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Aufsätze zum Schwerpunkt 

Wagner in Amerika 
Teil II: Vom Ersten bis zum Zweiten Weltkrieg, 1917–1941 

Hans Rudolf Vaget 
 
 

The “Great War” und seine Folgen 
 
Der Erste Weltkrieg und vollends der Kriegseintritt der Vereinigten Staa-
ten am 6. April 1917 lösten einen Erdrutsch aus, der alle Aspekte der 
deutsch-amerikanischen Beziehung in Mitleidenschaft zog, nicht zuletzt 
auch die Wahrnehmung Wagners. Für das deutsche kulturelle Erbe in 
Amerika insgesamt hatte der Krieg einen empfindlichen Verlust an Anse-
hen und Gewicht zur Folge. Deutschstämmige Amerikaner sahen sich 
genötigt, den deutschen Teil ihrer Identität aufzugeben oder durch An-
passung des Namens zu kaschieren und sich zu Amerikanern, ohne Bin-
destrich, zu wandeln. Für das Verständnis der sehr bewegten Geschichte 
der amerikanischen Wagner-Rezeption ist eine Kenntnis dieser tektoni-
schen Gewichtsverschiebung unerlässlich.  

Den äußeren Anlass für den Stimmungswandel, der schließlich zum 
Kriegseintritt Amerikas führte, lieferte die Versenkung eines britischen 
Passagierschiffs, der RMS Lusitania, am 7. Mai 1915 durch ein deutsches 
U-Boot. Unter den knapp 1200 Opfern waren 128 amerikanische Staats-
angehörige. Dieser schwere Verlust an amerikanischem Leben hatte zur 
Folge, dass sich in dem anfangs neutralen Land sowohl in der Öffentlich-
keit als auch im Kongress ein rapider Umschwung in der Einstellung zu 
Deutschland und den Deutschen vollzog. Nach weiteren militärischen 
Zwischenfällen stimmten Anfang April 1917 beide Kammern des Kon-
gresses dem Kriegseintritt mit großen Mehrheiten zu. Präsident Wilsons 
blauäugiges Versprechen, dass es sich um einen “war to end all wars” 
handle, überzeugte das Volk und die Volksvertreter. 

Der Tag, an dem Wilson den Kriegseintritt der USA verkündete, war 
der Karfreitag 1917. An dem Tag wurde in New York an der Metropoli-
tan Opera, wie seit 1903 üblich, Parsifal gegeben. Als die Besucher jener 
denkwürdigen Matinee das Opernhaus an der Ecke Broadway/39. Straße 
verließen, schallte ihnen das Geschrei der Zeitungsverkäufer mit der neu-
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esten Meldung der amerikanischen Kriegserklärung entgegen. Der Krieg 
brachte in New York und anderswo die Musik Wagners zum Verstum-
men und bereitete den Deutsch-Amerikanern schweren Kollateralschaden 
auf gesellschaftlicher wie auf kultureller Ebene. Dieser Kausalzusammen-
hang von U-Boot-Krieg und Wagner-Boykott liefert den schlagenden 
Beweis dafür, dass die in den europäischen Ländern selbstverständliche 
Verquickung von Politik und Oper auch in dem demokratischen Amerika 
Geltung hatte. 

Im Kalkül der deutschen Kriegsführung war der unbeschränkte 
U-Boot-Krieg ein vorrangiger Faktor. Seit Kriegsbeginn wurden die 
deutschen Häfen von der Royal Navy blockiert. Der U-Boot-Krieg im 
Atlantik sollte die Zufuhr kriegswichtiger Materialien aus Amerika un-
terbinden und so dazu beitragen, die Vormachtstellung Großbritanniens 
zu brechen. Aus deutscher Sicht, unter dem rein machtpolitischen Ge-
sichtspunkt des Griffs nach der Weltmacht, war die kriegsrechtlich um-
strittene Versenkung der Lusitania ein unerlässlicher Teil des Gesamt-
plans.  

Um eine Vormachtstellung in den Vereinigten Staaten ging es auch 
auf dem Feld der Kultur, und zwar schon vor Kriegsausbruch. Dies lässt 
sich am Beispiel eines publizistischen Prestigeunternehmens zeigen, das 
der amerikanischen Öffentlichkeit die Bedeutung des deutschen kulturel-
len Erbes vor Augen führen und damit den Anspruch der Deutsch-
Amerikaner auf Mitgestaltung des nationalen Lebens untermauern sollte. 
Die Rede ist von einer aufwendig produzierten 20-bändigen Dokumenta-
tion unter dem ebenso lakonischen wie anspruchsvollen Titel The Ger-
man Classics.1 Die Bände waren in Leder gebunden, reich illustriert und 
mit dem deutschen Reichsadler verziert. Verlegt wurden sie von einer 
eigens dafür geschaffenen “German Publishing Society”, die nicht nur 
den prominenten Brauereibesitzer Adolphus Busch aus Milwaukee zu 
ihren Sponsoren zählte, sondern auch Kaiser Wilhelm II. Die Gesamtlei-
tung des Unternehmens lag in den Händen von Kuno Francke, einem 
angesehenen Germanisten, der an der Harvard University in Boston lehr-
te. Es ist in diesem Zusammenhang nicht belanglos, dass der aus Kiel 
stammende Gelehrte ein Verehrer des Kaisers war und mit diesem auf 
freundschaftlichem Fuße stand.  

                                                 
1  Vgl. die informative Monographie von Jeffrey L. Sammons, Kuno Francke’s Edition of 

The German Classics. A Critical and Historical Overview, New York 2009; die folgen-
den Details nach Sammons. 
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Die drei ersten Bände waren Goethe und Schiller gewidmet. Doch 
obgleich der Untertitel versprach, “Masterpieces of German Literature” 
des 19. und 20. Jahrhunderts in englischer Übersetzung vorzulegen, be-
inhaltete der Begriff “German Classics” keineswegs nur „schöne“ Litera-
tur. Die späteren Bände enthielten auch Texte von Philosophen, Natur-
wissenschaftlern, Militärs sowie Politikern wie Bismarck und Helmuth 
von Moltke, dem siegreichen Preußischen Stabschef im Krieg von 
1870/71. Band 15 präsentierte, umrahmt von Texten Schopenhauers und 
Nietzsches, eine reichliche Auswahl aus Richard Wagners autobiographi-
schen und theoretischen Schriften: Kunst und Revolution, Das Kunstwerk 
der Zukunft, Mitteilung an meine Freunde sowie Auszüge aus Oper und 
Drama, die Grabrede auf Carl Maria von Weber und Teile der Abhand-
lung über Beethoven. Dass dieser Band durch Reden Kaiser Wilhelms II. 
vervollständigt wurde, mag uns heute befremdlich vorkommen, bezeich-
net aber sehr zutreffend das für das ganze Unternehmen charakteristi-
sche Junktim von Geist und Macht. Der Eindruck, dass die Auswahl der 
Texte als eine Demonstration deutscher Geistesmacht konzipiert war, 
war nicht von der Hand zu weisen.  

Die German Classics wurden 1913 auf der Höhe des Wilhelminismus 
publiziert, ohne dass jemand hätte ahnen können, was für ein melancholi-
sches Schicksal ihnen beschieden war. Der letzte Band erschien 1915, just 
zu dem Zeitpunkt, da die Stimmung im Land sich gegen Deutschland zu 
drehen begann. Das Echo auf die vor dem Krieg noch erschienenen Bän-
de war freundlich und wohlwollend. Nach der Lusitania-Katastrophe 
jedoch wendete sich das Blatt. Auf einmal wurden die German Classics 
mit anderen Augen betrachtet – mit feindlichen und ablehnenden. Der 
Absatz brach zusammen; die German Publishing Society ging in Kon-
kurs. Die Druckerei musste eingreifen, um zu verhindern, dass die unver-
kauften Bände nicht eingestampft wurden. Fortan fristeten die German 
Classics ihr Leben in den großen öffentlichen und akademischen Biblio-
theken des Landes und schließlich in den Antiquariaten. 

Der dramatische Stimmungsumschwung betraf jedoch keineswegs 
nur das kulturelle Erbe der Deutsch-Amerikaner, sondern auch ihre ge-
sellschaftliche Stellung. Zwar kam es 1917 zu keiner offiziellen, staatlich 
verordneten Zwangsmaßnahme wie der Internierung und vierjährigen 
Quarantäne von 120 000 Amerikanern japanischer Herkunft, zu der sich 
die US-Regierung nach dem japanischen Angriff auf Pearl Harbor am 
6. Dezember 1941 genötigt fühlte. Doch die Reaktionen von 1915 und 
1917 waren in gewissem Sinn umfassender und vor allem nachhaltiger. 
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Hysterische Züge von Fremdenfeindlichkeit manifestierten sich bereits 
im Ersten Weltkrieg. Das patriotisch aufgeheizte Stichwort dazu kam von 
dem populären Altpräsidenten Theodore Roosevelt, der 1916 die Loyali-
tät aller Bindestrich-Amerikaner (“hyphenated Americans”) in Frage 
stellte, in erster Linie natürlich die der Deutsch-Amerikaner. Dadurch 
wurde auch ihrer gesellschaftlichen Diskriminierung Vorschub geleistet. 
Das Justizministerium erstellte eine Liste von 480 000 “aliens” deutscher 
Abstammung; 4000 von ihnen wurden 1917 in Haft genommen. Dabei 
kam es vereinzelt zu Gewalttaten. Deutsch als Verkehrssprache wurde 
aus Schulen und Kirchen verbannt; deutschsprachige Zeitungen, von de-
nen es 1910 mehr als fünfhundert gab, mussten ihr Erscheinen einstellen. 
Zahllose deutsche Orts- und Straßennamen wurden umbenannt, was 
nicht unwesentlich dazu beitrug, das deutsche Erbe in Amerika der ab-
sichtlichen Nicht-Erinnerung preiszugeben. 

Ein besonders erhellendes Beispiel liefert die Biographie des Germa-
nisten Hermann J. Weigand. Aus Philadelphia gebürtig, einer Hochburg 
der deutsch-amerikanischen Symbiose, verlor der 1892 geborene Jung-
akademiker 1917 seine Anstellung an der University of Michigan. Er 
musste versuchen, sich als Feinmechaniker durchzuschlagen – vergeblich, 
denn angesichts seines deutschen Namens blieben ihm einige Jahre lang 
alle Türen verschlossen. Umso bemerkenswerter, dass Weigand in die 
Spur seiner akademischen Karriere zurückfand und schließlich aufgrund 
seines jahrzehntelangen Wirkens an der Yale University weithin als “the 
most prestigious of American-born Germanists” galt.2 Gleichwohl nahm 
Weigand später kein Blatt vor den Mund und gab zu Protokoll, dass seine 
Erfahrung zeige: “second generation Americans of German ancestry are 
on the whole classified as second-class Americans.”3 Hermann J. Wei-
gand veröffentlichte 1933 eine wegweisende Studie zu Thomas Manns 
Der Zauberberg4 – ein Buch, das dem deutschen Nobelpreisträger unter 
den literarisch interessierten Amerikanern einen kräftigen Reputations-
schub bescherte, der ihm in den Jahren seines Exils in Amerika zugute 
kam.  
  

                                                 
2  Nachruf von Jeffrey L. Sammons, In Memoriam: Hermann J. Weigand (1892–1985), 

in: The German Quarterly 59 (1986), H. 1, S. 177–179. 
3  Siehe Klaus W. Jonas, Thomas Mann, Hermann J. Weigand und die Yale University. 

Versuch einer Dokumentation, in: Philobiblon 38 (1994), S. 97–147; 217–232, 99. 
4  Hermann J. Weigand, Thomas Mann’s Novel Der Zauberberg: A Study, New York 

1933, 21964. 
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Die Rede von der deutsch-amerikanischen Symbiose ist im Übrigen 
keine sentimentale Floskel; der Begriff ist in der einschlägigen Fachlitera-
tur eingebürgert.5 An ihrem Anfang im frühen 19. Jahrhundert stand die 
heftige, intellektuelle Liebesaffaire mit Goethe und der Goethezeit von-
seiten der amerikanischen Transzendentalisten um Ralph Waldo Emerson 
und Margaret Fuller. Das große Interesse an der deutschen Kultur blieb 
nicht auf die Intellektuellen von Boston und der Harvard-Universität 
beschränkt. Von Neuengland breitete es sich landeinwärts aus und zeitig-
te allenthalben in den Städten mit starker deutscher Präsenz eine Blüte-
zeit der interkulturellen Symbiose, deren Spuren, wenn auch verblasst, 
noch heute zu erkennen sind.  

Die Zentren der deutsch-amerikanischen Kultur an der Ostküste wa-
ren New York, Philadelphia und Baltimore, im Mittleren Westen Chica-
go, Milwaukee, Cincinnati und St. Louis. Nicht von ungefähr entwickelte 
sich in diesen Städten ein reges Musikleben. Das schlagendste Beispiel 
dafür ist in dem Wagner-Fieber zu erblicken, das Anton Seidl Ende des 
19. Jahrhunderts in New York an der Metropolitan Opera entfacht hat-
te.6 Für die genannten Städte gilt der Befund, den Joseph Horowitz in 
seiner Betrachtung des Aufstiegs und Falls der klassischen Musik ein-
drucksvoll beschrieben hat: “America’s musical high culture was essenti-
ally a German import.”7 Das deutsche Repertoire dominierte die Pro-
grammgestaltung, deutsche Musiker saßen in allen Orchestern, und in 
den Orchesterproben wurde überwiegend Deutsch gesprochen. 

Diese Dominanz der deutschen Musik im Musikleben Amerikas soll-
te 1917 mit einem Mal gebrochen werden. Sehr aufschlussreich ist in die-
sem Zusammenhang das Verhalten des Boston Symphony Orchestra, das 
1881 von Henry Higginson gegründet worden war, einem gebildeten 
Finanzier, den ein zweijähriger Aufenthalt in Wien zu einem passionier-
ten Musikliebhaber gemacht hatte. Der erste Leiter des Orchesters war 
der 1850 in Breslau geborene und als Sänger ausgebildete Georg Hen-
schel. Das Programm seines Inauguralkonzerts war ein rein deutsches: 
Beethoven, Gluck, Haydn, Schubert, Bruch, Weber.  

                                                 
5  Vgl. America and the Germans. An Assessment of a Three-Hundred-Year History, hrsg. 

von Frank Trommler und Joseph Mc Veigh, 2 Bde., Philadelphia 1985. 
6  Vgl. dazu Hans R. Vaget, Wagner in Amerika. Stationen einer alternativen Wirkungs-

geschichte. Teil I: 1885–1917, in: wagnerspectrum 9 (2013), H. 2, S. 81–99. 
7  Joseph Horowitz, Classical Music in America. A History of its Rise and Fall, New York 

und London 2005, S. 266. 
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Weitere deutsche Dirigenten folgten, darunter Wilhelm Gericke und 
Artur Nikisch. Seit 1912 lag die musikalische Leitung des BSO in den 
Händen von Karl Muck, der zuvor schon, von 1906 bis 1908, von der 
Preußischen Hofoper gekommen war und mit kaiserlicher Permission in 
Boston dirigiert hatte. Nach Ausbruch des Krieges sah sich Muck wegen 
angeblicher Spionagetätigkeit für das deutsche Reich einer germanopho-
ben Hetzkampagne ausgesetzt, die zu dem notorischen “Muck scandal” 
führte.8 Am 22. März 1918, unmittelbar nach einer Orchesterprobe zu 
Bachs Matthäus-Passion, wurde er in Haft genommen. Nach weiteren 
„Enthüllungen“ erotischen Charakters wurde er schließlich in ein Strafla-
ger in Georgia gebracht. Dort traf er seinen österreichischen Kollegen 
vom Cincinnati Symphony Orchestra, Ernst Kunwald, der 1912 die 
Nachfolge Leopold Stokowskis angetreten hatte. Kunwald war von einer 
patriotischen und unverhohlen rassistischen Frauenvereinigung, den 
Daughters of the American Revolution, der “disloyalty” bezichtigt und 
denunziert worden.9  

Das hundertköpfige Bostoner Eliteorchester, hoch geschätzt von 
Gustav Mahler und Richard Strauss, war der Stolz der traditionsbewuss-
ten Metropole Neuenglands. Musiker verschiedener Nationalitäten saßen 
im Orchester; das deutsche Kontingent war das dominante. Muck hatte 
27 deutsche und acht österreichische Musiker nach Boston geholt. Die 
meisten der 50 amerikanischen Orchestermitglieder waren jüngst einge-
bürgerte Europäer; darunter wiederum ein starker deutscher Anteil. Sehr 
zu Recht durfte das BSO als ein “quintessentially German” Orchester 
angesehen werden.10 Von den in Deutschland geborenen Musikern wur-
den nach dem Kriegseintritt der USA 18 Musiker interniert und verloren 
ihren Job.  

Die Vorgänge in Boston lassen besonders klar erkennen, worum es 
letztlich ging: um die ethnische Säuberung einer repräsentativen Kultur-
einrichtung. Mit der Ankunft von Pierre Monteux, der seit 1917 das fran-
zösische Repertoire der Metropolitan Opera betreut hatte, kam in Bos-
ton eine Entwicklung in Gang, die in den Augen der Fachwelt und des 
Publikums dem vormals „deutschen“ Klangkörper nach und nach eine 
französische Physiognomie verlieh. Betrug der Anteil an Werken franzö-

                                                 
8  Siehe Melissa D. Burrage, The Karl Muck Scandal. Classical Music and Xenophobia in 

World War I America, Rochester (NY) 2019, S. 218–249. 
9  Horowitz, Classical Music, S. 267. 
10  Joseph Horowitz, Moral Fire. Musical Portraits from America’s Fin de Siècle, Berkeley 

(CA) 2012, S. 68. 
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sischer Herkunft in der Saison 1916/17 lediglich 12 Prozent, so waren es 
bereits in der darauffolgenden Saison 46,5 Prozent.11  

In New York, an der Metropolitan Opera, die damals unter der Lei-
tung von Giulio Gatti-Casazza stand, nahm die Säuberung einen nicht 
weniger signalhaften Gang als in Boston. Sechs deutsche Ensemblemit-
glieder wurden entlassen, darunter Johanna Gadski, die unter Gustav 
Mahler und Arturo Toscanini im Wechsel mit Olive Fremstad die hoch-
dramatischen Wagner-Rollen gesungen hatte. Auch die Metropolitan 
Opera folgte dem landesweiten anti-deutschen Stimmungsumschwung; 
sie hielt es für angebracht, Wagner von der Bühne des Hauses zu verban-
nen. Es war eine schmerzliche Entscheidung, waren doch die Werke 
Wagners seit den “German seasons” unter Seidl der renommierteste Teil 
ihres Programms – und nicht zu vergessen: auch der einträglichste. Henry 
Krehbiel, der Altmeister der New Yorker Musikkritik, nannte die Ent-
scheidung “philistine.”12  

 
 

Wagners Comeback: Die Zwischenkriegszeit 
 
Der Begriff Zwischenkriegszeit ist in der zünftigen Historiographie ein 
Notnagel, der zur Erhellung der zwei Dekaden von 1918 bis 1939 eigent-
lich wenig beiträgt. Anders stellt es sich in der Rezeptionsgeschichte 
Wagners in Amerika dar. Für diese ist eine solche Einteilung durchaus 
angebracht, denn der Erste Weltkrieg setzte eine markante Zäsur, wäh-
rend der Zweite Weltkrieg, der von einem bekennenden Wagnerianer 
geplant, vorbereitet und ins Werk gesetzt wurde, in Sachen Wagner ein 
Umdenken auslöste, dessen Nachwirkung in Amerika wie auch in 
Deutschland bis heute zu spüren ist. Den dramatischen Anstoß zu die-
sem Umdenken gab, wie zu zeigen sein wird, ein junger Historiker mit 
deutschen Wurzeln: Peter Viereck. 

Die letzte Wagner-Aufführung an der Metropolitan Opera vor dem 
Boykott war am 13. April 1917 Tristan und Isolde.13 Die Verbannung 
Wagners von der Bühne der Metropolitan Opera dauerte knapp drei Jahre. 
Am 19. Februar 1920 kehrte Wagner mit Parsifal zurück. Lediglich zwei 

                                                 
11  Horowitz, Classical Music, S. 268. 
12  Horowitz, Moral Fire, S. 121. 
13  Diese und die folgenden Einzelheiten zur Geschichte der Metropolitan Opera nach: 

Metropolitan Opera Annals. A Chronicle of Artists and Performances, zusammengestellt 
von William H. Seltsam, New York 1947. Künftig: MOA. 
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Künstler aus dem Parsifal von 1917, beide hoch angesehen, standen drei 
Jahre später wieder auf der Bühne: der amerikanische Bassbariton Cla-
rence Whitehill in der Rolle des Amfortas sowie die rumänische Altistin 
(später Sopranistin) Margarete Matzenauer in der Rolle der Kundry. Für 
Kontinuität im Orchestergraben sorgte darüber hinaus Artur Bodanzky, 
der 1915 nach dem Weggang von Alfred Hertz nach San Francisco dessen 
Nachfolger geworden war. 

Artur Bodanzky (1877–1939) stammte aus Wien. Er assistierte Mah-
ler an der Hofoper über zwei Jahre lang und wurde nach wichtigen Stati-
onen in Berlin, Prag und Mannheim von Ferruccio Busoni an die Met 
empfohlen.14 Bodanzky war ein Vierteljahrhundert lang für das deutsche 
Programm zuständig und stand insgesamt 1087 Mal am Pult, darunter 
nahezu bei allen Wagner-Aufführungen. Seine Dirigate sind reichlich und 
gut dokumentiert, denn ihm standen in den dreißiger Jahren viele der 
hervorragendsten Wagner-Sänger seiner Zeit zur Verfügung. Diese Mit-
schnitte weisen Bodanzky als einen Dirigenten aus, der dynamische 
Tempi bevorzugte und die Sänger einfühlsam begleitete. Seine Lehrjahre 
unter Mahler und an wichtigen deutschen Bühnen verbürgten ein hohes 
Maß an Kontinuität der Wagner-Pflege, die sich ein weiteres Mal als un-
verzichtbar für das Überleben der Met erweisen sollte. 

Die Schwierigkeiten des Neuanfangs, vor denen die Met 1919 stand, 
waren beträchtlich; sie waren ökonomischer und personeller Natur. In 
den Spielzeiten 1915/16 und 1916/17 wurde Wagner jeweils 31 Mal gege-
ben, verteilt auf acht der zehn Werke des Bayreuther Kanons. Das sind 
von insgesamt 122 Vorstellungen pro Spielzeit jeweils etwa ein Viertel. 
Nach dem dreijährigen Boykott gewannen die Opern Wagners ihre alte 
Vorrangstellung erst langsam wieder zurück. In der Spielzeit 1919/20 
stand lediglich Parsifal auf dem Programm, fünf Mal – ein Werk, das sich 
in New York einer historisch begründeten Sonderstellung erfreute. In 
den beiden darauffolgenden Spielzeiten stieg die Anzahl der Wagner-
Aufführungen auf 16 und 19, beschränkt auf die bewährten Zugpferde 
Lohengrin, Tristan und Parsifal, ab 1921/22 auch wieder Die Walküre. 

Bezeichnend für das veränderte kulturelle Klima Amerikas war die 
Einführung englischer Fassungen der Wagner’schen Opern. Offenbar 
fürchtete man, dass patriotisch erhitzte Gemüter an der Sprache des 
Kriegsgegners Anstoß nehmen könnten, “because the ears of loyal Ame-
ricans still shudder at the sound of the Teutonic tonge.” Dies die Erklä-
                                                 
14  Horowitz, Classical Music, S. 278; ders., Remembering Artur Bodanzky, in: The Wag-
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rung des Musikreferenten der New York Sun, William Henderson.15 Par-
sifal wurde 1920 erstmals auf Englisch gegeben; Henry Krehbiel lieferte 
zu diesem Anlass die Übersetzung. In den nächsten Jahren wurden auch 
Lohengrin und Tristan in englischen Fassungen gespielt. Erst schrittweise 
kehrte man zur Originalsprache zurück. Die Konzession an die vermeint-
lichen Empfindlichkeiten des Met-Publikums wurde nicht von allen ge-
billigt. Henderson – unter den New Yorker Musikkritikern der kritische 
Sparringspartner Krehbiels – meinte: “Translated opera did not receive a 
triumphant vindication by yesterday’s performance” und befand: “It 
must be confessed that it was easier to understand the text of Parsifal 
when it was sung in German.”16 Ein Gutteil der Schwierigkeit mag darauf 
zurückzuführen sein, dass die Künstler ihre Partien in der Sprache Wag-
ners gelernt hatten und die Umstellung auf eine andere Sprache allerlei 
Probleme aufwarf. 

Der Börsenkrach von 1929 und in seinem Gefolge die Weltwirt-
schaftskrise, von der die Vereinigten Staaten besonders hart betroffen 
waren, zog alle Kultureinrichtungen in Mitleidenschaft, auch die Met. Es 
zeigt sich jedoch, dass ihr Wagner-Angebot eigentlich nicht davon be-
troffen war. Wagner-Aufführungen versprachen ein volles Haus, vor al-
lem wenn herausragende Sänger zur Verfügung standen. Und das war in 
hohem Maß der Fall. Neben den bewährten Kräften des Wagner-Fachs 
wie Margarete Matzenauer, Florence Easton, Johannes Sembach und 
Clarence Whitehill stand der Met nach und nach die Elite der europäi-
schen Sänger zur Verfügung, für die der hohe Kurswert der amerikani-
schen Währung eine nicht zu unterschätzende Anziehungskraft ausübte.  

So konnten von Jahr zu Jahr mehr Ausnahmesänger gewonnen wer-
den – Künstler, die im Wagner-Fach noch heute Klang und Namen ha-
ben. Maria Jeritza, in Mähren geboren und die prima donna assoluta in 
Wien, gab ihren Einstand an der Met als Marietta in Erich Wolfgang 
Korngolds Die tote Stadt am 19. November 1921. Sie sang im Tannhäuser 
die Elisabeth, im Lohengrin Elsa und in der Walküre Sieglinde. Elisabeth 
Rethberg, aus Sachsen stammend und in Dresden groß geworden, debü-
tierte als Sieglinde und war sodann als Elsa und Eva in den Meistersingern 
zu hören. Beide besaßen enorme Starpower, Jeritza mit ihrer tempera-
mentvollen Bühnenpräsenz, Rethberg mit ihrer makellosen Stimme. 
  

                                                 
15  William Henderson, in: MOA, S. 351. 
16  Ebenda. 
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Friedrich Schorr war im Wagner-Fach der führende Bass-Bariton je-
ner Jahre. Er gastierte 1924 zum ersten Mal in New York, und zwar am 
Manhattan Opera House, wo Gatti-Casazza ihn hörte und für die nächs-
te Saison verpflichtete. Schorr gehörte 18 Jahre lang zum Ensemble der 
Met und gestaltete alle Wagner-Rollen in seinem Stimmfach. Er verließ 
die Berliner Staatsoper bereits 1931 und emigrierte nach New York. Ob 
er von Hitlers Ingrimm gegen ihn bei den Bayreuther Festspielen von 
1925 wusste, ist nicht bekannt. Hitler drückte gegenüber Winifred Wag-
ner seinen Unmut darüber aus, dass er das Festspielhaus als „entheiligt“ 
empfinde, solange ein „Nagod“ (sprich: Jude) hier den germanischen 
Gott Wotan singe.17  

Ein Jahr nach Schorrs Engagement an der Met trat Lauritz Melchior 
in New York auf, der dänische Heldentenor sans pareil; er blieb der Met 
bis 1947 treu. In jenen Jahren gesellte sich eine Reihe weiterer, heute le-
gendärer Sänger zu Schorr und Melchior. Der tiefe Bass Michael Bohnen 
kam bereits 1922 nach New York. Maria Müller debütierte 1924/25 als 
Sieglinde und kehrte in zehn Spielzeiten an den Broadway zurück. In der 
Spielzeit 1926/27 wurde der vielseitige Heldentenor Walter Kirchhoff an 
die Met geholt und blieb vier Jahre. Max Lorenz sang an der Met Lohen-
grin, Walter von Stoltzing sowie Siegmund in der Saison 1931/32. Von 
1932 bis 1934 gab Frida Leider an der Met ihre Paraderollen Isolde und 
Brünnhilde sowie Kundry. Lotte Lehmann debütierte am 11. Januar 1934 
in der Rolle der Sieglinde und blieb dem Haus bis 1946 verbunden. 
Gleichzeitig mit Lehmann kam Emanuel List, der große, vielfach einsetz-
bare Bass, der bis 1950 blieb. 

Vor dem Hintergrund dieser Regenerationsepoche der Metropolitan 
Opera, die unverhohlen auf Starkult setzte, ist die große Bedeutung einer 
medientechnischen Neuerung zu bewerten, mit der ein neues Kapitel in 
der Popularisierung der Oper in Amerika aufgeschlagen wurde. Zu 
Weihnachten 1931 wurde zum ersten Mal eine ganze Opernaufführung 
live aus der Metropolitan Opera von der National Broadcasting Corpora-
tion übertragen. Den Anfang machte Engelbert Humperdincks Hänsel 
und Gretel. Die erste Wagner-Oper war am 9. Januar 1932 Lohengrin mit 
Maria Müller und Max Lorenz. Seither waren die Matinee-Vorstellungen 
jeden Samstag der Met-Spielzeit im Radio zu hören – eine Einrichtung, 
die sich ohne Unterbrechung bis heute erhalten hat. Jede Oper wurde 
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kenntnisreich und unprätentiös von Milton Cross eingeführt, einem er-
fahrenen Radiomann, der diese Aufgabe vier Jahrzehnte lang versah.18  

An dieser Stelle lohnt es sich, einen vergleichenden Blick auf die Bay-
reuther Festspiele zu werfen, um die enorme Bedeutung der Radioüber-
tragungen aus der Met für das Musikleben Amerikas zu ermessen. Auch 
in Bayreuth hielt 1931 der Rundfunk Einzug. Die erste Übertragung aus 
dem Festpielhaus war Tristan und Isolde unter der Leitung von Wilhelm 
Furtwängler.19 Wie Oswald Georg Bauer berichtet, waren nicht weniger 
als 200 ausländische Sender hinzugeschaltet.20 Da 1932 die Festspiele 
ausgesetzt wurden, konnte der Rundfunk jedoch erst 1933 wieder aus 
Bayreuth senden. Da stand das Medium Rundfunk bereits unter der Kon-
trolle von Joseph Goebbels. 

Für die Bayreuther Festspiele war die Rundfunkübertragung in alle 
Welt eine Prestigeangelegenheit und eine neue Form der Werbung in 
eigener Sache, denn die internationale Zusammensetzung des Publikums 
war unter der in England geborenen Winifred Wagner ein wichtiger Fak-
tor im Kalkül der Festspielleitung. Allerdings fand das Eindringen der 
Technik in Wagners Festspielhaus – an „heiliger Stelle“ also – in der deut-
schen Presse ein sehr geteiltes Echo. Für die einen war es schlicht ein 
Sakrileg, für die anderen ein weiteres Zeichen der fortschreitenden 
„Veramerikanisierung“ der Festspiele.21 

Selbstverständlich waren solche technikfeindlichen Töne in Amerika 
nicht zu hören. Die Nutzung der Technik wurde aufgrund ihrer erziehe-
rischen Möglichkeiten begrüßt. In der Tat, die samstäglichen Übertra-
gungen aus der Met trugen viel dazu bei, das Medium Oper geradezu 
pionierhaft über den großen nordamerikanischen Kontinent zu verbrei-
ten. Nahezu alle bedeutenden Sänger amerikanischer Herkunft der jünge-
ren Generation, deren Präsenz auf den Bühnen der Welt heute unüber-
sehbar ist, gestehen, dass ihnen die Übertragungen aus der Met ihre erste 
Berührung mit der Kunstform Oper vermittelten. 

Die Zusammenarbeit mit NBC und Milton Cross war für die Metro-
politan Opera in doppelter Hinsicht ein Gewinn. Zum einen: es floss 
Geld in die Kasse des permanent geldhungrigen, weil den Starkult pfle-
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genden Hauses. Zum anderen: durch das Radio wurden die Stars über 
New York hinaus zu sogenannten “household names”, die auch den nicht 
eingefleischten Opern-Fans in Nebraska oder Minnesota geläufig waren. 
Unter Musikfreunden gewöhnte man sich während der Spielzeit der Met 
bald daran, den Samstag für die Oper frei zu halten. So hielt es übrigens 
auch Thomas Mann. Er kam Herbst 1938 nach Princeton, New Jersey, 
lebte drei Jahre dort und weitere elf Jahre in Los Angeles. Als der große 
Musikliebhaber, der er war, versäumte er es selten, in die samstäglichen 
Opernübertragungen aus der Met wenigstens hinein zu hören. 

Mit der Ankunft der norwegischen Sopranistin Kirsten Flagstad ge-
wann die Met ihre größte Attraktion. Sie debütierte am 2. Februar 1935 
in der Rolle der Sieglinde und erzielte mit ihrer jugendlichen Erscheinung 
(trotz ihrer mittlerweise vierzig Jahre), vor allem jedoch mit ihrer mühe-
los produzierten, voluminösen, auch noch in den Spitzentönen aufblü-
henden Stimme einen sensationellen Erfolg nach dem anderen. Die New 
Yorker Musikkritik war hingerissen. Lawrence Gilman in der New York 
Herald Tribune schwärmte: “The voice itself is both lovely and puissant. 
In its deeper register it is movingly warm and rich and expressive, and 
yesterday it recalled to wistful Wagnerites the irrecoverable magic of  
Olive Fremsted, the immortal.”22 In der New York Times gab Olin 
Downes zu Protokoll: “No Sieglinde of the past ten years has made such 
an impression here, by her voice, stage business, her intelligence and 
dramatic sincerity, and by her evident knowledge of Wagner.”23 Mit der 
Ankunft Flagstads erhielt das zunächst schleppende Comeback Wagners 
an der Met seinen entscheidenden Schub. 

In den folgenden Jahren sangen Flagstad und Melchior die Titelpar-
tien in Tristan und Isolde und machten gerade dieses Werk, wie dreißig 
Jahre zuvor schon Gustav Mahler und Arturo Toscanini, zum künstleri-
schen Aushängeschild des Hauses. Am 21. Dezember 1939 besuchte 
Thomas Mann eine jener legendären Tristan-Aufführungen. Er hatte je-
doch Pech, denn just an dem Tag war Melchior indisponiert und „stimm-
los“. Seine Eindrücke: „Die Flagstad tüchtig, Kurwenal [Julius Huehn] 
schwach. Nüchterne Aufführung in dem Riesenhause.“ Der Grund für 
seine Enttäuschung mag daran gelegen haben, dass er an dem Dirigat 
Erich Leinsdorfs, der nach dem Tod Bodanzkys auf zwei Jahre an die Met 

                                                 
22  Lawrence Gilman, MOA, S. 586. 
23  Olin Downes, MOA, S. 587. 
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geholt wurde, keinen Gefallen fand: „Die wundervolle Musik in lauter 
und trockener Deutlichkeit.“24 

Das Flagstad/Melchior-Phänomen im Verbund mit den Radio-Über-
tragungen zeitigte einen kulturgeschichtlich bemerkenswerten Effekt. 
Wie in dem Gilded Age vor der Jahrhundertwende wurde Wagner wieder 
salonfähig und sogar populär. Es gehörte sich, Flagstad und Melchior 
gehört zu haben. Der erfolgreiche Starkult sowie die mediale Privilegie-
rung der Performanz vor der Reflexion auf die Werksubstanz taten nicht 
nur dem stets prekären Haushalt der Metropolitan Opera gut, sondern 
zeitigten auch ein höheres Bewusstsein von dem Kunstcharakter der 
Oper. Davon profitierte vor allem das Ansehen Wagners. “Wagnerian 
music drama”, so John Dizikes in seiner Kulturgeschichte der Oper in 
Amerika, “led the way” in der Wandlung der 1883 von Plutokraten ge-
schaffenen, alten Met zu einem “different kind of opera house [...] one 
where art mattered more than money.”25 

Diese ruhmreiche Epoche der Met bekam durch die späte Verpflich-
tung zweier Ausnahmekünstler gerade im Wagner-Fach weitere Glanz-
lichter: Alexander Kipnis und Helen Traubel. Der aus der Ukraine stam-
mende Bass war in Berlin, Bayreuth und Wien ein unübertroffener 
Gurnemanz. Kipnis debütierte in dieser Rolle an der Met am 5. Januar 
1940 und avancierte damit sogleich in die vorderste Reihe der Wagner-
Granden des Hauses. Helen Traubel, der ob ihrer Stimmgewalt ein gro-
ßer Ruf vorausging, trat zuerst am 28. Dezember 1939 in der Rolle der 
Sieglinde auf – eine Rolle, die sie sich für ihren Einstand an der Met als 
Wagner-Sängerin ausbedungen hatte. Ihre Partner waren Flagstad, Mel-
chior und List! Sie war die erste in Amerika geborene und ausgebildete 
Wagner-Sängerin an der Met. Als Flagstad 1941 nach Norwegen zurück-
kehrte, trat Traubel in ihre Fußstapfen und war fortan der zugkräftigste 
Star der Met im Wagner-Fach. Traubel war die Tochter einer deutsch-
stämmigen Apothekerfamilie in St. Louis und wuchs zweisprachig auf. 
Ihre glanzvolle, wenn auch relativ kurze Karriere an der Met von 1937 bis 
1953 – sie trat später in Musicals, Radio, Fernsehen, Filmen und sogar in 
einem Nachtklub auf – unterstreicht noch einmal die hohe Bedeutung 
des deutsch-amerikanischen Erbes für das Musikleben Amerikas und die 
Sonderstellung Wagners. 
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Ein Nachhall der starken medialen Präsenz Wagners in den späten 
dreißiger Jahren ist auf der Ebene der Popkultur in einem “Bugs Bunny”-
Zeichentrickfilm der Warner Brothers Studios zu erblicken, der 1957 
unter dem Titel “What’s Opera, Doc?” in amerikanischen Kinos vor dem 
Hauptfilm gezeigt wurde. Zu den lustigsten Gags des “cartoons” können 
Wagner-Parodien gezählt werden. Für die Mehrzahl der amerikanischen 
Kinogänger war “What’s Opera, Doc” die erste Berührung mit Wagner. 

 
 

Zur Wagner-Literatur der Zwischenkriegsjahre 
 
Angesichts des veritablen Wagner-Booms der späten 1930er Jahre fällt es 
auf, dass er von keiner seriösen Wagner-Diskussion begleitet war, im 
Unterschied zu der Ära Seidl, als Henry Krehbiel und Henry Finck als 
Streiter für die Sache Wagners auf den Plan traten. Das Feld der Wagner-
Literatur war „öd und leer“ wie das Meer im dritten Akt des Tristan. In 
den Jahren vor der von Peter Viereck angestoßenen Diskussion ist keine 
ernst zu nehmende Arbeit zu verzeichnen, die Wagners Werke problema-
tisiert hätte, sei es unter ästhetischen, politischen oder auch moralischen 
Gesichtspunkten. Die Annalen der Metropolitan Opera weisen auch kei-
ne innovative Inszenierung einer Wagner-Oper auf, die neue Aspekte 
erschlossen hätte, vergleichbar etwa dem Modernitätsschub durch die 
berühmte Inszenierung des Fliegenden Holländer von Jürgen Fehling und 
Ewald Dülberg 1929 an der Berliner Krolloper.26 Auch in der zeitgenössi-
schen Belletristik hat der Wagner-Boom der dreißiger Jahre keine nen-
nenswerten Spuren hinterlassen – nichts, was sich entfernt mit der The-
matisierung Wagners im Werk Willa Cathers oder T.S. Eliots vergleichen 
ließe.27  

Für diesen Mangel an Interesse in der kritischen wie in der schönen 
Literatur gibt es eine naheliegende Erklärung. Wenn von Wagner die Re-
de war, so galt die Aufmerksamkeit des musikalisch interessierten Publi-
kums den Sängern, d.h. den Stars der Met und der beiden anderen großen 
Opernhäuser in Chicago und San Francisco. Die Werke selbst blieben 
unhinterfragt. Ihr idealistischer, moralisch erbaulicher Charakter, der in 
den Deutungen eines Krehbiel, Finck und anderer Autoren im ersten 
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Stadium der Wagner-Rezeption hervorgekehrt wurde, galt als ausgemacht 
und unproblematisch. Was zählte, war in erster Linie nicht die Substanz 
der Werke, sondern die Performanz der ausübenden Künstler. 

Ein nennenswertes Ereignis auf dem Feld der Wagner-Literatur in 
der Zwischenkriegszeit war das Erscheinen der großen Biographie aus der 
Feder Ernest Newmans, The Life of Richard Wagner, ein Monumental-
werk in vier Bänden, die nacheinander 1933, 1937, 1941 und 1947 vorge-
legt wurden. Newman war nach seinen Anfängen in Liverpool, Manches-
ter und Birmingham seit 1921 der Musikkolumnist der Sunday Times in 
London.28 Er war aber auch bestens vertraut mit der Wagner-Szene in 
Bayreuth und in New York, wo er 1923 ein Gastrezensent der New York 
Evening Post war. In seiner heute noch lesenswerten Biographie meldete 
sich ein von Bayreuth und dem deutschen Wagner-Kult unabhängiger, 
kritischer Geist zu Wort, der den Boden bereitete für eine Neubetrach-
tung der wohl wirkungsmächtigsten Gestalt des 19. Jahrhunderts. 

Die Grundsätze seiner biographischen Methode hat Newman im 
Vorwort zum ersten Band dargelegt. Da immer wieder neue Dokumente 
aufgefunden werden und unser Wissenstand zu Wagner stets im Fluss ist, 
dürfe kein Biograph so tun, als besitze er die Wahrheit – “the final truth.” 
Der Biograph habe lediglich darauf zu achten, dass alle seine Aussagen 
und Schlüsse nicht etwa auf einer Auswahl, sondern auf der Gesamtheit 
der ihm zur Verfügung stehenden dokumentarischen Evidenz beruhen. 
Dies impliziert eine prinzipielle Kritik an dem in Bayreuth praktizierten, 
üblen Spiel mit der Kontrolle des Informationsflusses und der Auswahl, 
wenn nicht gar Fälschung von Dokumenten. Ebenso unabdingbar ist für 
Newman, dass der Biograph den musikalischen, ökonomischen und ge-
sellschaftlichen Kontext, in den sich Wagner gestellt sah, in größtmögli-
cher Dichte rekonstruiert. Dabei sei es wichtiger, genaue Rechenschaft 
über Wagners Finanzen abzulegen als über die Frauen in Wagners Leben, 
denn die Kenntnis seiner ökonomischen Situation “may not be as piquant 
as the other, but it is decidedly more vital.” Selbstverständlich könne der 
Biograph keine Rücksicht darauf nehmen, dass bei der Betrachtung der 
“more unpleasant features of his subject’s character”29 das Bild seines 
Helden befleckt werde. Wie um seine Leser zu beschwichtigen, fügt 
Newman hinzu, kein Mensch, und wäre er ein Heiliger, gehe aus einer 
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mikroskopischen Betrachtung seines Lebens, wie sie bei Wagner nun 
einmal geboten sei, ungeschoren hervor.  

Newmans Biographie weist einige anfechtbare Aspekte auf: Er wird 
weder der Bedeutung Franz Liszts gerecht noch der Friedrich Nietz-
sches; er lässt die politische Dimension von Wagners Werk unterbelichtet 
und ignoriert die in Deutschland vorherrschende Politisierung des Wag-
ner-Erbes. Gleichwohl gingen von seiner unbeirrbaren, an Charles Dar-
win orientierten Wahrheitssuche, die mit Illusionen und Legenden auf-
räumte, viele belebende Impulse aus. Es ist davon auszugehen, dass auch 
Peter Viereck Newmans Biographie kannte und sich durch ihren kriti-
schen Geist dazu ermutigt fühlte, eine beherzte Attacke auf das gutmüti-
ge, um historische und politische Aspekte unbekümmerte Wagner-
Verständnis vorzutragen, mit dem seine Landsleute aufgewachsen waren 
und dem sie auch 1940 noch anhingen.  

Thomas Mann verfolgte das Erscheinen der Newman’schen Wagner-
Biographie mit der Aufmerksamkeit des passionierten Wagnerianers, der 
er bis zum Ende blieb.30 Ebenso Theodor W. Adorno, der nacheinander 
alle vier Bände rezensierte und noch 1966 in einem Vortrag in Bayreuth 
bedauerte, dass Newmans Werk nicht ins Deutsche übersetzt wurde.31 
Adorno gelangte wie Thomas Mann 1938 in die Vereinigten Staaten und 
lebte bis 1941 in New York und von 1941 bis 1949 in Los Angeles. Wie 
für den Zauberberg-Autor und für den Historiker Peter Viereck stellte 
die Aktualität Wagners im Zeichen Hitlers auch für Adorno eine Heraus-
forderung dar, der er sich in seinem unvergleichlich erhellenden, ästheti-
sche und sozialgeschichtliche Aspekte verbindenden Zugriff stellte. Ging 
es Viereck darum, den “fountainhead” des Nationalsozialismus, seinen 
Urquell, in Wagners Weltanschauung freizulegen, so war es Adornos 
analytisches Ziel, „die Urlandschaft des Faschismus zu erhellen, damit sie 
nicht länger die Träume des Kollektivs beherrsche“.32 Diese bündige Ab-
sichtserklärung stammt zwar von 1952, aber sie bezeichnet sehr treffend 
auch die Anfänge des Adorno’schen Wagner-Projekts in den späten 
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1930er Jahren und unterstreicht die Verwandtschaft von Vierecks Projekt 
mit dem Adornos.33 Demselben historischen Kontext entwachsen, ani-
miert von demselben antifaschistischen Geist, verfolgen Viereck und 
Adorno einen vergleichbaren, kulturhistorischen Ansatz: der eine mit 
einem ideengeschichtlichen Fokus, der andere mit dem Ziel, im musikali-
schen Detail den ideologischen Gehalt zu entdecken.  

Die ersten „Fragmente über Wagner“ begannen 1939 in der Zeit-
schrift für Sozialforschung (umbenannt zu Studies in Philosophy and Social 
Science) zu erscheinen. Es waren die ersten Bausteine zu dem Versuch 
über Wagner, den Adorno nach dem Krieg abschloss und 1952 veröffent-
lichte – ein Buch, das die Wahrnehmung Wagners nachhaltig veränderte. 
Adorno war damals weder in Amerika noch unter den deutschen Emig-
ranten ein Begriff. Seine enorme Einwirkung auf den amerikanischen 
Wagner-Diskurs erfolgte erst viel später. 
 
 

To ban or not to ban: Wagner im Zweiten Weltkrieg 
 
Als am 1. September 1939 das nunmehr „Großdeutsche Reich“ mit dem 
Überfall auf Polen den Zweiten Weltkrieg auslöste, gab es in dem zu-
nächst neutralen Amerika keine große öffentliche Diskussion über die 
Frage, ob die Metropolitan Opera weiterhin Wagner im Spielplan behal-
ten und ihre in Deutschland geborenen Künstler und Mitarbeiter entlas-
sen sollte.  

Es gab zu Kriegsbeginn an der Met auch keine Reizfigur wie 1917 in 
Boston in der Person von Karl Muck, einem vom „Bayreuther Gedanken“ 
und Wilhelminischen Nationalismus geprägten Dirigenten.34 Die Deut-
schen an der Met waren aus Hitler-Deutschland geflohen, also nicht, wie 
ehemals Muck und Kuno Franck, seine Repräsentanten. Viele von ihnen 
waren jüdischer Abstammung und wurden als Opfer der Diskriminierung 
und Verfolgung wahrgenommen. Hinzu kam, dass zwar im Vergleich zu 
1917 der Anteil der Deutschstämmigen an der amerikanischen Bevölke-
rung immer noch sehr hoch war, aber anders als 1914 und 1917 waren sie 
in höherem Maße assimiliert. Es gab eine lärmende, pro-deutsche und 
pro-Hitler-Organisation, den 1936 gegründeten „Bund,“ doch ging dar-
aus keine ernst zu nehmende Massenbewegung hervor. Nach dem Kriegs-
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eintritt Amerikas wurde “The Bund” verboten und ihr Anführer, Fritz 
Kuhn, wurde zu einer Gefängnisstrafe verurteilt. Anders als 1917 waren 
„Bindestrich-Amerikaner“ nicht länger ein Zweifel und Unruhe auslösen-
der Faktor.  

Nach der deutschen Kriegserklärung an die Vereinigten Staaten am 
11. Dezember 1941 kam es jedoch zu einer kurzlebigen Kontroverse über 
die Rolle der deutschen Musik in Kriegszeiten. An ihr lässt sich zeigen, 
wie man über die vormals heikle Frage dachte und wie man die Hysterie 
von 1917 überwunden hatte. Es war Erika Mann, die in einem Leserbrief 
an die New York Times die Frage aufwarf, ob es sich gezieme, dass im 
amerikanischen Rundfunk Musik von Künstlern gespielt wird, die dem 
Hitler-Regime dienten. Sie nannte Richard Strauss und den Pianisten 
Walter Gieseking als Beispiele.35  

Die Reaktion auf Erika Manns Vorstoß war durchaus ablehnend. Der 
Komponist Deems Taylor, von dem die Met zwei Opern aufgeführt hat-
te, argumentierte beispielsweise, dass man sich mit einem Verbot für 
Strauss und Gieseking auf das Niveau der Nazis begebe.36 So gesehen war 
ein Verbot deutscher Musik schlicht indiskutabel. Bruno Walter – zu der 
Zeit einer der Hausdirigenten der Met – ließ wissen, er verachte Straus-
sens Verhalten im Dritten Reich, doch einige seiner Werke seien schlicht 
genial, und “I cannot in all honesty boycott masterpieces because I detest 
their composer.”37  

Die Statements von Deems Taylor und Bruno Walter sind ohne Wei-
teres auf den Schöpfer des Ring des Nibelungen und der Meistersinger von 
Nürnberg zu beziehen, denn Wagner war der unübersehbare Elefant im 
Raum. Das Management der Metropolitan Opera unter der Leitung 
Edward Johnsons, eines aus Kanada stammenden Tenors, machte sich die 
Ansichten Taylors und Bruno Walters zu eigen mit dem Ergebnis, dass 
im Zweiten Weltkrieg die Opern Wagners keinem Boykott unterlagen. 
Die Glanzzeit des Wagner-Gesangs der späten 1930er Jahre setzte sich 
fort und erlitt durch den Krieg keine Einbuße.  

Im Gegenteil, mit der Ankunft George Szells, dem ein sagenhafter 
Ruf als Orchestererzieher vorausging und der von 1942 bis 1946 bei den 
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allermeisten Wagner-Abenden am Pult stand, erreichte das Met-
Orchester, wie die New Yorker Musikkritik einmütig anerkannte, höchs-
tes Niveau. Oscar Thompson in der New York Herald Tribune war von 
Szells “power, precision” und “all imaginable exactitude of expression” 
beeindruckt, und Irving Kolodin in der New York Sun bezeichnete Szells 
Dirigate schlicht als “masterful”.38 In den vier Spielzeiten von 1941/42 bis 
1944/45 brachte es die Met mit ihrem Elite-Ensemble von Wagner-Sän-
gern – Traubel, Lehmann, Astrid Varnay sowie Melchior, Kipnis, List 
und Herbert Janssen – auf je 21, 21, 22 und 24 Aufführungen. 
 
 

Eine peinliche Aktualität: Hitler und Wagner 
 
Im November 1939 veröffentlichte Peter Viereck (1916–2006) in der links-
liberalen Monatsschrift Common Sense einen Essay über Hitler und Wag-
ner, der auf das “fashionable” Wagnerbild des Met-Publikums zielte und 
der naiv-unpolitischen Wagner-Begeisterung der amerikanischen Musik-
freunde ihre Unschuld zu nehmen versuchte.39 Was Viereck offenbar 
bewegte, war die Erkenntnis, dass die Zeit für eine kalte Dusche gekom-
men war. Der Ausbruch des Krieges schuf gute Voraussetzungen dafür.  

Darüber hinaus ist Vierecks Intervention aus zwei historischen 
Gründen von Interesse. Seine Wortmeldung war die erste nach Ausbruch 
des Krieges, der von dem Oberpriester des deutschen Wagner-Kults ziel-
bewusst herbeigeführt wurde – eine Konstellation, die jedem politisch 
wachen Zeitgenossen zu denken geben musste.40 Peter Vierecks Artikel 
zwang seine Leser, sich über die Geistesverwandtschaft Hitlers mit Wag-
ner sowie über den Zusammenhang von Wagner-Kult und Politik ernst-
haft Gedanken zu machen. Thomas Mann wurde in diese Debatte hinein-
gezogen, so dass sich – ein rares Vorkommnis – ein Dialog zwischen 
einem amerikanischen Intellektuellen und einem deutschen Exilanten 
ergab, der bedeutende Folgen für das Wagnerbild Manns und für dessen 
Werk hatte, insbesondere Doktor Faustus. Vierecks Dialog mit Thomas 
Mann gleichsam im Schatten Hitlers stellt in der bewegten, jedoch weit-
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hin noch unübersichtlichen Geschichte der transatlantischen Beziehun-
gen auf dem Feld der Ideengeschichte ein eigenes Kapitel dar. 

In seinem Artikel breitet Viereck zwei unerhörte Thesen aus, die drei 
Monate nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs das Wagner-Verständnis 
der amerikanischen Wagner-Verehrer von Grund auf in Frage stellten: 
Zum einen sei Richard Wagner kein politikferner Idealist, sondern der 
politisch einflussreichste Künstler der Moderne. Zum anderen liege der 
Urquell (“fountainhead”) des nationalsozialistischen Weltbilds in Wag-
ners Weltanschauung. Der Schlüssel zum Verständnis der Viereck’schen 
Argumentation ist der Begriff der „Metapolitik“, den er von Constantin 
Frantz übernahm und der besagt, dass Wagners Wirkung weniger aus 
seinen politischen Stellungnahmen herzuleiten ist als aus seinen ästhe-
tisch verkleideten Vorstellungen von Nation, Volk und Führer.  

Um seinen Argumenten Gewicht zu verleihen, bezieht sich Viereck 
respektvoll und durchaus unpolemisch auf Thomas Mann, dessen politi-
sche Haltung er bewundert; er bezeichnet ihn als den “noblest and grea-
test of anti-Hitler Germans”.41 Er meldet jedoch einen geringfügigen 
Vorbehalt an, indem er die Frage stellt, wie Mann auch die Schriften 
Wagners in seine Hochschätzung einbeziehen könne – also neben Wag-
ner, dem Komponisten, auch Wagner, den Denker. In dieser Meinungs-
verschiedenheit entdeckte der Herausgeber des Common Sense, Alfred 
Bingham, offenbar den Ansatz zu einer Debatte. Er sondierte bei Thomas 
Mann in Princeton, ob er nicht eine Erwiderung schreiben wolle. Nach 
einer zweiwöchigen Bedenkzeit schrieb der Vielbeschäftigte einen sieben-
seitigen Text, der in seinem Tagebucheintrag vom 6. November 1939 als 
„Wagner-Brief“ geführt wird. Bingham veröffentlichte ihn im Januar 
1940 unter dem Titel “In Defense of Wagner: A Letter on the German 
Culture that Produced Both Wagner and Hitler”. Dieser Text: „Zu Wag-
ners Verteidigung“ genießt bei den Experten nicht das Ansehen, das er 
verdient. Immer noch weit verbreitet ist die Meinung, Manns Auseinan-
dersetzung mit Viereck habe „nichts Neues erbracht“.42  

Es handelt sich jedoch um eine durchaus bedeutende Stellungnahme 
zu Wagner, für die er sich an fünf Tagen zur besten Arbeitszeit am Vor-
mittag die Zeit nahm.43 In der Wahrnehmung der Experten steht dieser 
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Briefessay von 1939 im Schatten der beiden großen Wagner-Vorträge von 
1933: Leiden und Größe Richard Wagners und von 1937: Richard Wagner 
und „Der Ring des Nibelungen“. Für seine Auffassung der politischen 
Wirkung Wagners ist der kurze Essay von 1939 jedoch aufschlussreicher 
als die beiden bekannteren Texte. 

Der Essay von 1933 war das Manifest einer kosmopolitischen Wag-
ner-Deutung im Geiste Baudelaires und Nietzsches, das sich gegen die 
Vereinnahmung und die Versimpelung des Tristan-Schöpfers durch das 
völkische Lager wendet. Polemisch pointiert erklärt Thomas Mann: Lebte 
Wagner heute, würde man ihn einen „Kulturbolschewisten“44 schimpfen. 
In dem Züricher Vortrag von 1937, im fünften Jahr der Hitler-Herr-
schaft, charakterisiert er das Dritte Reich als ein aus Wagners Welt destil-
liertes „mythisches Surrogat“. Entgegen der von den Nazi-affinen Wag-
nerianern verkündeten, von Goebbels ausgeschlachteten Propaganda, 
wonach das nationalsozialistische Deutschland das von Wagner erträumte 
sei, behauptet Thomas Mann: Lebte Wagner in dem Deutschland von 
heute, würde er ins Exil gehen.45 Aus Rücksicht auf sein Gastland, die 
Schweiz, wo es ihm untersagt war, politisch anstößige Reden zu halten, 
erlegte er sich in der Sache Wagner und Hitler Zurückhaltung auf. Erst in 
Amerika, in seinem Kommentar zu dem Essay von Viereck, wird er kon-
kret und benennt die schlimmen Zusammenhänge zwischen Wagner, 
Bayreuth und dem Dritten Reich.  

Vierecks Thesen, so will es scheinen, lösten Thomas Mann die Zunge 
und ließen ihn offen aussprechen, was seine Wagner-Passion schon seit 
langem belastete. Denn als nach dem Ersten Weltkrieg 1924 die Bay-
reuther Festspiele wiederaufgenommen wurden und sich als ein Stelldich-
ein der Republikgegner von rechts entpuppten, sah er sich zu einer Kor-
rektur seiner öffentlichen Wahrnehmung als passionierter Bewunderer 
Wagners veranlasst. Er ließ wissen: „Wagner wird niemals aufhören, mich 
zu interessieren“, um sich sogleich von seiner aktuellen Indienstnahme 
von rechts entschieden zu distanzieren: „Aber Bayreuth, wie es sich heute 
darstellt, interessiert mich gar nicht und ich muss glauben, auch die Welt 
wird es nie wieder interessieren.“46 Diese Distanzierung setzte sich in den 
dreißiger Jahren fort, wie aus seinem Tagebuch zu ersehen ist. „Das Wi-
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derliche Wagners“,47 so lesen wir am 20. März 1934, „freilich nur dies, ist 
bei H.[itler] genau wiederzufinden“.48 Sein kritischer Blick auf Wagner 
wird in den Jahren des Schweizer Exils vor allem durch Franz W. Beidler 
geschärft, den erstgeborenen, enterbten Enkel Wagners. Beidler schrieb 
eine groß angelegte, Fragment gebliebene Biographie seiner Großmutter 
Cosima, deren Fortgang Thomas Mann angelegentlich verfolgte.49 Nach 
der Lektüre eines Kapitels aus Beidlers Schrift schrieb er ihm: „Es ist un-
glaublich, wieviel Nationalsozialismus im Bayreuthianismus schon steckt 
[...].“50 

Ein weiteres Missverständnis schreibt sich von der nicht autorisierten 
Überschrift des Mann’schen Briefessays her. Alfred Binghams Charakte-
risierung des unbetitelten Schreibens als “defense of Wagner” hat manche 
Leser in die Irre geführt bis hin zu der Behauptung, die angebliche Ver-
teidigung Wagners habe letztlich Wagners „Erlösung vom Faschis-
mus“ zum Ziel gehabt, will sagen: seinen Freispruch von der Mitverant-
wortung als Wegbereiter Hitlers.51 

Dem widerspricht jedoch, was Thomas Mann ganz unzweideutig er-
klärt, nämlich dass er den Artikel Vierecks „mit fast unausgesetzter Zu-
stimmung“52 gelesen habe. Er moniert lediglich, dass er in der Wagner-
Kritik des jungen Historikers die Nuance der Liebe zu Wagners Werken 
vermisse. Es ist eine Anmerkung, die nicht sehr ins Gewicht fällt und die 
weitestgehende Zustimmung zu Vierecks Hauptthesen nicht beeinträch-
tigt. Wenn er schreibt, dass „zwischen der Wagner’schen Sphäre und dem 
nationalsozialistischen Unheil [...] unbestreitbar Beziehungen beste-
hen“,53 so sekundiert er Vierecks Thesen. Er geht nun aber einen ent-
scheidenden Schritt weiter, wenn er sich zu dem Eingeständnis durch-
ringt, dass Wagners Werk im Ganzen, nicht nur seine Schriften, sondern 
auch seine Bühnenwerke dem Aufstieg Hitlers vorgearbeitet hätten. 
Schon Wagner sei „aus der bürgerlich-humanistischen Epoche auf diesel-
be Art und Weise“ herausgetreten „wie der Hitlerismus“ und müsse des-
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halb als „die genaue geistige Vorform der ‚metapolitischen‘ Bewegung“ 
angesehen werden, „die heute den Schrecken der Welt bildet“.54 Solche 
Bemerkungen lassen sich beim besten Willen nicht als Verteidigung 
Wagners konstruieren.  

Vielmehr zeichnet sich hier eine Radikalisierung und politische Ak-
tualisierung der Mann’schen Wagner-Deutung ab: Wagner wird nun eine 
exemplarische, historische Bedeutung zuerkannt. Der Komponist der 
Meistersinger ist ihm das Emblem für Deutschtum, ja für Deutschland als 
historisch handelndes Subjekt. Das Tagebuch vom 5. November 1939 
hält fest: „Ich begann einen Brief an ‚Common Sense‘ über Wagner u. das 
Deutschtum.“55 Zwei Monate nach Beginn des Krieges musste es ihm 
geboten erscheinen, Wagner nicht nur als ästhetisches und psychologi-
sches Faszinosum zu betrachten, sondern als einen gewichtigen Faktor in 
der Entwicklung Deutschlands zu seiner aktuellen Erscheinungsform. 

Über das Verhältnis von Wagner und Deutschtum hatte sich Thomas 
Mann bereits in den Betrachtungen eines Unpolitischen Gedanken ge-
macht. Zu Beginn des Zweiten Weltkriegs trat dieses Nachdenken in ein 
neues Stadium und führte ihn zu Positionen, die für die Deutschland-
Thematik des Doktor Faustus grundlegend wurden. Der Wagner-Essay 
von 1939 arbeitet denn auch weniger den Aspekt des Proto-Faschismus 
heraus als den einer profunden, unauflöslichen Ambivalenz. Bezeichnen-
derweise erinnert er gegen Viereck, dass er in dessen Artikel die Nuance 
der Liebe und des Betroffenseins vermisse. Eben dieser Doppelaspekt des 
zugleich Bewundernswerten und Verwerflichen, den Wagner aufs Schla-
gendste exemplifiziere, wird ihm nun zum Angelpunkt seiner Interpreta-
tion Deutschlands als des zugleich bösen und guten, wie er sie wenig spä-
ter in seiner Washingtoner Rede Deutschland und die Deutschen und im 
Doktor Faustus entwickeln sollte. 

Die Berechtigung zu diesem spekulativen Gedankenschritt von Wag-
ner zur deutschen Geschichte bezieht Thomas Mann aus seiner Zeitzeu-
genschaft sowie seiner persönlichen Erfahrung. Er erinnert daran, dass es 
seine missliebige Wagner-Rede von 1933 war, die zu seiner „Nicht-
Rückkehr nach Deutschland“ führte. Und er bestätigt, dass Wagner in 
vieler Hinsicht als eine „Vorform“ Hitlers zu betrachten sei – ein Begriff, 
der anstelle von Vierecks schlichtem Modell eines direkten Einflusses das 
mentalitätsgeschichtlich differenziertere Modell der Antizipation setzt. 
Eben dieses Modell der Antizipation ist eine fundamentale Prämisse des 
                                                 
54  Ebenda, S. 187. 
55  Mann, Tagebücher 1937–1939, S. 497. 
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Doktor Faustus, in dem die politische Geschichte als von der Musikge-
schichte antizipiert vorgestellt wird. Daraus folgt nun aber, dass so, wie 
es nur den einen Wagner gibt, es auch nur ein Deutschland gibt, und dass 
es in dem gegenwärtigen historischen Moment nicht möglich sei, zwi-
schen einem guten und einem bösen Deutschland zu unterscheiden: 
„Deutschland nimmt sich heute fürchterlich aus. Es ist die Qual der 
Welt, – nicht weil es ‚böse‘, sondern gerade weil es zugleich auch ‚gut‘ ist 
[...].“56  

 
 

Deutsch-amerikanische Verwicklungen 
 
Die Auseinandersetzung zwischen Thomas Mann und dem in Harvard 
promovierten Historiker erhält dadurch eine pikante Note, dass es sich 
bei dem jungen Peter Viereck um den Sohn George Sylvester Vierecks 
(1884–1962) handelte, eine im Lichte der deutsch-amerikanischen Bezie-
hungen so schillernde wie problematische Figur. Mit ihm stand Mann 
von 1919 bis 1932 in einem sporadischen Kontakt.57 Der ältere Viereck 
war 1884 in München geboren und im Alter von elf Jahren mit seiner 
Familie nach Amerika ausgewandert. Sein Vater, Louis Viereck (1851–
1922), war ein Journalist und engagierter Sozialist, von 1884 bis 1887 
Mitglied des Reichstags.58 George Sylvester Viereck verehrte den Verfas-
ser der Betrachtungen eines Unpolitischen, schickte ihm seine Schriften 
und suchte seine Nähe.59 1929 besuchte er Thomas Mann in München 
und führte ein Interview mit dem frisch gebackenen Nobelpreisträger, 
das in mehreren amerikanischen Publikationen erschien.60  

George Sylvester Viereck ist eine kuriose, doch für die deutsch-
amerikanischen Beziehungen im 20. Jahrhundert keineswegs untypische 
                                                 
56  Vaget, Im Schatten Wagners, S. 188. 
57  Vgl. dazu den Brief an George S. Viereck, 3. 3. 1928, GKFA, Bd. 23/1, S. 341–342, 

sowie den Kommentar GKFA, Bd. 23.2, S. 346–347. 
58  Vgl. Artikel „Louis Viereck“, online unter: https//de.wikipedia.org/wiki/Louis Vier-

eck (letzter Zugriff am: 24.09.2020). 
59  Tb. 19.11.1919: „Aus New York kamen Nummern von The American Monthly, einer 

deutschfreundlichen Zeitschrift, nebst einem Buch des Herausgebers, Viereck, über 
[Theodore] Roosevelt. Er hat Confessions of a Barbarian geschrieben, – wohl etwas 
wie die Betrachtungen.“ Der ursprüngliche Titel von Vierecks Zeitschrift lautete: The 
Fatherland. Das genannte Buch: George Sylvester Viereck, Confessions of a Barbarian, 
London 1910. 

60  Vgl. Die Briefe Thomas Manns, Regesten und Register, Bd. 1: 1889–1933, Frankfurt 
am Main 1976, S. 577 (30/22). 
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Figur. Im Ersten Weltkrieg war er als Herausgeber der amerikanischen 
Wochenschrift The Fatherland ein fanatischer Anwalt der deutschen Sa-
che. Vermutlich geht der Familien-Mythos, wonach die Vierecks von den 
Hohenzollern abstammen, auf ihn zurück. Demzufolge war sein Vater 
Louis Viereck der Spross einer Liaison des Preußischen Königs und spä-
teren deutschen Kaisers Wilhelms I. mit der Königlichen Hofschauspiele-
rin Edwina Viereck. So sehr in diesem Punkt Zweifel angebracht sind, sie 
verlieh der unehelichen Geburt seines Vaters eine Respekt erheischende 
Erklärung und nobilitierte so sein eigenes Deutsch-Amerikanertum. 
George Sylvester Viereck hielt die Erinnerung an die vorgeblich adelige 
Abkunft u.a. dadurch wach, dass er seinen Sohn auf die Namen Peter, 
Robert, Edwin taufte. In den folgenden Jahren entpuppte sich George 
Sylvester Viereck als ein früher Nazisympathisant. Er bewunderte Hitler 
und führte bereits 1923, als dieser noch ein Nobody war, ein Interview 
mit ihm. Im selben Jahr, in dem Peter Vierecks Buch über Hitler und 
Wagner erschien, 1941, wurde George Sylvester Viereck wegen Geldwä-
sche im Auftrag der deutschen Botschaft zu Gunsten nazifreundlicher 
Organisationen in Amerika zu vier Jahren Gefängnis verurteilt, wodurch 
er vollends zur Unperson wurde. All dies erklärt Thomas Manns Diskre-
tion in seinen Äußerungen zu dem jungen Viereck, aus denen nicht zu 
erraten wäre, dass er sehr wohl wusste, wessen Sohn er war. 

Die Thesen des jungen Peter Viereck zu Hitler und Wagner sind oh-
ne Kenntnis des historischen Gepäcks seiner Familiengeschichte nicht 
angemessen zu verstehen. Sein Studium der deutschen Geschichte an der 
Harvard University und in Oxford diente nicht zuletzt seiner intellektu-
ellen Emanzipation von seinem Vater, dessen notorische Propaganda für 
das Deutschland Hitlers als peinliches Stigma auf ihm lastete. Indem der 
junge Viereck die Romantik und Wagner zu Vorläufern Hitlers erklärte, 
unterzog er, im Lichte der jüngsten historischen Erfahrung, alles, wofür 
sein Vater mit blindem Eifer eingetreten war, einer radikalen Kritik. Dies 
machte aus Peter Viereck beileibe keinen Deutschenfeind im Geiste des 
Vansittartismus.61 Seine Einstellung zu Deutschland war eher die einer 
enttäuschten und verletzten Liebe. Er argumentierte, dass eine entschei-
dende, nicht zu bagatellisierende, militärische Niederlage Deutschlands 
auf lange Sicht zu seinem Wohl ausschlagen werde; sie würde eine Neu-
auflage der Dolchstoßlegende von 1918 verhindern und, seiner eigentli-
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