreute. Ein Kritiker bemerkte zu einer Aufführung vom Februar 1835 in Dresden, die Komposition 
- offenbar ist hier die Gattung als Ganzes gemeint - sei schon ein ästhetischer Mißgriff, «aber auch in der Er-
findung keinesweges eminent.[ ... ] Werden denn so manche Componisten nicht den Unterschied zwischen einem 

9 AmZ22 (1820), Sp. 257. 
1 0 Weitere AulllJhrungen sind nachweisbar in Nürnberg 1822, Amsterdam 1824, «in holländischer Sprache deklamirt, gefiehl sehr», 

Zürich 1825, Stuttgart 1826. Vgl. jeweils AmZ 24, Sp. 162; 26, Sp. 716f.; 27, Sp. 464 ; 28, Sp. 149. 
11 Klavierauszug von Chr. Schulz, Leipzig, Peters, o.J. (1810]. 
12 Vgl. hierzu die vierhändige Klavierfassung Schott Mainz, o.J ., S. 32f. 
13 AmZ34 (1832), Sp. 121. 
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Notenbeispiel 2: Peter Joseph Lindpaintner / Friedrich Schiller: Das Lied von der Glocke [1832] 

lyrischen und einem didactischen Gedichte, wie es die Glocke ist, einsehen lernen?» .14 Stellen wie «Nehmet 
Holz vom Fichtenstamme» seien nicht zu komponieren. «Unter den Verständigen war nur eine, die alte längst 
begründete Meinung, dass der Musiker nämlich nicht muss malen wollen, was nicht im Bereich seiner Kunst 
liegt, weil er und sie sonst zu Schanden werden». 15 1854 schließlich lesen wir in einem Konzertbericht der 
Neuen Zeitschrift für Musik eine nachdenkliche, äußerst modern anmutende Kritik aus Frankfurt: «Am allerlä-
stigsten wird sie [die Musik) in Schillers Glocke, und ich glaube ich müßte der Schwätzerin immer aufs Maul 
schlagen und ihr zurufen <ei so schweige doch einmal still! > Ist hier die Musik gut, so zieht sie die Aufinerksarn-
keit vom Text ab, ist sie es nicht, so wird sie überflüssig. Und soll denn dem Beschauer gar keine Zeit gelassen 
werden zum Nachdenken und Nachempfinden?[ . .. ] Es mag sein, daß die Versinnlichung der Hauptmomente des 
Schiller'schen Gedichtes durch lebende Tableaux einen eigenen Reiz ausübt. Auch mich hat die Zusammenstel-
lung so vieler Künste und Kräfte sinnlich angeregt. Aber lieber sitze ich doch daheim auf dem einsamen Sopha, 
versenke und erbebe meine Gedanken ohne äußeren Flitter in meine Dichtung. Geht das Ding so fort, so werden 
wir bald kein selbstständiges Schauspiel, selbst kein reines Gedicht mehr haben! ». 16 Die Überfrachtung des 
Textes mit Musik, hier offenbar noch gesteigert durch visuelle Verdeutlichung in Form von Tableaux, scheint 
den Rezensenten vergleichbares Unbehagen bereitet zu haben, wie heute dem kritischen Betrachter von Vi-
deoclips. Die Präsentation eines Tableaux vivant zum gleichzeitig rezitierten Text mit musikalischer Begleitung 

14 AmZ37 (1835), Sp. 264. 
15 Ebd. Sp. 265. 
16 Ne ue Zeilschriftfor Musik41 (1854), S. 205. 
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läßt sich auch 1869 für die Prager Urauffilhrung von B. Smetanas einzigem Konzertmelodram nach Goethes 
Ballade Der Fischer belegen. 17 

Als Robert Schumann seine 1852 komponierten drei Melodramen op. 106 und op. 122, 1 und 2 herausgab, 
war er der Meinung, hier etwas ganz Neues geschaffen zu haben . In einem Brief vom 8. 5. 1853 schreibt er an 
Carl von Bruyck, den Widmungsträger von Schön Hedwig op. 106: «Es ist eine Art der Composition, die wohl 
noch nicht existiert, und so sind wir immer vor Allem den Dichtern zu Dank verbunden, die, neue Wege der 
Kunst zu versuchen, uns oft anregen». 18 Die Anregungen, die Schumann aus Hebbels Balladen Schön Hedwig 
und der Ballade vom Haideknaben sowie Percy B. Shelleys Flüchtlingen zog, führten ihn offensichtlich zu einer 
gezielten Vereinheitlichung der Musik und ihrer stärkeren Integration in den Worttext. Die knappen, zielgerich-
teten Balladentexte erleichterten ihm, verglichen mit Lindpaintners Bemühungen um Schillers Glocke, diese 
Aufgabe. Die unbegleitet gesprochenen Verse sind bei Schumann eher die Ausnahme. Auffallend ist ferner der 
Versuch des Komponisten, die Hauptstimmung jeder Ballade bereits mit dem Vorspiel musikalisch anzudeuten 
und dann beizubehalten. Besonders gut gelungen erscheint dies im Haideknaben. Abwärtslaufende, häufig 
chromatische Melodielinien und Seufzervorhalte bereiten die Schlußsteigerung vor, die den Dialog des Knaben 
mit seinem Mörder bis zur Katastrophe vorantreibt. Hier kommt es auch zu einem metrischen Gleichklang zwi-
schen Rezitation und Klavierbegleitung, während Schumann sonst die Koordination von Wort und Ton den In-
terpreten überläßt. 

Auch gegenüber Schumanns Melodramen blieb das Echo geteilt. So treffen wir noch nach einigen Jahren auf 
die Meinung, diese drei Werke seien verfehlt, denn die Klavierbegleitung «stört nur die Declamation und 
kommt dabei selbst zu keiner rechten Wirkung» .19 Eine differenzierte Betrachtung mit einer generellen 
Standortbestimmung des Melodrams findet sich dagegen schon 1859 in der NZJM. Zwischen den Gattungen der 
Programmusik und der Liedkomposition habe das Melodram seinen Platz. Es könne in Werken der Poesie 
dramatische Elemente unterstützen, aber auch musikalisch ungefüge Stellen der reinen Deklamation überlassen. 
Vom Musiker sei Unterordnung verlangt, andererseits aber das Gespür, «keine Gelegenheit zum Eingreifen 
vorbeizulassen, und, was von Alters her am schwierigsten gewesen, mit wenig Strichen viel anzudeuten».20 

Gerade dies sei Schumann im Haideknaben eindrucksvoll gelungen. Die Reduktion musikalischer Mittel wird 
hier also nicht als kompositorisches Unvennögen gesehen, sondern als eine den Erfordernissen der Gattung 
angemessene Tugend. Gerade weil der Komponist im Melodram nur andeuten solle, könnten auch vereinzelte 
Akkorde ungeahnte Wirkung erzielen, die sonst nur im funktional-harmonischen Zusammenhang ihren Sinn 
erhielten.21 

In Franz Liszts Melodramen ist die Klavierbegleitung noch mehr aus ihrer untergeordneten Funktion gelöst 
und gewinnt stärkeres Eigenprofil. Dabei entwickelt Liszt seinen Klaviersatz häufig aus kleinen melodischen 
Floskeln oder einer harmonischen Idee. Der traurige Mönch (1860) nach einer Ballade von Nikolaus Lenau ver-
einigt Ideen und literarische Motive des 19. Jahrhunderts: Weltschmerz, Weltflucht, Todesbereitschaft, heraus-
gefordertes und versagtes Mitleid. Ein zuflillig daherkommender Reiter wird nach der Begegnung mit einem 
stummen Mönch in eine Situation gedrängt, die ihn wie zwangsläufig in den Tod führt. Liszt gibt dem Stück 
eine harmonische Grundierung, die der unbestimmten, geisterhaften Atmosphäre des Gedichts in besonderem 
Maße gerecht wird. Er verwendet die Ganztonleiter, sowohl zur Motivbildung, als auch im Substrat des übermä-
ßigen Dreiklangs. Klare diatonische Verhältnisse ergeben sich nur selten, wobei auch der C-moll-Klang am 
Schluß nur als Sextakkord erscheint. Mit Gottfried August Bürgers lenore, ebenfalls 1860, griff Liszt eine über-
aus populäre Ballade auf. Auch er übt hier bei «musikalisch ungefügen Stellen» Zurückhaltung, läßt aber ander-
seits «keine Gelegenheit zum Eingreifen» vorbei. So beschränkt er sich im Dialog zwischen der aufsässig mit 
dem Schicksal hadernden Tochter und ihrer Mutter auf ein Viertonmotiv, das, chromatisch aufwärtsrückend, zwi-
schen die Strophen dieses etwas langatmig wirkenden Dialogs eingeschoben wird. Mit dem Auftritt des unheim-
lichen Reiters - es ist Lenores totgeglaubter Geliebter - vollzieht sich in der Begleitung aus statischer Ruhe 
heraus eine fast ununterbrochene und schließlich hochvirtuose Steigerung, die ebenfalls auf vier Tönen beruht. 
Mit dem Grundton fis , darüber his, cis und d werden die Spannungsmöglichkeiten von Tritonus und Chromatik 
genutzt. Auf andere Weise erreicht Liszt im Melodram Des toten Dichters Liebe des Ungarn Moritz Jokai (1871) 
formale Geschlossenheit. Ein thematischer Gedanke durchzieht das ganze Werk, eine rhythmisch prägnante 
Melodie, deren Diasthematik durch zwei aufwärtsfllhrende Septimensprünge gekennzeichnet ist (Notenbeispiel 3). 
Immer neue Harmonisierungen flirben das Thema, das dann auch in seiner Stufenfolge verändert, verkürzt und 
abgespalten auftritt. So schließen begleitende Funktion und entwickelte thematisch-motivische Arbeit einander 
nicht aus. 

Von Ferdinand Hiller (1811-1885) ist postum ein Melodram überliefert, das zwischen 1891 und 1895 bei 
Andre in Offenbach erschien. Emanuel Geibel ist der Dichter der vier Balladen vom Pagen und der Königstoch-
ter, in denen von der unglücklichen Liebe zweier Menschen auf unterschiedlicher gesellschaftlicher Ebene erzählt 

17 Otakar Zieh im Nachwort zum Klavierauszug Prag, Urbanek, 1924. 
18 Robert Schumann 's Bnefe. Neue Folge, hrsg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 1886, S 3 13 
19 Hermann Mendel und August Reissmann, M11s1ca/1sches Conversat10ns-lex1kon, Leipzig 1880-83, Bd 7, S. 118. 
20 NZJM 51 (1859), S 157. 
2 1 Ebd., S. 171. 
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Notenbeispiel 3: Franz Liszt / Moritz Jokai: Des toten Dichters Liebe [1874] 
reproduziert nach: Gesamtausgabe, Lieder und Gesänge Band III , Breitkopf & Härte), Leipzig 1922 

wird. Geibel fußt auf Ludwig Bechsteins Erzählung Das klagende Lied, ein Stoff, der später auch von Gustav 
Mahler aufgegriffen wurde. Der Page muß seine Liebe zur Königstochter mit dem Leben bezahlen, er wird von 
dem König getötet und ins Meer geworfen. Nixen finden das Gebein des Toten, ein Meennann fertigt aus dem 
Gerippe eine Harfe, bespannt sie mit dem Haar der Nixenkönigin und spielt darauf. Nachts erscheint er vor dem 
Königsschloß, wo gerade die Hochzeit der Prinzessin mit einem fremden Prinzen gefeiert wird. Das Spiel des 
Meerrnanns auf der beinernen Harfe beendet das Fest, die Klänge aus einer anderen Welt brechen der Königs-
tochter das Herz. 

Dem Fortgang der dramatischen Handlung folgend, komponiert Hiller für die vier kleinen Szenen eine jeweils 
charakteristische und kontrastreiche Musik. Es entstehen einheitliche musikalische Stimmungsbilder, längere 
Steigerungen verleihen auch der Dichtung neue Spannung. Am Schluß des Werkes läßt Hiller das Harfenspiel 
des Meerrnannes aus der dritten Szene wieder aulklingen und schafft so durch diese leitmotivische Verklamme-
rung formale Bezüge zwischen einzelnen Werkteilen (Notenbeispiel 4). 
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Notenbeispiel 4: Ferdinand Hiller / Emanuel Geibel: Balladen vom Pagen und der Königstochter, 
Verlag Andre Offenbach, o.J . 

Der Leitmotivik Richard Wagners ist auch Richard Strauss' großes Melodram Enoch Arden (1897) verpflichtet. 
Gleich zu Beginn von Tennysons Dichtung führt der Komponist die drei Figuren, Enoch, seinen Rivalen 
Philipp und das Mädchen Annie mit den jeweils zugehörigen Motiven ein. (Notenbeispiel Sa) Im Verlauf des 
Stuckes begleiten diese die drei , und vor allem das des Enoch durchläuft harmonische und rhythmische Ab-
wandlungen. Am Ende des ersten Teils reagiert Strauss auf die sich verändernde Figurenkonstellation. Enoch, 
von einer Reise nicht zurückgekehrt, gilt als tot, so daß seine in Not geratene Frau Annie in die Heirat des ge-
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Notenbeispiel Sa: Richard Strauss/ Alfred Tennyson (Übs. Adolf Strodtrnann), Enoch Arden [1897], op. 38 
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Notenbeispiel Sb: Strauss/ Tennyson, Enoch Arden 
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Notenbeispiel Sc: Strauss/ Tennyson, Enoch Arden, Forberg Bad Godesberg, 1898 

meinsamen Jugendfreundes Philipp einwilligt. Ihre innere Unruhe wird in der Musik angedeutet, das Motiv 
Enochs mischt sich mit dem Philipps (Notenbeispiel 5b). In einem längeren unbegleiteten Zwischentext verblaßt 
jedoch die Erinnerung an Enoch, als «jene rätselhafte Ahnung starb»22, tritt Beruhigung ein. Die simultane Ver-
schränkung der Motive Annies und Philipps bestätigen musikalisch die neu gefestigte Partnerschaft 
(Notenbeispiel 5c). 

22 Richard Strauss, Enoch Arden, Klavierauszug, Bad Godesberg/Forberg, 1898, S. 14. 



Klaus Zelm, Zur Entwicklung des Konzertmelodrams im 19. Jahrhundert 395 

Trotz solcher Abschnitte, die von musikimmanenten MErkmalen geprägt sind, entzieht sich Tennysons Text 
einer durchgängigen melodramatischen Gestaltung. Zu umfangreich sind die Partien, in denen in epischer Er-
zählweise die Lebensstationen Enochs verfolgt werden. Legt man die Einspielung einer CD-Aufnahme zugrunde, 
bleiben 35 von 65 Minuten, also mehr als die Hälfte des gesamten Werkes unbegleitet.23 So war auch die 
Reaktion auf die ersten Aufführungen des Enoch Arden zwiespältig. Einhelliges Lob von der Kritik erhielt Ernst 
von Possart, der als Widmungsträger zusammen mit Strauss das Werk in München und kurz darauf in Berlin 
auffilhrte. 24 Vor allem seine knappe Gestik, das beredte Minenspiel, die stimmlichen Nuancen und der kluge 
Aufbau des über einstündigen Werkes wurden gespriesen, dagegen bemängelte man die zu langen Abschnitte mit 
alleiniger Deklamation . Dies sei «eine Aufeinanderfolge von Musik und Dichtung, aber keine innere Ver-
schmelzung der beiden Künste».2s 

So erweist sich die Lebensfühigkeit der Gattung auch an der Wende zum 20. Jahrhundert nicht so sehr in ih-
rer stilistischen Einheitlichkeit und ästhetischen Ausgewogenheit, sondern mehr durch die Überzeugungskraft der 
Interpretation. Wie zu Anfang des Jahrhunderts Iflland, so scheint jetzt Ernst von Possart eine Schlüsselrolle zu 
spielen, denn er trug nicht nur zur Popularisierung des Enoch Arden bei, sondern inspirierte kurz darauf offenbar 
auch Max von Schillings zu seinem bedeutendsten Melodram. Dieser äußert sich zur Entstehung seines 
Hexenliedes (1902): «Den theoretisch wohl zu begründenden Zweifeln zum Trotz, ob im Melodram eine befrie-
digende Kunstform, eine hannonische Verschlingung der musikalischen und sprachlichen Linien zu erreichen sei, 
fühlte ich mich durch die tiefe Wirkung, die Ernst von Possart auf diesem Gebiet zu erreichen weiss, zu 
praktischen Versuchen angeregt».26 Schillings vertonte Ernst von Wildenbruchs Hexenlied für großes Orchester 
und stellte auch eine Klavierfassung her. Der sterbende Mönch Medardus berichtet den um ihn versammelten 
Klosterbrüdern vom Feuertod einer als Hexe verurteilten jungen Frau, den er vor 50 Jahren nicht verhindert 
hatte. Sein Mitleid, ja seine aufkommende Liebe drängte er, befangen in der restriktiven Disziplin seines Ordens, 
zurück in dem Moment, wo er hätte handeln müssen. Im Angesicht des Todes plagt ihn tiefes Schuldgefühl. In 
einer Vision beschwört er die geliebte Frau herbei und bekennt sich sterbend zu ihr. 

Wildenbruch hat den Ablauf des Gedichts für die Melodramenfassung in einigen Punkten geändert, gekürzt 
und durch Umstellung neue Akzente gesetzt. Die Hauptperson durchlebt selbst die vergangenen Ereignisse noch 
einmal, sie werden nicht vom Beichtvater nach dem Tod des Mönchs den Klosterbrüdern referiert. In der Wil-
denbruchschen Gedichtfassung stirbt Medardus bereits nach einem knappen Drittel des Textverlaufs, im Melo-
dram erst am Schluß des Werkes. Dadurch gewinnt auch die musikalische Gestaltung an Geschlossenheit und 
Stimmigkeit, denn Schillings baut von der Schilderung der Hexenverbrennung bis zum Tod des Medardus eine 
großangelegte musikalische Steigerung auf. Sie findet mit den versöhnenden Worten des Priors ihre angemessene 
Lösung und läßt das Werk nach 25 Minuten Aufführungszeit enden. 

Das Problem der formalen Gestaltung eines so umfangreichen Werks löst Schillings wie schon Strauss durch 
die Anwendung von Leitmotiven für die Hauptpersonen und wichtigen Situationen. Eine getragene Choralmelo-
die prägt den Beginn und den Schluß des Stückes. Sie wird ergänzt durch ein viertöniges Motiv, eine phrygi-
sche Wendung in tiefer Lage (Notenbeispiel 6a). Beide charakterisieren die Welt der Priester und Mönche. Be-
reits im Vorspiel setzt der Komponist eine sprunghaft-unruhige Melodie mit expressiv gesteigerter Chromatik in 
den Mittelstimmen dagegen . Sie steht für das Eindringen der Hexe in eine heile Welt, verbunden mit der Erinne-
rung an Schuldgefühl und Mitleid (Notenbeispiel 6b). Diatonik und Chromatik stehen sich - wie in Wagners 
Parsifal - gegenüber. Das Lied der Hexe wird in einem aus zwei Achttaktperioden bestehenden Thema hörbar, 
dessen erste Hälfte überwiegend im Anfangsteil des Werkes erklingt und von übermäßigen und chromatischen 
Schritten bestimmt ist (Notenbeispiel 6c). Der zweite Teil verläuft in weit ausschwingenden Melodiebögen und 
wird gegen Ende des Werkes wichtig (Notenbeispiel 6d). Hier alternieren beide Thementeile unmittelbar mitein-
ander. Im Nachspiel gelingt Schillings mit der simultanen Verknüpfung aller gegensätzlichen Motive ein musi-
kalischer Kommentar zu den letzten Worten des Priors (Notenbeispiel 6e). So ergibt sich ein dichter, zur fort-
schreitenden Handlung stets korrespondierender Satz. In drei längeren, erzählenden Abschnitten bleibt der Text 
unbegleitet. Sie wirken wie Ruhepunkte, holen Vergangenes ins Bewußtsein des Hörers, bevor sich die Hand-
lung dann erneut dramatisch zuspitzt. 

Die Koordination von Wort und begleitender Musik ergibt sich ohne große Probleme. Gelegentlich ist der 
Text nur mit Stützakkorden unterlegt und ad libitum zu sprechen . Zur Präzisierung seiner Absichten 
rhythmisiert Schillings zuweilen kurze Wortfolgen, wobei er die gewünschten Notenwerte und Pausen über der 
Akkolade notiert. In den thematisch gebundenen Partien stellt sich rasch ein synchroner Verlauf zwischen acht-
oder sechzehntaktigen Perioden und dem Metrum der Verse und Strophen ein. In der Regel unterlegt der 
Komponist vier vierhebige Verse einer Achttaktperiode, behält diese Zuordnung jedoch nicht stereotyp bei, 
sondern verdichtet sie in Momenten gesteigerter Erregung auf fünf Verse. So ergibt sich ein übergeordneter, a.if 
den Inhalt bezogener Zusammenhang zwischen Wort und Musik, wie er in dieser Konsequenz bei Schumann 
und Liszt nicht zu beobachten ist. 

23 Sony Classical SM 2K 52675 , Sprecher Claude Rains, Klavier Glenn Gould. 
24 NZJM93 (1897), S. 345, Bd. 94, S. 173 
25 Ebd , S. 173. 
26 Dte Musik 2/3 (1903), S. 353f. 
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Notenbeispiel 6a-e: Max von Schillings/ Ernst von Wildenbruch, Hexenlied, Forberg Bad Godesberg, 1902 

Sowohl Textverarbeitung wie Musik des Hexenliedes zeigen zusammengefaßt die wichtigsten Entwicklungsstu-
fen der Gattung im 19. Jahrhundert. Es finden sich, wie im Seccorezitativ, Stützakkorde und knappe Floskeln, 
die dem Text unterlegt werden. Sie können, wie bei Schumann, von großer gestischer und klanglicher Wirkung 
sein, entwickeln aber keine musikalische Eigenwirkung. Daneben gibt es tonmalerische Details - die Entz!ln-
dung des Scheiterhaufens -, denen Schillings jedoch insgesamt weniger Raum gibt als seine Vorgänger im 
19. Jahrhundert. Kennzeichnend ist vielmehr für ihn der eigenständige Klavier- bzw. Orchestersatz mit entwickel-
ten , auf den Inhalt bezogenen Themen und Motiven, gearbeitet nach den musikalischen Gesetzen der Perioden-
bildung und Variantentechnik. Die Organisation des Textes reicht von unbegleiteten, mit der Musik alternieren-
den Passagen !lber lose Gleichzeitigkeit zur Notierung des Textes in fixierten Notenwerten und schließlich zu 
einer metrisch wie rhythmisch eng auf die Musik bezogenen Faktur. 

Von dieser nun nicht mehr additiven, sondern integrierten Darstellung von Text und Musik bedurfte es nur 
noch einer Erweiterung, die Engelbert Humperdinck 1897 in den Königskindern anwandte. Mit seinem Versuch, 
auch die Tonhöhe der Sprechstimme annähernd zu fixieren, ist die Br!lcke zum 20. Jahrhundert und zu den Me-
lodramenkompositionen Arnold Schönbergs geschlagen. Vielleicht ist die Stimmbehandlung in Pierrot lunaire 
nicht ganz so revolutionär, wenn man sie aus der lebendigen Tradition einer Rezitationskunst entstanden sieht, 
die die Intonation der Stimme in dem Bereich zwischen Sprache und Gesang ansiedelte. Die dabei entwickelten 
Ausdrucksvarianten und Klangfarben sind uns durch große Mimen wie Ernst von Possart und Ludwig W!lllner, 
von diesem auch in fr!lhen Tondokumenten, eindrucksvoll !lberliefert. 

Es wäre unvollständig, bei einer Betrachtung des Konzertmelodrams im 19. Jahrhundert nur auf <Gipfelwerke> 
der Gattung einzugehen, ohne die gegen Jahrhundertende einsetzende Massenproduktion zu bedenken . Dort ist 
eine zunehmende Trivialisierung der musikalischen Mittel und eine fragw!lrdige Textauswahl zu beobachten, die 
insbesondere nach 1871 vom Volkstllmlich-Sentimentalen ins Vaterländische und Nationalistische treibt.27 Ge-
rade solche Produkte erfuhren offenbar eine breite Akzeptanz und intensive Pflege, nur läßt sich von hier aus 
keine Kontinuität zu den innovativen Versuchen Schönbergs aufzeigen. 

(Bochum) 

27 Vgl. beispielhaft für diese Entwicklung die Besprechung in der NZJM 61 ( 1871), S. 107 zu Carl Reinickes Melodram op. 111 Der Mut-
ter Gebet nach einer Ballade von Woldemar Alberti . Besonders neue Wirkungen seien hier nicht erzielt, «allein der passend in die Be-
gleitung verflochtene Choral <Ein feste Burg>, der mit genügend prägnanten Einzelheiten ausgestattete Kriegslärm [ . .. ] stimmen den 
Hörer lheilnehmend.» Das Melodram wird daher empfohlen, auch «da dessen Ertrag der deutschen lnvalidenstiftung überwiesen ist.» 
Für die Fortsetzung dieser Tendenz steht dann 1910 Max Battkes sechsteilige Sammlung Der alte Der.fllinger u.a. nach Texten von 
Theodor Fontane, mit Versatzstücken aus beliebten Armeemärschen unterlegt. Auch Felix Dahns Mette von Marienburg, Musik von 
Ferdinand Hummel ( 19 11 ) fü gt sich mit ihrer chauvinistischen Grundhaltung in das gesellschaftspolitische Klima der wilhelminischen 
Zeit. 




