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Hannes Heer

„Eine Verheissung, keine Erfüllung.“ 
Richard Wagner und Wien. Ein Vorwort 

Am 6. September 1879 hatte Cosima Wagner in ihrem Tagebuch einen Brief ihres 
Mannes an den Direktor der Wiener Hofoper erwähnt: „Gestern schrieb R.[ichard] 
an Herrn Jauner, der ihn gebeten hatte, zu den Aufführungen zu kommen, wie er 
nur glauben könne, daß er jemals Wien wieder beträte.“1 Bei den Aufführungen, zu 
denen Jauner den Komponisten vergeblich eingeladen hatte, handelte es sich um den 
„Ring des Nibelungen“, der in diesem Jahr erstmals als zusammenhängende Darbie-
tung von der Wiener Hofoper aufgeführt wurde.2 Wagner war dieser endgültige 
Bruch mit Wien offensichtlich so wichtig, dass er ein Jahr später noch einmal auf das 
Thema zurückkam: Er kritisierte Cosima, weil sie dem Vorstand des Wiener „Aka-
demischen Wagner-Vereins“ nicht mitgeteilt hatte, „daß er nie wieder nach Wien 
kommen würde.“3 Cosima hatte den genauen Inhalt von Wagners Antwortbrief an 
Jauner in ihrem Tagebuch nicht mitgeteilt, weil er in seiner rüden und aggressiven 
Diktion nicht zu dem hohen Ton passte, den sie bevorzugte: „Glauben Sie, daß die 
sechs Wochen im Winter 1875 als angenehme Erinnerung in meinem Gedächtnis 
 leben?“ hatte Wagner dem Wiener Hofoperndirektor geschrieben. „Als ich am letz-
ten Abend nach Ihrem üppigen Souper von Ihnen schied, wußte ich, daß ich nie 
wieder Wien betreten würde! Dort, wo ungestraft jeder Lumpenhund über einen 
Mann wie mich herfallen und seine Jauche über mich ergießen kann, dort habe ich 
– glücklicherweise! – nicht mehr mich blicken zu lassen. – Nie! Nie! – Grüßen Sie 
den Staatsrat Hanslick und Speidel und wie das Gesindel alles heißt; ihnen zürne ich 
nicht, denn ihr Metier scheint ihnen denn doch in Wien Geld einzubringen: somit 
scheint das Publikum doch sie lieber zu haben als mich.“4 Aber es waren nicht nur die 
in seiner Wahrnehmung permanenten und vernichtenden Angriffe der Wiener Pres-
se, die, verkörpert in den Kritikern Eduard Hanslick und Ludwig Speidel, diesen 
Abschied erzwungen hatten. Es war auch die Erinnerung an eine andere, tiefere Ver-
letzung, die er in Wien erlebt hatte und die jetzt im Alter wiederaufgetaucht war: „O 
wie ich immer einsam war, wenn ich an dieses Wien denke!“, notierte Cosima in 

1 Cosima Wagner, Die Tagebücher 1869 bis 1883, 2 Bde., ediert und kommentiert von Martin-
Gregor Dellin und Dietrich Mack, München 1976 und 1977, Bd. 2, S. 405. [im Folgenden zitiert: 
CT].

2 Max Morold, Wagners Kampf und Sieg. Dargestellt in seinen Beziehungen zu Wien, 2 Bde., 
Bd. 2, Zürich, Leipzig, Wien 1930, Bd. 2, S. 195.

3 CT, Bd. 2, 9. 6. 1880, S. 542.
4 Morold, Wagner, Bd. 2, S. 184.
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ihrem Tagebuch am 1. November 1878 Wagners Erinnerung.5 Wenig später kam die-
ser selbst noch einmal auf diese „schlimmen Zeiten in Wien“ zurück: „Das alles war 
doch nicht notwendig.“6 

Im Mai 1861 kam Wagner nach Wien, um über Sänger für seine in Karlsruhe 
geplante Uraufführung von „Tristan und Isolde“ zu verhandeln. Als er dort zum 
ersten Mal seinen „Lohengrin“ sah, weinte er vor Glück: „Orchester, Sänger, Chor 
– alles vortrefflich, unglaublich schön!“ schrieb er seiner damaligen Frau Minna.7 
Und von der Vorstellung des „Fliegenden Holländers“ kurz darauf berichtete er: 
„Ein unglaublich herzliches, lebhaftes Volk, dazu Fürsten und Grafen in den Logen: 
alles rief und applaudierte mit.“8 Wenige Tage später betraute ihn die Direktion des 
k.u.k. Hoftheaters unter Matteo Salvi, statt ihm Sänger für Karlsruhe freizu geben, 
mit der Uraufführung von „Tristan und Isolde“ in Wien. „Tristan soll hier am  
1.  Oktober sein; am 15. August will ich hier eintreffen“, berichtete er Minna und 
 jubelte: „Alles ist himmlisch dazu disponiert! Ich kann nirgends ähnliche Mittel 
finden.“9 Aber dieses Urteil sollte sich als krasse Fehleinschätzung erweisen. Das 
Projekt scheiterte nach zwei Jahren und 77 Proben an den Unzulänglichkeiten der 
Besetzung und der Unfähigkeit der Hofoperndirektion: „Tristan entsagt. Sehr ein-
sam“, notierte Wagner im Juni 1863 in den Annalen, seinen stichwortartigen Auf-
zeichnungen.10 

Es war sein neuer Gönner Ludwig II., der die Uraufführung von „Tristan und 
Isolde“ 1865 in München ermöglichte. Dort kamen auch „Die Meistersinger von 
Nürnberg“, deren Textfassung während des Tristan-Projekts in Wien entstanden 
war und auf die Wagner alle seine Hoffnungen gesetzt hatte, mit Hilfe des Königs 
1868 zur Uraufführung. Aber der erhoffte Durchbruch schien auszubleiben, wie 
Hanslicks vernichtender Verriss in der Wiener „Neuen Freien Presse“ andeutete: 
„Nicht die Schöpfung eines echten Musikgenies haben wir kennengelernt, sondern 
die Arbeit eines geistreichen Grüblers, welcher – ein schillerndes Amalgam von 
Halbpoet und Halbmusiker – sich […] ein neues System geschaffen hat, […] das in 
seinen Grundsätzen irrig, in seiner konsequenten Durchführung unschön und un-
musikalisch ist. Wir zählen die ‚Meistersinger‘“, so schloss der Rezensent, „zu den  
 

5 CT, Bd. 2, 1. 11.1978, S. 215 f. 
6 CT, Bd. 2, 21. 2. 1879, S. 308.
7 Richard Wagner [RW] an Minna Wagner, Sämtliche Briefe [SB], 22 Bde., Bd. 13, Briefe des Jahres 

1861, hrsg. von Martin Durrer, Isabel Kraft, Wiesbaden 2003, 13. 5. 1861, S. 128.
8 RW an Minna, 20. 5. 1861, SB 13, S. 136.
9 Ebenda, S. 137.
10 RW, Annalen, ders., Das braune Buch, Tagebuchaufzeichnungen 1865-1882, hrsg. von Joachim 

Bergfeld, München 1988, Juni 1863, S. 138. 
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interessantesten musikalischen Ausnahms- oder Krankheitserscheinungen.“11 Wie 
einst Meyerbeer der Dämon seiner Pariser Jahre gewesen war, so schien Hanslick der 
böse Geist von Wagners Wiener Unternehmungen zu sein. Zu diesem schlimmen 
Omen passte die Rolle der Hofoper. Diese war eine der ersten gewesen, die sich eine 
für April 1869 zur Eröffnung des neuen Hauses geplante feierliche Erstaufführung 
gesichert hatte. Als aber diese Abmachung wegen Verzögerungen bei den Bauarbei-
ten nicht eingehalten werden konnte und die Hofoper auch noch das Recht auf eine 
Strichfassung forderte – eine Bedingung, die auch andere große Bühnen stellten – 
machte Wagner seiner Empörung Luft: „Am widerwärtigsten ist mir das ganze 
Wien von A bis Z“, schrieb er dem Dirigenten Hans Richter12 und brach vorläufig 
den Kontakt mit der Hofoper ab. Die zugesagte Aufführung der „Meistersinger“ 
fand im Februar 1870 dann doch noch statt und endete wegen massiver Störungen 
und Gegenreaktionen im Publikum mit einem Skandal.

Die Beziehungen Wagners zu Wien verbesserten sich erst wieder, nachdem im 
Jahr 1871 als Reaktion auf seinen öffentlichen Aufruf zur Unterstützung des Baues 
eines Festspielhauses in Bayreuth der erste „Wiener Wagner-Verein“ entstand, dem 
1873 die Gründung eines weiteren, des „Wiener Akademischen Wagner-Vereins“ 
folgte. Beide Vereine organisierten zwei Konzerte zur Unterstützung des Bayreuth-
Projekts, die im Frühjahr 1875 unter dem bejubelten Dirigat Wagners stattfanden. 
Zur gleichen Zeit versprach ihm der äußert einflussreiche Ministerialrat Leopold 
Freiherr von Hofmann seine Unterstützung, und der neue Hofoperndirektor Franz 
 Jauner bot ihm die Neuinszenierung von „Tannhäuser“ und „Lohengrin“ an. Wag-
ner antwortete auf die verlockende Offerte, dass zwar sein „Widerwille“ gegen die 
bestehenden Operntheater in der Vergangenheit „bis zum heftigsten Grade gestei-
gert worden“ sei, er aber einen solchen Versuch in Wien wagen wolle, weil ihn der 
Gedanke reize, die Hofoper „zu einem wahrhaft mustergültigen“ Theater zu  machen, 
um damit für seine Werke „eine dauernde Stütze [zu] gewinnen“. Sollte das nicht 
gelingen, „so verlasse ich mich allein auf meine Bayreuther Unternehmung und – 
begnüge mich mit deren Erfolge.“13 Die Neuinszenierungen endeten, wie Cosima 
während der Proben im November und Dezember 1875 berichtete14 und wie der 
oben zitierte Brief Wagners an Jauner 1879 bestätigte, mit einem völligen Desaster.
Zwar kam es im März 1876 noch zu einem von Wagner dirigierten und vom Publi-

11 Werner Otto (Hg.), Richard Wagner. Ein Lebens- und Charakterbild in Dokumenten und zeit-
genössischen Darstellungen, Berlin 1990, S. 420. 

12 RW, Briefe an Hans Richter, hrsg. von Ludwig Karpath, Berlin, Wien, Leipzig 1924, 7. 9. 1868, 
S. 6. 

13 RW an Franz Jauner, in: Helmut A. Fiechtner, Neugefundene Wagnerbriefe, in: Das Musikleben, 
Jg. 3, 1950, Heft 5, S. 129-168, hier: S. 131 f.

14 CT, Bd. 1, 1. 11. bis 16. 12. 1875, S. 946-953.
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kum umjubelten Benefizkonzert zugunsten des Hofopernchors, aber die von Cosima 
überlieferte Begeisterung über die Leistungen von Chor und Orchester währte nur 
kurz:15 Als der Hofoperndirektor Franz Jauner die Freigabe der Sängerin Amalie 
Materna für die Rolle der Brünnhilde bei der Eröffnung des Bayreuther Festspiel-
hauses im selben Jahr von der Zusage der Rechte für „Tristan“ und „Walküre“ ab-
hängig machte und mit der Herstellung der Bühnenbilder schon vor der Urauffüh-
rung in Bayreuth beginnen wollte, reagierte Wagner empört – „alles dort morsch, 
treulos. Und so roh.“16 Er brach den Kontakt zur Hofoper ab.

Dieses Verlaufsprotokoll der Jahre 1861 bis 1876 demonstriert das enervierende 
Auf und Ab der Beziehung Wagners zu Wien in diesen Jahren. Max von Millen-
kovich, der unter dem Pseudonym Max Morold publizierende deutschnationale und 
später nationalsozialistische Schriftsteller, dessen 1930 erschienenes Buch „Wagners 
Kampf und Sieg“ wegen der zahlreichen erstmals gedruckten Briefe noch immer 
eine unverzichtbare Quelle für diese Beziehungsgeschichte ist, brachte die emotiona-
le Liaison so auf den Punkt: „Für Wagner bedeutete Wien, wie für so viele, die nicht 
hier geboren sind, immer nur eine Verheißung, keine Erfüllung.“17 Aber diese uner-
widerte Liebe war weder die Folge einer ethnischen Besonderheit, noch eines bösen 
Zaubers der Donaumetropole. Sie war vor allem das Produkt der narzisstischen Er-
wartungen und verzerrten Wahrnehmungen des genialen Komponisten und Fest-
spielgründers. In Paris hatte Wagner drei Jahre vergebens auf seinen Durchbruch 
gehofft, in  Dresden sieben Jahre lang erfolgreich als Hofkapellmeister gewirkt und in 
Wien, summiert man alle Aufenthalte, drei Jahre alles Mögliche in Gang zu setzen 
versucht. Nimmt man die ersten Begegnungen 1832 und 1848 dazu, dann hat Wagner 
keiner Stadt mehr Besuche abgestattet als Wien, nirgendwo sonst wurden seine 
 romantischen Erstlingswerke so früh und in solcher Qualität aufgeführt und vor 
 allem hier hatte er ein ihm ergebenes, in drei Wagner-Vereinen organisiertes Stamm-
publikum gefunden. Zusätzlich bot die 1875 erfolgte Anstellung von Wagners treu-
estem Vasallen, Hans Richter, als Kapellmeister der Hofoper die Garantie für die 
erstklassige Präsenz der Werke des Bayreuther „Meisters“ im Spielplan und machte 
Wien endgültig zur frühen Hauptstadt des europäischen Wagnerismus. Dass hier zu-
gleich seine ärgsten Kritiker Eduard Hanslick, Ludwig Speidel, Daniel Spitzer und 
Max Kalbeck beheimatet waren, bedeutete keinen Widerspruch zu dieser Tatsache, 
sondern eher eine Bestätigung der Bedeutung dieses Ortes.

Es waren nicht, wie von Jens Malte Fischer behauptet, der Abbruch der 
„Tannhäuser“-Aufführungen in Paris 1861und die Vertreibung des Komponisten aus 

15 Morold, Wagner, Bd. 2, S. 183 f.; CT, Bd. 1, 2. 3. 1876, S. 973 f. 
16 CT, Bd. 1, 19. 4. 1876, S. 980.
17 Morold, Wagner, Bd. 2, S. 5.
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München 1865,18 sondern die Erfahrungen des Scheiterns in Wien – das abgebroche-
ne Tristan Projekt, Hanslicks „Meistersinger“-Verriss und die Verschiebung der Auf-
führung durch die Hofoper – die Wagner 1869 zur Neuedition seiner 1850 publizier-
ten Kampfschrift „Das Judentum in der Musik“ veranlassten. Die um einen neuen 
Text erweiterte Fassung bedeutete einen antisemitischen Radikalisierungsschub, 
weil Wagner darin eine übermächtige jüdische Verschwörung konstruierte, die es 
auf die „systematische Verleumdung und Verfolgung“ seiner Person abgesehen habe 
und nur durch die „gewaltsame Auswerfung“, d. h. die Vertreibung aller Juden abge-
wehrt werden könne.19 Diese Wahnvorstellung und die eigentlich vorhersehbare 
 Erkenntnis, dass eine Repertoirebühne mit ihrem Stilmischmasch wie die Wiener 
 Hofoper die erhoffte Funktion, der wichtigste Stützpunkt für die Aufführung seiner 
Werke außerhalb von Bayreuth zu werden, niemals erfüllen konnte, führten 1875/76 
zum endgültigen Abbruch aller Beziehungen Wagners zu Wien.

Diese Beziehungsgeschichte hat der Autor dieses Beitrags in dem Katalog, den 
das Jüdische Museum Wien zur Ausstellung „Euphorie und Unbehagen. Das jüdische 
Wien und Richard Wagner“ 2013 publiziert hat, erstmals umfassend dargestellt.20 
Der Katalog lieferte die erste wissenschaftliche Untersuchung zu Wagners Blick auf 
Wien und seine Prägung durch die dort gemachten Erfahrungen.21 Im selben Band 
hat Leon Botstein eine luzide Darstellung der Wirkung von Wagners Musik gelie-
fert. Diese habe wegen ihres absolut neuartigen Narrativs aus „Sprache, Bildern und 
Ideen“ über die musikalisch Gebildeten hinaus damals auch ein Massenpublikum er-
reicht. Und die im Musikpublikum überproportional vertretenen Juden seien wegen 
des an Beethoven erinnernden revolutionären Charakters dieser Musik „Vorreiter 

18 Jens Malte Fischer, Richard Wagner, „Das Judentum in der Musik.“ Eine kritische Dokumentati-
on als Beitrag zur Geschichte des Antisemitismus, Frankfurt/Main, Leipzig 2000, S. 93-97, hier: 
S. 97. 

19 Ebenda, S. 175, 196.
20 Hannes Heer, „Alles dort morsch, treulos. Und so roh.“ Der Blick Richard Wagners auf Wien, in: 

„Euphorie und Unbehagen“. Das jüdische Wien und Richard Wagner, hrsg, von Andrea 
Winklbauer, Wien 2013, S. 36–65. 

21 Der im Mai 1986 in Wien vom Deutschen Richard-Wagner-Verband zusammen mit dem Wiener 
Wagner-Verband durchgeführte Internationale Richard Wagner-Kongress“ war nach der Erin-
nerung von dessen Wiener Organisator Dr. Heinrich Tettinek eher eine „Kaffee-und Kuchenver-
anstaltung“. Den Festvortrag unter dem Titel „Richard Wagner und Wien.“ hielt Oswald Georg 
Bauer. Die empathische biografische Skizze erschien unter demselben Titel in: Österreichische 
Musikzeitschrift, Jg. 41/12, 1986, S. 617–628. Von der Österreichischen Nationalbibliothek er-
schien 2012 aus Anlass einer gleichnamigen Ausstellung der Katalog „Geliebt, verlacht, vergöt-
tert. Richard Wagner und die Wiener“, hrsg. von Thomas Leibnitz, Wien 2012. Die Beiträge 
„Richard Wagner und Wien“ (Thomas Leibnitz) und „Richard Wagner in der Wiener Öffentlich-
keit“ (Andrea Harrandt) boten ein Kaleidoskop von diversen Aspekten zum Thema. Werk und 
Weltanschauung Wagners blieben ebenso unerwähnt wie die Rückwirkung der Wiener Erfah-
rungen darauf.
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der Wagner-Verehrung“ geworden. Dessen Judenhass habe man hingenommen, weil 
der Antisemitismus ohnehin allgegenwärtig gewesen sei und man an die vom „Meis-
ter“ selbst propagierte „erlösende Kraft von Kunst und Kultur“ geglaubt habe.22 
 Michael Haas hat an gleicher Stelle Eduard Hanslicks Reaktion auf Wagner und die 
ganz andere Rezeption von dessen Musik durch die „Expressionisten“ Gustav  Mahler 
sowie Arnold Schönberg und dessen Schüler untersucht. Während Hanslick an-
gesichts des in seinen Augen künstlerischen Zwergwuchses in der Nach-Beethoven-
Ära das Erscheinen des Musikrevolutionärs Wagner zunächst begeistert begrüßt 
 hatte, verweigerte er ihm spätestens seit „Tristan und Isolde“ die Gefolgschaft: In-
dem in dieser Oper der „Anker der Tonalität gelichtet“ worden sei, so beschreibt 
Haas Hanslicks Reaktion auf diesen Bruch, habe Wagner eine „Flutwelle der Form-
losigkeit“ geschaffen und damit ein völlig unkontrolliertes Spiel der Gefühle ermög-
licht. Das war für Hanslick, der mit seiner Programmschrift „Vom Musikalisch-
Schönen“ und seiner Professur für Ästhetik und Musikgeschichte zum Begründer 
der modernen Musikwissenschaft werden sollte, ein Angriff auf den Kanon der Klas-
sik und auf seine eigene „musikalische Prüderie“. Als Sprachrohr der „altdeutschen“ 
Musikauffassung habe er mit seinem Protegé Johannes Brahms „eine Art Koalition“ 
gegen die „Neudeutschen“ Franz Liszt und Wagner geschlossen und dadurch die 
Wiener Institutionen „unempfänglich für Neues werden“ lassen.23 Gustav Mahler 
dagegen, so die These von Haas, habe den „altdeutschen symphonischen Apparat mit 
der neudeutschen symphonischen Dichtung“ kombiniert – seine Symphonien seien 
daher nur noch durch einen losen Erzählstrang zusammengehaltene „symphonische 
Dichtungen im Sinne Liszts“ gewesen. Arnold Schönberg und seine Jünger  Alexander 
Zemlinsky und Franz Schreker hätten dann „Wagners Ideen einen Schritt weiter“ 
entwickelt und sich gänzlich von der Tonalität abgewandt. Diese „Gegenbewegung“ 
sei „ausschließlich jüdisch und ihrem Wesen nach Wagnerianisch“ gewesen.24 
 Michael Ley hat schließlich den politischen Kontext von Wagners Werken und die 
Rolle, die diese für Hitlers Weltbild gespielt haben, beleuchtet. Dabei geht er von 
Max Webers These aus, dass moderne Gesellschaften als Reaktion auf die von der 
Aufklärung durchgesetzte Rationalität und Entzauberung der Welt einen Prozess 
der Resakralisierung in Gang gesetzt hätten, durch den neue säkulare Mythen und 
profane politische Religionen hervorgebracht worden seien. Richard Wagner als 
„genialer Seismograph seiner Zeit“ habe diese Tiefenströmung gespürt und den 
 Mythen-Stoff seiner Musikdramen wie seinen politischen Auftrag daraus geschöpft 

22 Leon Botstein, Wagner, Wien und die Juden, in: Winklbauer, Euphorie und Unbehagen, S. 78–
93, hier: S. 81 und 84. 

23 Michael Haas, Vom „Musikalisch-Schönen“ zur „ästhetischen Impotenz“ – die Reise eines „jüdi-
schen“ Wagner, ebenda, S. 104-121, hier: S. 111 und 115.

24 Ebenda, S. 118 f.
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– das Theater als einziger Ort kollektiver Verzauberung, der Künstler als Prophet 
einer neuen Kunst-Revolution und die Erlösung vor der zerstörerischen Moderne 
durch einen „arischen“ Christus. Dieser Welt war Hitler, nach eigenem Zeugnis, 
schon als Zwölfjähriger in Gestalt von Wagners Oper „Lohengrin“ begegnet und ihr 
seitdem verfallen. Mit 17 Jahren hatte er dessen Oper „Rienzi, der letzte der Tribu-
nen“ gesehen und sich dabei als Inkarnation des Helden erlebt, der sein Volk von der 
Tyrannei des Adels zu befreien suchte und scheiterte. „In jener Stunde begann es“, 
soll Hitler nach Goebbels‘ Erinnerung 1939 Winifred Wagner gestanden haben.25

Diese Beiträge lieferten wichtige Erkenntnisse, hinterließen aber zugleich zahl-
reiche offene Fragen: 
1.  Ließ sich Wagners antisemitische Verschwörungstheorie von 1869 und sein pri-

vates Wahnsystem in die massenhaft verbreitete Verschwörungsliteratur des 
19.  Jahrhunderts einordnen? Und: Lag der Neuedition seines Pamphlets „Das 
 Judentum in der Musik“ ein verändertes Juden-Bild zugrunde, das es erlauben 
würde, auch Wagners parallel zur Arbeit am „Parsifal“ entstandenen rassisti-
schen Spätschriften zu entschlüsseln? 

2.  Es hatte sich gezeigt, dass die Geschichte der für die Verbreitung von Wagners 
Werk wie für den Kult um seine Person wichtigen Richard-Wagner-Vereine in 
Wien noch nicht geschrieben war. Dabei gab es in der Stadt insgesamt drei sol-
cher Zusammenschlüsse, die alle eine andere Zielrichtung aufwiesen und dieser 
Widersprüchlichkeit auch ihr Entstehen verdankten. Bezüglich der Rolle des 
 österreichischen Wagnerismus war aufgefallen, dass die erste Aufführung einer 
Wagner-Oper nicht in Wien, sondern 1854 in Graz stattgefunden hatte. 

3.  Hanslicks Rolle in den Auseinandersetzungen mit und um Wagner blieb jenseits 
des bekannten Tatbestandes einer lebenslangen Feindschaft weitgehend unge-
klärt: War es der mit seiner Polemik ins Mark treffende Star-Kritiker oder der 
die Wiener Klassik verteidigende Ästhetik-Papst, der Wagner so reizte, dass ihm 
jede Lüge recht war, um Hanslick als den hinterhältigen Verursacher allen Un-
glücks zu überführen? Und was war die Quelle von Hanslicks Ablehnung? 
Schließlich: Welche Rolle spielte das Thema Richard Wagner in der Wiener 
Presse der 1860er und 1870er Jahre? 

4.  Gänzlich ausgespart worden war die Beziehung von Wagners Ehefrau Cosima zu 
Wien. Nach dem Tod ihres Mannes wurde sie zur Erbin seines Werks und dessen 
Pflege und stand daher in engem Kontakt mit zahlreichen staatlichen und priva-
ten Institutionen der Stadt. In diesem Zusammenhang ist die Bedeutung der 
deutsch nationalen Bewegung Georg von Schönerers für die Wagner-Rezeption 

25 Michael Ley, Hitlers Wagner, in: Winklbauer, Euphorie und Unbehagen, S. 142–153, hier: S. 143, 
144, 146.
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ebenso wichtig wie die Rolle des seit 1889 in Wien lebenden Schriftstellers und 
Cosima-Vertrauten Houston Stewart Chamberlain. Auch der Anteil Gustav 
Mahlers an der Entstehung des Wagnerismus und der bizarre Kampf, den  Cosima 
Wagner mit dem jüdischen „Wagnerianer“ Mahler bei der Erstaufführung von 
Siegfried Wagners Oper „Der Bärenhäuter“ ausgefochten hatte sind bisher nicht 
untersucht worden. 

Die genannten Defizite waren der Auslöser für den Entschluss, eine wissenschaftli-
che Konferenz zur Auflösung dieser Leerstellen zu organisieren. Diese fand unter 
dem Titel „,Alles dort morsch, treulos. Und so roh.‘ Richard und Cosima  Wagners 
Blick auf Wien“ vom 16. bis 18. Oktober 2014 in der Wiener Universität für Musik 
und darstellende Kunst statt. Das Zustandekommen ermöglichten vier wichtige Ins-
titutionen der Stadt Wien: das Jüdische Museum und deren Leiterin Danielle Spera 
wie der Chefkurator Werner Hanak-Lettner, das Institut für Zeitgeschichte der Uni-
versität Wien in Person von Oliver Rathkolb, das Institut für Analyse,  Theorie und 
Geschichte der Musik der Musikuniversität Wien, jetzt Institut für  Musikwissenschaft 
und Interpretationsforschung, in Person von Christian Glanz und die Staatsoper 
Wien, vertreten durch deren Direktor Dominique Meyer. Diesen Institutionen und 
deren Repräsentanten sei an dieser Stelle für ihre Weitsicht bei der Unterstützung 
der Konferenz und für ihre Geduld bei der Fertigstellung dieses Konferenz-Bandes 
herzlich gedankt. Dank gebührt auch allen Autorinnen und Autoren, die sich an der 
Konferenz beteiligt haben und am Entstehen dieses Bandes beteiligt waren. Die 
Druckkosten wurden vom Institut für Musikwissenschaft und Interpretationsfor-
schung der Universität für Musik und darstellende Kunst in Wien und vom Verein 
zur Wissenschaftlichen Aufarbeitung der Zeitgeschichte in Wien aufgebracht. Die 
Herausgeber bedanken sich für diese Unterstützung. Die Redaktion des Bandes, de-
ren Hauptlast Sven Fritz und der Autor dieses Vorworts getragen haben, wurde 
durch eine Spende von Eva Rieger und der Mariann Steegmann Foundation ermög-
licht, denen ebenfalls Dank gebührt. Dieser Dank gilt auch dem Hollitzer Verlag, 
der den Band in sein Programm aufgenommen hat.

Die Grundthese des vorliegenden Buches lautet: Wien hat eine eminente Rolle 
im Leben Richard Wagners gespielt, und der Einfluss der Stadt auf dessen Welt-
anschauung, dessen Werk wie dessen Verbreitung kann nicht groß genug einge-
schätzt werden. Diesen Prozess der weltanschaulichen Formierung Wagners durch 
Wien untersucht der Beitrag von Hannes Heer. Das Konstrukt einer jüdischen Ver-
schwörung gegen sein Werk, das Wagner in der Neuedition seines Pamphlets „Das 
Judentum in der Musik“ 1869 und in der im selben Jahr erschienenen Schrift „Über 
das Dirigieren“ entwarf, fügte sich ein in die damalige Literatur über radikale Ge-
heimbünde und angebliche Pläne einer jüdischen Weltherrschaft. Wagners Bild vom 
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 Judentum reagierte auf die im Zusammenhang der industriellen Revolution ge-
wachsene Bedeutung jüdischer Industrieller und Bankiers und auf das als Spätfolge 
der französischen Revolution und deren Emanzipationsgesetze entstandene jüdische 
Bürgertum. Aus dieser Schicht kamen auch die Dirigenten, die aufgrund ihrer spezi-
ellen Ausbildung die nur aus Praktikern bestehende ältere Dirigentengeneration ver-
drängt hatten und, wie „Musikbankiers“ agierend, als gut organisierte „Taktschlä-
gerarmee“ das deutsche Musikwesen beherrschten. Diese fixe Idee von der bereits 
vollzogenen Machtergreifung der Juden erklärt auch die sich steigernden Gewalt-
rezepte, die Wagner seit der Aufnahme der Arbeit am „Parsifal“ 1877 ent wickelte. 
Unter dem Einfluss des französischen Diplomaten Joseph Arthur Gobineau und des-
sen Schrift „Versuch über die Ungleichheit der Menschenrassen“ sah er das deutsche 
Volk in einen Kampf um Leben und Tod gegen das als „Dämon des Verfalles“ und 
„Feind der Menschheit“ bezeichnete Judentum verwickelt und propagierte als „gro-
ße Lösung“ den Ausschluss der Juden aus der Gesellschaft. Clemens Höslinger ergänzt 
das Thema „Wagner und die Juden“ mit seiner mikrohistorischen Skizze der Wiener 
Theater- und Musikszene der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts: Es gab demnach 
keine antisemitische Agitation an den Hoftheatern wegen der eindeutigen Haltung 
des Kaisers und des starken Anteils jüdischer Künstler in den Ensembles. Auch das 
Opernpublikum bestand zu einem großen Teil aus Juden. Allerdings existierte ein 
vulgärer antijüdischer Reflex, den Höslinger „Gebrauchs-Antisemitismus“ nennt, 
weil er je nach Situation mobilisiert oder unterdrückt werden konnte. Aufgrund der 
in der Verfassung von 1867 garantierten Gleichstellung der Juden habe sich „eine 
elitäre Schicht des Judentums“ entwickelt, deren Gegenpol der aus den Reichsgebie-
ten im Osten erfolge Zuzug verarmter und ungebildeter Juden gewesen sei. Deren 
Physiognomien, Sprache und Alltagsverhalten seien zum Gegenstand  satirischer 
Zeitungen und böser Bühnenpossen geworden. 

Hans-Joachim Hinrichsen fragt im Themenblock „Wagner und Hanslick“ nach 
dem jeweiligen Ausgangspunkt der Kritik der beiden Kontrahenten. Für Hanslick 
gehe es bei dem Konflikt um zwei sich widersprechende Konzepte – sein eigenes, in 
dem Traktat „Vom Musikalisch- Schönen“ formuliertes System, das die ästhetische 
Autonomie der Musik behaupte, und das „falsche“ musikalische Konzept Wagners, 
das in der bewussten Auflösung der klassischen Formen auch „das Ende der Musik“ 
bedeute. Während Hanslicks Wagner-Kritiken „eine der Intention nach sachliche 
(und nicht etwa persönliche) Basis haben“, sieht Hinrichsen bei Wagner  einen „durch 
persönliche Ressentiments“ geprägten, „phobischen“ Blick auf seinen Haupt-Kriti-
ker. Dieser sei nur erklärbar aus dem größeren Zusammenhang einer für Wagner 
realen jüdischen Weltverschwörung und konkreter aus dem Zustand „existentieller 
Angst“, die europaweite „Beethoven-Verhunzung“ durch eine von jüdischen 
 „Musikbankiers“ dominierte Dirigentengeneration nicht verhindern zu können. 
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Sein zweites Schweizer Exil verschärfte dieses Gefühl, weil er sich erneut „vom 
deutschen Musikleben“ abgeschnitten sah. Die Multiplikation von Hanslicks Kritik 
durch die Wiener Presse sei, so resümiert Hans-Joachim Hinrichsen für „Wagners 
Verfolgungswahn nur der Schlussstein“ gewesen. Für Hanslick, daran erinnert 
 Richard Klein, sei Musik nur „beseelte Form“ gewesen – der „‚Geist‘ eines Werkes in 
der Form seiner Töne und Tonbeziehungen.“ Musik im strikten Sinne war nur In-
strumentalmusik – Texte oder gar Bühnenaktionen gehörten für ihn zur „außer-
musikalischen Welt“. Damit habe er „an ästhetische Kernfragen“ gerührt, die von 
der Musikwissenschaft „bislang nicht genügend reflektiert“ worden seien. Hanslick 
habe sich damals mit seiner Theorie „Vom Musikalisch-Schönen“ nicht durchsetzen 
können, weil mit dem Historismus eine Geschichtsphilosophie dominant wurde, die, 
in deutlicher Wendung gegen die Aufklärung, alle gesellschaftlichen Prozesse und 
kulturellen Produkte nur noch unter dem Aspekt ihrer historisch-genetischen Indi-
vidualität verstehen wollte. Klein besteht darauf, Hanslicks musik-ästhetischen An-
satz ernst zu nehmen – „seine Rede von den Formen, die allein der Inhalt von Musik 
seien, [war] keine schale Tautologie, sondern ein provokatives Rätsel.“ Der Professor 
für Ästhetik habe um die Probleme dieser Definition gewusst, aber auch, dass sie sich 
„mit den Mitteln ‚seiner‘ Wissenschaft nicht lösen [ließen].“ Wolfgang Fuhrmann ver-
neint am Beginn seines Betrags die Frage, ob sich die Figur des Beckmesser als Per-
sonifikation des verhassten Judentums aus dessen 1850 verfassten Pamphlet „Das 
 Judentum in der Musik“ ableiten lasse: Der Stadtschreiber könne als Porträt eines 
pedantischen Musikkritikers wie als Muster für „den Juden“ interpretiert werden, 
aber er müsse dabei immer auch als ein „freilich karikaturistisch überspitzter Reprä-
sentant der Meistersinger insgesamt“ begriffen werden. Gleichzeitig betont er, dass 
die „Meistersinger“, und damit auch die Figur des Beckmesser, dem „stärker rassisti-
schen Antisemitismus“ der Neuedition des Judentum-Pamphlets viel näher standen 
als dem Ursprungstext von 1850. Hanslicks Traktat „Vom Musikalisch-Schönen“, 
betont Fuhrmann, sei nicht gegen Wagner gerichtet gewesen, und Wagner habe es, 
bei Kenntnis von dessen Grundthese, erst Ende 1868 wirklich gelesen. Hanslick ver-
wendet, wie Fuhrmann vermutet, unter Benutzung der Formulierung des befreun-
deten Prager Musikkritikers August Wilhelm Ambros, für sein Ideal „reiner, ab-
soluter Tonkunst“ das Bild des Kaleidoskops. Die gleiche Metapher hatte Wagner 
vier Jahre vorher in seinem Judenpamphlet im negativen Sinn benutzt –zur Charak-
terisierung von Mendelssohn- Bartholdys Musik, die den Zuhörer mit den „feinsten, 
glättesten und kunstfertigsten Figuren“ nur unterhalten wolle, anstatt ihn mit „Herz 
und Seele“ zu ergreifen. 

Zwei Beiträge befassen sich mit dem Bild Wagners in der Wiener Presse in der 
Ära des politischen Liberalismus bzw. mit der in dieser Zeit an der Hofoper wie in 
der Öffentlichkeit heftig diskutierten Frage der Striche in den Partituren des „Meis-
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ters“. Fritz Trümpi erinnert, daran, dass Wagners Werke in Wien erst sehr spät zu 
sehen waren, weshalb die Auseinandersetzung mit ihm zunächst nur anhand seiner 
Schriften geführt worden sei. Erst mit den ersten Aufführungen – 1857 der „Tann-
häuser“ am Thalia-Theater und 1858 „Lohengrin“ an der Hofoper – habe man sich 
auch über seine Musikdramen streiten können. Dabei sei die positive Wahrnehmung 
Wagners zunächst eine Minderheitsposition gewesen. Erst mit Gründung des deut-
schen Kaiserreiches 1871 habe die Sympathie für Richard Wagener und dessen Werk 
deutlich zugenommen. Nicht zuletzt durch das moderne Zeitungswesen sei der 
Wagnerismus „eine Art Massenbewegung innerhalb der künstlerischen und gesell-
schaftlichen Eliten“ geworden. Das Feuilleton habe dabei die Rolle des Tabubrechers 
übernommen. Carolin Bahr widmet sich – am Beispiel der Wiener Hofoper und der 
dortigen „Lohengrin“-Inszenierungen – dem Thema der „Originalität“ von Wagner- 
Aufführungen und dem Kampf, der darüber zwischen dem Komponisten auf der 
einen und dem Theater wie dem Publikum auf der anderen Seite entbrannte. Bahr 
erinnert, dass es weit bis ins 19. Jahrhundert hinein üblich gewesen sei, mit variablen 
Partitur-Vorlagen zu arbeiten, die sich an den aufführungspraktischen Gegebenhei-
ten und nicht am Willen des Komponisten orientiert hätten. Auch Wagner habe sich 
in den sechs Jahren als Kapellmeister in Dresden dieser Realität angepasst. Erst seit 
seinem ersten Schweizer Exil, als er von jedem direkten Einfluss auf die Praxis der 
Aufführungen ausgeschlossen war, habe er rigoros jede von fremder Hand vorge-
nommene Veränderung seiner Partituren zu verhindern versucht. Bahr nennt drei 
Gründe für die Kürzungen – politische Zensur aus diplomatischen Gründen, Rück-
sicht auf die stimmlichen Grenzen des Solopersonals und der Versuch, die Überlänge 
der Stücke auf ein für das Publikum zumutbares Maß zu begrenzen. Vor allem gegen 
die fünf Stunden dauernde „Lohengrin-Haft“ habe die Wiener Presse immer wieder 
polemisiert. Wagner habe versucht, durch Anwesenheit bei den Proben oder als 
 Dirigent mit strichlosen „Musteraufführungen“ Maßstäbe zu setzen. Aber erst durch 
die Bayreuther Festspiele und den dort betriebenen Kult des „Meisters“ seien dessen 
Opern unantastbare Kunstwerke geworden.

Malou Löffelhardt eröffnet das Kapitel über die Rolle Wiens als europäischer Vor-
ort des Wagnerismus mit der Geschichte der beiden großen Wagner-Vereine. Der 
erste, 1871 gegründete „Wagner-Verein in Wien“, dem außer prominenten Musikern 
Begüterte aus Wirtschaft, Industrie und Hochadel, darunter viele Juden, angehör-
ten, wollte in Reaktion auf Richard Wagners Aufruf nur den Bau des Bayreuther 
Festspielhauses finanziell unterstützen. Daher löste er sich nach der erfolgreichen 
Uraufführung der Ring-Tetralogie 1876 wieder auf. Die zweite Gründung, der 1872 
konstituierte „Wiener Akademische Wagner-Verein“, rekrutierte sich aus „musika-
lisch Gebildeten“ und jungen Musikern, die neben der Unterstützung des Festspiel-
Projekts „die Kenntnis und Würdigung“ von Wagners Ideen und Werken durch 
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Vorträge, interne Musik-Abende und öffentliche Konzerte zu verbreiten suchten. Zu 
den Mitgliedern gehörten Monarchisten und Liberale, Sozialisten und Deutschnati-
onale, Juden und Nichtjuden. „Das Gros der Vereinsmitglieder“, vermutet Löffel-
hardt, sei allerdings „mehr oder weniger“ deutschnational und antisemitisch gewe-
sen. Einer Gruppe radikaler Mitglieder unter Führung des Politikers Georg von 
Schönerer war das zu wenig: Sie protestierten gegen die „Verjudung“ und den man-
gelnden Nationalstolz und stellten in einer Kampfabstimmung 1889 die Machtfrage. 
Die Unterlegenen konstituierten sich im folgenden Jahr als „Neuer Richard- Wagner-
Verein“, der den Beitritt von Juden ausschloss, sich aber bereits 1898 wieder auflöste. 
Barbara Boisits Beitrag befasst sich mit dem jüdischen und bestens vernetzten Begrün-
der der Musikwissenschaft an der Universität Wien, Guido Adler, der vom Wagner-
Jünger und Mitbegründer des „Akademischen Wagner-Vereins“ zum kritischen 
Wagnerianer wurde. Sie führt den Wagner-Enthusiasmus von Adler und dessen Ge-
neration nicht nur auf die Wirkung der Musik und das Erlebnis der Begegnung mit 
dem „Meister“, sondern auch auf die Unzufriedenheit über die politische Lage 
 Österreichs nach der militärischen Niederlage gegen Preußen 1866 zurück. Diese 
Kritik habe sich verbunden mit dem befreienden Impuls einer neuen „Kunst- und 
Weltauffassung“, zu deren Ideengebern auch Wagner gehört hatte. Zu diesem ging 
Adler allerdings zunehmend auf Distanz, wofür Boisits drei Gründe nennt: Mit dem 
Erlebnis der Uraufführung des „Ring“ als Nationalepos und dem Stolz, Angehöriger 
dieser „deutschen Nation“ zu sein, ging die bittere Einsicht einher, dass ihm als Jude 
diese „Zugehörigkeit“ mehr und mehr verweigert wurde. Als vom Historismus ge-
prägter Wissenschaftler verwarf Adler den von Wagner propagierten Geniebegriff 
als Maßstab von Kunst und Künstler – für ihn war der „Meister“ nur „ein Glied in 
der Kette“ der Geschichte. Im persönlichen Gespräch mit Wagner 1882 sollte Adler 
erleben, wie heftig der Bayreuther „Meister“ eine solche Auffassung ablehnte. 
Schließlich habe Adler das unter Cosima entstandene „System“ Bayreuth von Beginn 
an abgelehnt. „Wagners Kunst steht über Bayreuth“, zitiert Barbara Boisits den bis 
zum Lebensende Wagnerianer gebliebenen Juden Guido Adler. Oliver Rathkolb be-
fasst sich mit der Rolle von Graz, dem Epizentrum des österreichischen Wagneris-
mus. Die Hauptstadt des gemischtsprachigen Kronlandes Steiermark definierte sich 
früh als das „südöstliche Bollwerk“ der deutschen Kultur und wurde durch ihre Ins-
titutionen, Zeitungen und Vereine ab Mitte der 1880er Jahre zur „deutschnationalen 
Festung“. Nachdem sich der nur zur Finanzierung des Bayreuther Festspielhauses 
1873 gegründete erste „Grazer Wagner-Verein“ nach der Uraufführung des „Ring“ 
1876 wieder aufgelöst hatte, kam es 1883 zur Gründung des zweiten gleichnamigen 
Vereins. Dessen einflussreichste Persönlichkeiten waren Friedrich von Hausegger 
und Friedrich Hofmann. Hausegger, Privatdozent für Musikwissenschaft an der 
Grazer Universität, wurde mit seiner Schrift „Die Musik als Ausdruck“ zum Wider-
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sacher der Hanslick-Schule und Auslöser einer heftigen Kontroverse. Der Schloss-
herr und Architekt Hofmann war der Mittelpunkt des Vereins und eines Wagner-
Salons. Beide waren fanatische Antisemiten. Rathkolb zitiert Hausegger, der das 
Judentum nicht nur als Gegner der eigenen Nation, sondern auch „der Entwicklung 
des Menschlichen“ überhaupt und als schreckliche „Bestie“ bezeichnete. Hofmann, 
der über gute Kontakte zu Houston Stewart Chamberlain verfügte, lud diesen 1893 
und 1894 zu zwei Vortragsreihen nach Graz ein. Der Cosima-Vertraute nutzte diesen 
Kontakt als Experimentierfeld, machte aber im Briefwechsel mit der „Herrin“ kei-
nen Hehl daraus, dass er die Grazer Vereinsmitglieder als Provinzler verachtete. 
Rathkolb beschränkt sich thematisch nicht auf die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, 
sondern er verfolgt die Beziehungen zwischen den Wagnerianern in Graz und Bay-
reuth bis in die Zeit des „Dritten Reiches“, als Graz die Ehrennamen der „Wagner-
stadt‘ und der „Stadt der Volkserhebung‘“ trug.

Drei Beiträge widmen sich dem Verhältnis der deutschnational-antisemitischen 
Bewegung, die sich seit den 1870er Jahren und verstärkt nach dem Tod Richard 
Wagners in Österreich entwickelt hatte und Wagners Erben. Werner Hanak-Lettner 
demonstriert am Beispiel von vier prominenten deutschnationalen Juden deren un-
terschiedliche Handlungsmuster in einer immer feindlicher werdenden politischen 
Umgebung. Adolf Jellinek, zuletzt Prediger an einer Wiener Reform-Synagoge, 
verkörperte das Modell einer strikten Anpassung: Während der 1848er Revolution 
verkündete er, jeder Jude sei ein „geborener Soldat der Freiheit“ und zugleich ein 
Garant der „Freiheit des Deutschtums“. 1883 musste er eingestehen, dass nur noch 
der Kaiser den Juden Schutz bot. Adalbert Horawitz, Geschichtsdozent an der 
 Wiener Universität und Mitglied des „Akademischen Wagner-Vereins“, repräsen-
tierte den Typus totaler Unterwerfung. Im Jahrbuch des Vereins lobte er 1873 
 Richard Wagners antisemitisches Pamphlet „Das Judentum in der Musik“ als „reini-
genden Wetterschlag“, der die „jüdischen Charakterfehler“ offengelegt habe. Die 
Juden müssten ihren Hauptfehler –„den unsittlichen und unpoetischen Händlersinn“ 
– ablegen, die Deutschen aber sollten im Gegenzug „den Sinn für Bildung, […] die 
Sparsamkeit und Entsagungsgabe des Semiten“ anerkennen. Diesen hilflosen Ver-
such, durch Selbstaufgabe die Juden für das Deutschtum zu retten, kontrastiert 
 Hanak-Lettner mit einem dritten Modell, das auf politisches Handeln setzte: Victor 
Adler, Arzt und ebenfalls Mitglied im „Akademischen Wagner-Verein“, und der 
Historiker Heinrich Friedjung schlossen sich Georg von Schönerer an und gehörten 
als Mitarbeiter am Parteiprogramm zu dessen engerem Kreis. Mit der Gründung des 
„Deutschnationalen Vereins“ 1882 und dessen Beitrittsverbot für Juden war  Heinrich 
Friedjungs und Victor Adlers Versuch, auf der deutschnationalen Welle zu reiten, 
gescheitert. Michael Wladika skizziert die Entstehung der von Georg von S chönerer 
geführten deutschnationalen Bewegung und deren Auswirkung auf den österreichi-



18 Hannes Heer

schen Wagnerismus. Die Schönerer- Bewegung war als Reaktion auf die Gründung 
des Deutschen Reiches 1871 entstanden und forderte die Zerstörung des österreichi-
schen Vielvölkerstaates, um dann aus dessen „deutschen“ Teilen und dem Reich ein 
großes Deutschland zu schaffen. Die Distanzierung von dem als „undeutsch“ gelten-
den Judentum habe dabei, so Wladika, als „Beweis für ein vorbildliches Deutsch-
tum“ gedient. Offen Partei für Richard Wagner ergriff Schönerer erstmals aus An-
lass von dessen Tod: Ein von ihm mitinitiierter, im März 1883 durchgeführter und 
von 4000 meist studentischen Gästen besuchter „Richard-Wagner -Trauerkommers“ 
wurde von der Polizei abgebrochen und endete mit dem verbotenen deutschen 
Kriegslied „Die Wacht am Rhein“. Wie der verstorbene „Meister“ in seinen letzten 
Schriften verkündet hatte, erklärte jetzt auch Schönerer, dass er, „auf dem brutalen 
Rassenstandpunkt stehend“, jede „Vermischung mit den Juden“ ablehnte. Seit 1883 
Mitglied des „Akademischen Wagner-Vereins“, besuchte er im August 1889 erstmals 
die Bayreuther Festspiele. Unter dem Eindruck der Aufführung der „Meistersinger“ 
sorgte er nach seiner Rückkehr dafür, dass die radikalen Antisemiten im „Akademi-
schen Wagner-Verein“ diesen im Frühjahr 1890 verließen und, mit dem „Arier-Para-
graphen“ in der Satzung, den „Neuen Richard Wagner-Verein“ gründeten. Sven 
Fritz befasst sich mit Houston Stewart Chamberlain und dessen Einfluss auf die 
 Wiener Wagner-Vereine. Chamberlain und Wagners Witwe Cosima hatten 1888 in 
Dresden einen Freundschaftsbund geschlossen: Sie brauchte nach der Klärung der 
Nachfolge als Festspiel-Leiterin ergebene Helfer in ihrer Rolle als alleinige Deuterin 
von Wagners Bühnen-Werken und als Hohepriesterin des Kultes um den „Meister“. 
Und der englische Privatgelehrte und Wagner-Enthusiast, ein heimatloser Nobody 
aus bester Gesellschaft, suchte Anbindung, eine Aufgabe und öffentliche Anerken-
nung. Seit seiner Übersiedlung nach Wien 1889, wo er sofort dem dortigen „Akade-
mischen Wagner-Verein“ beitrat, diente Chamberlain der Herrin in „Wahnfried“ als 
Informant über nützliche Personen bzw. Feinde und als Propagandist der Bayreuther 
Sache: Mit einer Wagner-Biographie gelang es ihm schon 1896, das Standardwerk 
für die antisemitisch-deutschnationale Leserschaft zu verfassen. Enttäuscht von der 
aus seiner Sicht zu gering ausgeprägten weltanschaulichen Ernsthaftigkeit im „Aka-
demischen Wagner-Verein“, schloss sich Chamberlain 1892 dem antisemitischen, von 
Anhängern Schönerers gegründeten „Neuen Wagner-Verein“ an, in dem er, in 
 Absprache mit Cosima Wagner, schnell zum Spiritus Rector aufstieg. Doch alle Ver-
suche, durch die Vereinsarbeit eine weltanschaulich gefestigte Anhängerschaft in 
Wien zu generieren, schlugen fehl, so dass sich Chamberlain bald wieder aus dem 
Vereinsleben zurückzog und ganz seiner publizistischen Arbeit widmete – kurze 
Zeit später, im Jahr 1899, sollte er mit den „Grundlagen des 19. Jahrhunderts“ einen 
Bestseller und den einflussreichsten Beitrag zur Entstehung des modernen Rassismus 
veröffentlichen. Chamberlains Zeit in Wien, so argumentiert Fritz überzeugend, bil-
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dete seine politisch wie weltanschaulich „prägende Phase“, in der die Vereinstätig-
keit das notwendige „Experimentierfeld“ lieferte. 

Die beiden letzten Beiträge befassen sich mit der Beziehung von Gustav Mahler 
zu Richard und Cosima Wagner. Mahler hatte 1883 die Bayreuther Uraufführung 
des „Parsifal“ erlebt und die Begegnung mit Wagner als das „Größte, Schmerzlichs-
te“ beschrieben, das er fortan „unentweiht“ durch sein Leben tragen werde. Bei den 
folgenden fünf Festspiel-Besuchen sah er, mit Ausnahme des „Fliegenden Hollän-
der“, das gesamte dort aufgeführte Werk des „Meisters“ und traf dabei auch mehr-
mals mit Cosima zusammen. Deren Lieblingsdirigent, Felix Mottl, hatte den früh 
ausgesprochenen Bayreuther Bannspruch gegen Mahler so zitiert: Dieser sei „sehr 
begabt, aber, leider ein Jude.“ Das hieß, dass er nie einen Ruf als Dirigent zu den 
Festspielen erhalten werde. Hannes Heer erläutert in seinem Beitrag, welches Welt-
bild diesem Verdikt, „Jude“ zu sein, bei Cosima Wagner zugrunde lag und auf wel-
ches Vermächtnis ihres Mannes sie sich dabei stützte. Es waren drei Schriften, die zu 
ihrer Bibel geworden waren: In seinem ersten antisemitischen Pamphlet „Das Juden-
tum in der Musik“ hatte Wagner 1850 festgestellt, dass den Juden die europäische 
Zivilisation und Kultur fremd geblieben sei, weshalb sie auch „nur nachsprechen“ 
und keine eigenen Kunstwerke schaffen könnten. Seine 1878 verfasste Schrift „Was 
ist deutsch?“ verschärfte dieses Urteil: Auch jede Reproduktion deutscher Werke 
durch Juden könne nur ein „Zerrbild“ der deutschen Kultur liefern. Und je länger 
die Deutschen dieses Zerrbild für die Wirklichkeit hielten, desto mehr wachse die 
Gefahr, dass ihre eigenen schöpferischen Anlagen dabei abgetötet würden. Diese Be-
drohung war der Gegenstand des 1881 unter dem Titel „Erkenne dich selbst“ verfass-
ten Textes. Darin analysierte Wagner vom „Antagonismus der Rassen“ ausgehend 
die Lage des deutschen Volkes und machte dessen Rettung vor dem Untergang von 
der „Wiedergeburt eines wahrhaften Rassengefühles“ abhängig, das die Deutschen 
befähige, den Juden „ohne Scheu“ den Zutritt wie die Zugehörigkeit zur Gesell-
schaft zu verweigern. Cosima übernahm diese Diagnose als Leitlinie für ihre Arbeit: 
Als Leiterin der Festspiele versuchte sie, mit Wagners Helden-Epen zu demonstrie-
ren, dass „das germanische Ideal“ noch existierte und die Mitwirkung jüdischer 
Künstler daran verzichtbar war. Und im Alltag nutzte sie jeden sich bietenden An-
lass, durch Denunziation, dreiste Lügen oder einen inszenierten Konflikt den Juden 
als Todfeind alles Deutschen privat wie öffentlich kenntlich zu machen. Cosimas 
Auseinandersetzung mit dem seit 1897 als Wiener Hofoperndirektor amtierenden 
Gustav Mahler aus Anlass der Aufführung von Siegfried Wagners erster Oper „Der 
Bärenhäuter“ 1899 in Wien liefert für diese Alltagsstrategie einen exemplarischen 
Beleg. Für die Erben Richard Wagners, das zeigt die von Hannes Heer rekonstruier-
te Fallstudie, war der Antisemitismus nicht nur eine ideologische Prägung, sondern 
diese konkretisierte sich im täglichen Kampf gegen das Judentum. Gerhard Scheit be-
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fasst sich mit dem Verhältnis Gustav Mahlers und Otto Weiningers zu Richard 
 Wagner. Er leitet seinen Beitrag mit einem Zitat aus einem Brief Mahlers an einen 
jüdischen Freund ein, in dem der Briefschreiber bezüglich der „Rassen“-Hirnge-
spinste der „arischen“ Wagnerianer dafür plädiert, „die wirklich störenden Äußer-
lichkeiten unseres Wesens ein wenig zu mildern. Dafür wollen wir dann sachlich 
umso weniger nachgeben.“ In der „Sache“ unnachgiebig zu sein, darunter habe 
Mahler, so die These von Scheit, die von ihm als Dirigent verlangte angemessene 
Interpretation von Wagners Werken und das Ziel, diesen Werken etwas „Selbststän-
diges“ entgegenzusetzen, verstanden: Seine Symphonien seien die Voraussetzung 
dafür gewesen, angesichts der „Judenkarikaturen“ in Wagners drei letzten Opern 
diesen gegenüber „die innere Befreiung zu gewinnen und zu bewahren“. Während 
Mahler sich nie über Wagners vor allem in dessen letzten Schriften vertretenen 
 fanatischen Antisemitismus kritisch geäußert habe, sei er mit den von Wagner zur 
Charakterisierung von Beckmesser, Mime, Alberich oder Klingsor eingesetzten 
musi kalischen Mitteln des bösen Spotts wie der exaltierten Parodie in seinen Sym-
phonien kritisch umgegangen – durch theatralische „Verfremdungseffekte“, in denen 
 „Wagners Verspottung verspottet“ worden sei. Die Auseinandersetzung, die der 
 jüdische Schriftsteller und Wagnerianer Otto Weininger in seinem Buch „Geschlecht 
und Charakter“ mit Richard Wagner geführt hat, ist vor allem, das demonstriert 
Scheits Analyse, in Bezug auf das Bühnenweihfestspiel „Parsifal“ von Bedeutung: 
Sie sei „eine antisemitische Schrift“ und zugleich „eine Schrift gegen den Antisemi-
tismus“. Otto Weiningers Selbstmord in Beethovens Sterbehaus zeige, so Scheit, dass 
diesem kein Gustav Mahler vergleichbarer „Befreiungsschlag“ geglückt sei. 

Wien tauchte nach Richard Wagners definitivem Abschied von der Stadt in den 
Gesprächen mit Cosima nur noch sporadisch und meist aus Anlass von Aufführun-
gen seiner Opern im dortigen Hoftheater auf. Ab 1880 waren dann die Juden das 
Alles beherrschende Thema. Als er deren „Überhandnehmen“ mit seinem Wiener 
Freund, dem Fürsten Rudolph Liechtenstein, besprach, erregte er sich über dessen 
defätistischen Kommentar, dass daran „nichts zu ändern sei“.26 Im Februar 1881 
 notierte Cosima die Reaktion ihres Mannes auf einen Aufsatz über Wien und die 
Juden: „Wie schrecklich das sei, daß wir dieses jüdische, fremdartige Element unter 
uns hätten, und wie alles bei uns verloren sei.“27 Dann, am Ende des Jahres, be-
herrschte eine furchtbare Katastrophe für längere Zeit die Gespräche der Wagners in 
Wahnfried: Am 8. Dezember 1881 hatte ein Brand im Wiener Ringtheater, der kurz 
vor Beginn der Aufführung von Jacques Offenbachs Oper „Hoffmanns Erzählun-
gen“ ausgebrochen war, 384 Zuschauer das Leben gekostet. Wagner hatte dazu ange-

26 CT, Bd. 10. 12. 1881, S. 845. 
27 CT, Bd. 2, 19. 2. 1881, S. 696.
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merkt, dass ihn dieses Unglück verglichen mit einem schweren Unfall in einer Koh-
lengrube, „kaum [berühre]“, weil doch „das nichtsnutzigste Volk […] in einem sol-
chen Operntheater [sitze]“.28 Eine Woche später griff er das Thema noch einmal auf, 
möglicherweise, weil Cosima oder ein Freund des Hauses seine mangelnde Teilnah-
me am Schicksal der Opfer getadelt hatte. Er stellte noch einmal klar, dass die Men-
schen zu schlecht seien, als dass man ihren massenhaften Untergang bedauern könne. 
Dann spitzte er seine These sogar noch zu: Wenn Menschen in einer Kohlengrube 
verschüttet würden, nur, weil die heutige Gesellschaft Heizmaterial benötige, dann 
könne er sich nur über diese verwöhnte Gesellschaft empören. Ob aber „so oder so 
viele, die einer Offenbach’schen Operette beiwohnen, aus dieser Gesellschaft dabei 
umkommen, […] das läßt mich gleichgültig“.29 Jacques Offenbach war für Wagner 
so etwas wie der Meyerbeer der seichten Unterhaltung und dazu ein Jude. Daher 
hasste ihn Wagner besonders. Seine abschätzige Klassifizierung von Offenbachs 
 Publikum im Ringtheater legt nahe, dass er auch dieses für mehrheitlich jüdisch 
hielt. Dann hatte Wagner sich einer anderen in die Katastrophe verwickelten Perso-
nengruppe zugewandt, dem für die Sicherheit verantwortlichen Theaterpersonal, 
und dabei seinen deutschnational-rassistischen Blick auf Österreich-Ungarn ver-
raten: Aus den offiziellen Berichten sei auch hervorgegangen, dass es die Wiener 
Theaterinspektoren an „Pflichttreue“ hätten fehlen lassen, im Unterschied zu 
 Preußen, wo sicher mehr davon anzutreffen gewesen wäre und hatte in Bezug auf 
diese Tugend gefragt: „Woher soll sie auch in Österreich kommen, der eine ein 
 Slowak, der andre ein Böhme, keiner mit einem Interesse am Gemeinwesen, und als 
Polizeipräsident ein Baron Marx“.30 Den Namen des Polizeichefs, der nach dem 
Brand entlassen wurde, hatte Wagner hinzugefügt, weil das jüdisch klang und zu 
dem verderblichen Völkergemisch der k. u. k. Monarchie passte.

Der Brand im Ringtheater muss Richard Wagner wie ein Menetekel erschienen 
sein, das er bis auf den letzten Grund ausdeuten wollte. Anders kann man es sich 
nicht erklären, warum er in immer neuen Anläufen auf das Ereignis zurückkam und 
seine Aggression sich dabei von Mal zu Mal steigerte, um in einer rätselhaften Ver-
nichtungsphantasie zu enden. Am 18. Dezember 1881 erzählte er Cosima, dass neu-
lich bei einer Aufführung von Lessings „Nathan der Weise“ bei dem Satz, Christus 
sei auch ein Jude gewesen, ein „Israelit im Parterre bravo gerufen habe“. Dass solch 
ein Zwischenruf möglich sei, zeige, so Wagner, nur die „Fadheit“ des Stückes und 
dass dieses „gar keine Tiefe“ besitze. Dann machte er sich und Cosima den Vorwurf, 
dass sie vor einem jüdischen Freund ihre „Empfindung über die Juden im Theater“ 

28 CT, Bd. 2, 13. 4. 1880, S. 520.
29 CT, Bd. 2, 16.12. 1881, S. 849. Die Bezeichnung „Operette” ist eine bösartige Kommentierung 

von Wagner. 
30 CT, Bd. 2, 16.12. 1881, S. 850. 
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nicht ausgesprochen hätten und beendete seinen Monolog mit einem Satz, der in 
Cosimas Tagebuch wie eine Regieanweisung festgehalten ist: „Er sagt im heftigen 
Scherz, es sollten alle Juden in einer Aufführung des ‚Nathan‘ verbrennen.“31 

„Sich mit einem bestimmten Fall, einer Person, einem Ereignis zu befassen, bil-
det die Grundlagen für eine tiefergehende Verallgemeinerung“, so hat der Meister-
erzähler Carlo Ginzburg sein mikrohistorisches Verfahren, eine ganze Welt zu 
 beschreiben, erklärt.32 Kann man die Welt Richard Wagners als den Fall einer 
 Musikrevolution und eines Kunstumsturzes, einer abstoßenden antisemitischen Ge-
schichtsdeutung und eines kompromisslosen Rassenfurors auch auf diese Weise er-
zählen? Wir haben es in diesem Buch mit Ginzburgs mikrohistorischer Brennweite 
versucht: „Richard Wagner und Wien“. Gezeigt wird die Person Wagners als eine 
die Wiener Gesellschaft – siehe die Wagner-Vereine – magnetisch anziehende oder 
– siehe die Presse-Fehden – aufs Äußerste abstoßende Figur. Das Ereignis von 
 Wagners politischer Radikalisierung in Wien wird dabei als ein Amalgam unter-
schiedlichster Erfahrungen und Motive erklärt: wiederholte und bitter erlebte Ab-
weisung, ein auch der Durchsetzung seines Werks dienender Abgrenzungsfuror und 
zunehmend wahnhafte Untergangs- und Vernichtungsszenarien. Man begegnet den 
Gegenfiguren Eduard Hanslick, der in der Person Wagner auch konträre Konzepte 
von Musik und Ästhetik bekämpfte und Gustav Mahler, der Wagners Werke konge-
nial verstanden und aufgeführt und zugleich dessen bösen Spott in den „Juden-
karikaturen“ mit den eigenen Symphonien musikalisch beantwortet hat. Aufgerufen 
wird auch die Erinnerung an den von Georg von Schönerer begründeten öster-
reichischen „Deutschnationalismus“, der auch viele sich als Deutsche fühlende Juden 
angezogen und dann ausgestoßen hat und der nach Wagners Tod zum festen Be-
standteil des von Graz und Wien getragenen Wagnerismus wurde. Die Schönerer-
Bewegung kann als Folie der späteren Hitler-Bewegung gesehen werden, Wagners 
 Bayreuther Erben und Fortführer Cosima Wagner und Houston Stewart Chamber-
lain müssen als Brückenbauer auf dem Weg zu Hitler beurteilt werden. Die Heraus-
geber hoffen, dass die Fallstudien, die wir durchgeführt haben, nicht nur auf das In-
teresse möglichst vieler neugieriger Leser stoßen, sondern sie wünschen sich auch, 
dass unsere Probebohrungen von kritischen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
lern im Dienste einer „tiefergehenden Verallgemeinerung“ zu Ende geführt werden.

31 CT, Bd. 2, 18. 12. 1881, S. 852.
32 Der Tagesspiegel, 17. 7. 2008.
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Verschwörungstheorien und Vertreibungspläne 
Die skandalöse Neuedition von Richard Wagners  Pamphlet 
„Das Judenthum in der Musik“ 1869

Die auf Klassik und italienische Oper fixierte erzkonservative Musik-Metropole 
Wien hatte Wagners Werke erst spät angenommen: 1857 kam „Tannhäuser“ auf der 
Sommerbühne des Josephstädter Theaters zur Erstaufführung, 1858 folgten an der 
Hofoper „Lohengrin“ und ein Jahr später auch Tannhäuser. Die folgende Inszenie-
rung von „Der Fliegende Holländer“ schloss 1860 diese längst überfällige Nach-
holaktion ab. Alle drei Aufführungen waren nach dem Urteil der zeitgenössischen 
Kritik bedeutende Leistungen und große Publikumserfolge.1 Als Richard Wagner 
im Mai 1861 nach Wien reiste, um für seine in Karlsruhe geplante Inszenierung von 
„Tristan und Isolde“ über die Freistellung einiger Wiener Sänger zu verhandeln, 
wurde ihm die Ehre zuteil, bei einer eigens für ihn angesetzten Probe erstmals seinen 
„Lohengrin“ zu hören: „Ich saß immer still ohne Bewegung da: nur rann mir eine 
Träne nach der anderen über das Gesicht herab“, schrieb er seiner Frau Minna.2 Und 
von der Aufführung des Stücks berichtete Wagner, er habe den Schlussapplaus als 
„Schrei der Freude wie von 1000 Posaunen und von einer Ausdauer, die ich rein gar 
nicht begreifen konnte“, erlebt.3 Diese Begeisterung sollte sich ein paar Tage später 
bei einer Aufführung von „Der Fliegende Holländer“ wiederholen: „Ein unglaub-
lich herzliches, lebhaftes Volk, dazu Fürsten und Grafen in den Logen: alles rief und 
applaudierte mit.“4 Das überraschende Angebot, das ihm der Leiter der Hofbühnen, 
Karl Graf Lanckoronski, in diesen bewegenden Tagen gemacht hatte – statt in Karls-
ruhe „Tristan und Isolde“ in Wien aufzuführen und nach der Sommerpause mit den 
Proben zu beginnen5 –, verstärkte Wagners Euphorie. Während noch vor einem Jahr 
eine Uraufführung der Oper in Wien aus Kostengründen abgelehnt worden war,6 

1 Max Morold, Wagners Kampf und Sieg. Dargestellt in seinen Beziehungen zu Wien, 2 Bde., 
 Zürich/Leipzig/Wien 1930, Bd. 1, S. 135–162.

2 Richard Wagner an Minna Wagner, 13.5.1861, in: Richard Wagner, Sämtliche Briefe, Edition 
Werner Breig, 22 Bde., Bd. 13, Briefe des Jahres 1861, hrsg. von Martin Dürrer/Isabel Kraft, 
Wiesbaden 2003, S. 13, 128

 (im Folgenden: RW, SB, Bd. ).
3 RW an Minna, 16.5.1861, ebenda, S. 133.
4 RW an Minna, 20.5.1861, ebenda, S. 136.
5 Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. von Martin Gregor-Dellin, München 1963, S. 659.
6 Heinrich Esser an Franz Schott, 18.1. und 15.2.1860, in: Edgar Istel, Richard Wagner im Lichte 

eines zeitgenössischen Briefwechsels, in: Die Musik 1 (1902), Nr. 15/16 (Mai), S. 1347-1373, hier: 
S. 1360 f. 
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lud man ihn jetzt dazu ein. Die Genugtuung über diesen verspäteten Sieg verriet jede 
Zeile des Briefes, den er an Minna vor seiner Abreise aus Wien geschrieben hatte: 
„Tristan soll hier am 1. Oktober sein; am 15. August will ich hier eintreffen. – Alles 
ist himmlisch dazu disponiert! Ich kann nirgends ähnliche Mittel finden.“7

Das Tristan-Projekt
Wie er schon bei seiner Rückkehr nach der Sommerpause feststellen musste, sah die 
Realität anders aus: Die Proben waren wegen Krankheit des vorgesehenen Tristan-
darstellers, Alois Ander, auf unbestimmte Zeit verschoben worden.8 Als die An-
fragen bei Sängern, die diesen ersetzen sollten, Ende November 1861 gescheitert 
 waren, ließ Wagner sich auf das Angebot ein, die Proben sogar bis zum Herbst nächs-
ten Jahres zu verschieben.9 Die Wiederaufnahme der Arbeit unter der Leitung des 
Kapellmeisters Heinrich Esser erfolgte Mitte September 1862 – allerdings mit dem 
Problemfall Ander.10 Wagners Versuch, in dem von ihm geschätzten Dresdner Sän-
ger Ludwig Schnorr einen dauerhaften Ersatz zu finden, scheiterte diesmal an der 
Operndirektion, die statt den Gast sofort zu engagieren, auf Zeit gespielt hatte.11 
„Ich habe es mit hinterhältigen Verhältnissen zu thun“, schrieb er Schnorr, „in denen 
ich selbst nur mit täglicher mühvoller Ueberwindung meines Ekels mich aufrecht 
erhalte.“12 Anstatt das Projekt abzubrechen, ließ Wagner sich erneut auf eine Ver-
schiebung ein – bis Ostern 1863 – und überbrückte die Zeit bis zu den Orchester- und 
Bühnenproben mit einer zweimonatigen Konzertreise nach Petersburg und 
 Moskau.13 Bei seiner Rückkehr Anfang Mai musste er feststellen, dass in Wien die 
Proben  wegen erneuter krankheitsbedingter Ausfälle, diesmal nicht nur des Prota-
gonisten Alois Ander, sondern auch der Sängerin der Isolde, Luise Dustmann, einge-
stellt  worden waren. Wagner stürzte sich daraufhin, noch immer im Glauben an eine 
Fortsetzung der Arbeit, auf die Einrichtung seiner neu gemieteten Wohnung in 
Wien-Penzing, die er Mitte Mai bezog und mit einem großen Fest aus Anlass seines 
50. Geburtstages einweihte.14 Erst im Juni 1863 findet sich in den „Annalen“, einer 
stichwortartigen Aufzeichnung seines Lebens, der resignierte Eintrag: „Tristan 

7 RW an Minna, 20.5.1861, in: SB, Bd.13, S. 137.
8 RW an Minna, 16.8., l6.10.,13.11.1861, ebenda, S. 184, 246, 281 f.
9 RW an Minna, 22.11.1861, ebenda, S. 302 f.; RW an Minna, 21.4.1862, in: SB, Bd. 14, 1862, hrsg. 

von Andreas Mielke, Wiesbaden 2005, S. 134.
10 RW an Esser, 21.9.1862, ebenda, S. 259 ff.
11 RW an Wendelin Weißheimer, 5.10.1862, ebenda, S. 279; RW an Ludwig Schnorr, 5.10., 19., 

16.11., 25.11.1862, ebenda, S. 285, 299, 325 f., 338 f.
12 RW an Schnorr, 10.12. und 13.12.1862, ebenda, S. 348, 357 ff.
13 RW, Mein Leben, S. 727–735.
14 Ebenda, S. 736–739.
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 entsagt. Sehr einsam“.15 Sein Freund Wendelin Weißheimer hatte schon im März 
erfahren, „die Oper sei definitiv vom Repertoire abgesetzt!“16Hauptverantwortlich 
für das Desaster war eine Handvoll Personen in unterschiedlichenFunktionen. Fürst 
Carl Lanckoronski, als „Obersthofmeister“ des Kaisers der Leiter der Hofbühnen, 
verstand sein Amt eher als das eines Verwalters denn eines Förderers in künstleri-
schen Angelegenheiten.17 Und Lanckoronskis Untergebener, der Direktor der Hof-
oper, Matteo Salvi, ein italienischer Komponist und Musiker, verfügte weder über 
ein Wissen von Wagners Werk noch über ein wirkliches Interesse, eine von dessen 
Opern aufzuführen.18 Als er merkte, auf was er sich da eingelassen hatte, bot er die-
sem schon im Oktober 1861 das Recht an, „Tristan und Isolde“ auch anderen Thea-
tern uraufzuführen und versprach ihm für die schon geleistete Arbeit einen Abschlag 
von 600 Gulden auf ein späteres Gesamthonorar.19 Auch das starrköpfige Festhalten 
an dem überforderten oder schon von seiner tödlichen Gehirnkrankheit gezeichne-
ten Sänger Alois Ander war alles andere als eine kluge Besetzungspolitik.20 Zudem 
 gaben dessen Ausfälle immer wieder Anlass zu Gerüchten, in Wirklichkeit sei 
 Wagners neueste Oper  wegen der Schwierigkeit der Partitur nicht aufzuführen.21 
Aber auch Wagner selbst hatte erheblich zum Scheitern des Projektes beigetragen. 
Von den zwei Jahren Vorbereitung für die Uraufführung verbrachte er nur neun 
Monate in Wien. Die Pausen nutzte er, um einer Einladung der Familie Wesendonck 
nach Venedig zu folgen, um mit Studien für sein neuestes Projekt – „Die Meister-
singer“ – zu beginnen und in Paris innerhalb von zwei Monaten den Text für das 
Stück nieder zuschreiben, bei Vertretern des Hochadels wegen einer fixen Pension 
oder  einer standesgemäßen Bleibe vorstellig zu werden, um mit Theaterdirektoren 
über Aufführungen seiner Werke oder wegen Konzerten zu verhandeln und immer 
wieder auch zu dirigieren.22 Seine Abwesenheit von Wien hatte desaströse Folgen. 
„Vorbereitung auf Concerte (wenig um Tristanproben bekümmert)“, notierte er 
Ende 1862.23 Vor allem seine zweimonatige Konzertreise im Frühjahr 1863 nach 
Russland dürfte zum Abbruch des „Tristan“-Projekts beigetragen haben. „Kaum 

15 Richard Wagner, Annalen, Juni 1863, in: Ders., Das Braune Buch. Tagebuchaufzeichnungen 1865 
bis 1882, hrsg. von Joachim Bergfeld, München 1988, S. 138. 

16 Wendelin Weißheimer, Erlebnisse mit Richard Wagner, Franz Liszt und vielen anderen Zeit-
genossen nebst deren Briefen, Stuttgart/Leipzig 1898, S. 236.

17 Morold, Wagner, Bd. 1, S. 247. 
18 Ebenda, S. 249; zum Leitungspersonal vgl. auch RW, Mein Leben, 681 f. und Clemens Höslinger, 

Eine Korrespondenz Richard Wagners mit dem Wiener Operndirektor Matteo Salvi, in: Oper 
heute, Nr. 10, Berlin 1987, S. 7–19, hier: S. 8.

19 Salvi an RW, 30.10.1861, in: Höslinger, Korrespondenz Wagner-Salvi, S. 11 f. 
20 Morold, Wagner, Bd.1, S. 252.
21 Robert Gutman, Richard Wagner. Der Mensch, sein Werk, seine Zeit, München 1970, S. 238 
22 RW, Annalen, November 1861–Ende April 1863, S. 134–138.
23 RW, ebenda, Dezember [1862], S. 137.
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war Wagner fort, so stockten die Proben“ hat sein Freund Weißheimer, der mit den 
Sängern in der Zwischenzeit arbeiten sollte, berichtet.24

Sein größter Fehler aber war, dass er den Kapellmeister Heinrich Esser, der als 
Verantwortlicher für die Besetzungen wie für den Probenbetrieb die wichtigste Be-
zugsperson und sein einziger Vertrauter am Theater war, völlig falsch eingeschätzt 
hatte. Wie aus Essers Briefen an den Musikverleger Franz Schott hervorgeht, lehnte er 
schon die Musik des „Tristan“ wegen des „gänzlichen Mangel[s] von Melodie“ ab: Das 
sei eine Musik, „die für nervöse Menschen geradezu gesundheitsschädlich ist“.25 Im 
Sommer 1862, als die Direktion der Hofoper gerade einen neuen Anlauf zur Rettung 
des Projekts angeordnet hatte, war Esser schon von dessen Scheitern überzeugt: „Ob 
,Tristan und Isolde‘ aufgeführt wird? Ich zweifle sehr daran.“26 Daher ist  Clemens 
Höslinger zuzustimmen, der in dem Kapellmeister den „eigentliche[n] Drahtzieher“ 
für das Scheitern des „Tristan“-Projektes sieht. Esser habe „ein äußerst fragwürdiges 
Doppelspiel betrieb[en]: von Wagner als treuer Freund angesehen – und hinter seinem 
Rücken der heftigste Opponent.“27 Als Motiv nennt er den Neid des ziemlich glück-
losen Opernkomponisten auf den berühmteren Kollegen.28 Das bestätigen auch die 
denunziatorischen Briefe Essers an Schott, der durch seine Vermittlung Wagners Ver-
leger geworden war, über dessen Umgang mit Geld: Dieser sei ein gerissener Ge-
schäftsmann, unersättlicher Schnorrer und leichtfertiger Verschwender fremden Gel-
des.29 Ähnlich hetzte Esser auch gegenüber seiner Frau.30  Natürlich wusste Wagner 
nichts von diesen Briefen. Aber vielleicht wollte er auch bei seinem Kapellmeister 
nicht so genau hinschauen, weil er schon einen ganz anderen als Schuldigen für das 
Scheitern ausgemacht hatte – den gefürchteten Wiener Musikkritiker Eduard Hans-
lick. Der 1825 in Prag geborene und dort zum Juristen, aber auch in Klavier und Kom-
position ausgebildete Hanslick lebte ab 1846 in Wien, wo er in Rechtswissenschaft 
promovierte und sich als brillanter Musikkritiker bald  einen Namen machte: Er wur-

24 Weißheimer, Erlebnisse, S. 236.
25 Esser an Schott, 11.3.1860 und 27.10.1861, Istel, Briefwechsel, Mai 1902, S. 1361, 1364.
26 Esser an Schott, 7.8.1862, ebenda, S. 1366.
27 Clemens Höslinger, Beckmesser oder „keiner besser“? Vor hundert Jahren starb Eduard Hanslick, 

in: Wiener Philharmoniker, Programmheft zum 3. Abonnementkonzert, Wien 2004, S. 147–153, 
hier: S. 151; Thomas Leibnitz, Richard Wagner in Wien, in: Ders. (Hrsg.), Geliebt, verlacht, ver-
göttert. Richard Wagner und die Wiener, Katalog 2013, Wien 2012, S. 9–56. 

28 Clemens Höslinger, Wagner-Curiosa aus Wien. Vortrag bei der Österreichischen Gesellschaft für 
Musik, 11. April 2013, unveröffentlichtes Manuskript, 11 Seiten. Mit Dank für die Einsicht in den 
Vortragstext.

29 Esser an Schott, 28.11.1859, 18.1.1860, 11.11.1863, 25.6. und 15.11.1864, Istel, Briefwechsel, Mai 
1902, S. 1358, 1360, 1625, 1631 f., 1633.

30 Rosemary Hilmar, „Sein Diner war aber besser als seine Musik“ oder: Der Mann, der Wagner 
nach Wien brachte. Heinrich Essers Briefe an seine Frau aus dem Nachlass, in: Studien zur Musik-
wissenschaft, Bd. 47, Wien 1999. 


