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Vorwort

Die "Kultur der Weimarer Republik" ist ein Schlagwort, mit dem keineswegs die
Kultur der Weimarer Republik, sondern jener Teil, der uns heute fiir diese Republik
typisch gewesen zu sein scheint, zusammengefallt wird. Nur wenn man die Kultur der
Weimarer Republik auf diesen Teilbereich verengt, scheint es, da die
"Nationalsozialisten alle Spuren, die an diese Ara erinnerten, aufs griindlichste zu
tilgen versucht"' hatten. Man braucht (in einem gingigen Argumentationsmuster), im
Hinblick auf die Musikkultur nach 1933, nur die neue Musik zu erwiahnen, sie mit
dem Terminus der »entarteten Musik« zu korrelieren und auf die emigrierten
Komponisten hinzuweisen, um einen sinnfilligen Bruch zwischen dem Musikleben in
der Weimarer Republik und dem nationalsozialistischen Regime zu demonstrieren. Ein
solcher Bruch ist aber nichts anderes als eine historiographische Inszenierung, wie
schon die Tatsache zeigt, da3 der von den Nationalsozialisten verponte Jazz zunéchst
weder umgehend generell verboten noch mit allen Mitteln bekdmpft wurde?; vielmehr
verwendete man nicht unerhebliche Anstrengungen auf die Etablierung einer Art
reichsdeutscher' Jazz-Variante. Auch die neue Musik und die Zeitopern von Kurt
Weill oder Ernst Krenek beeinfluten die Komponisten bis in die dreifliger und
vierziger Jahre, was nicht verwunderlich ist, wenn man bedenkt, dal gerade die
besseren Komponisten des Dritten Reichs weder ignorieren noch umstandslos negieren
konnten, was sich musikgeschichtlich in den zwanziger Jahren ereignet hatte.
Reduziert man jedoch die Musikgeschichte der zwanziger und dreifiger Jahre auf die
neuen Aspekte der Kompositionsgeschichte, verkennt man, indem man riickwirkend
pointiert, was kompositionsgeschichtlich nach 1945 wirkungsméchtig war, die Realitiit
des Musiklebens jener Zeit. Fiir das Opernpublikum der letzten Jahre der Republik
spielten nicht Schonberg, Berg oder Weill eine zentrale Rolle, sondern die
chronologisch vergleichsweise 'neue' und als solche akzeptierte Musik wurde durch
Giacomo Puccini und Richard Strauss représentiert. An deren zentraler Bedeutung fiir
das Opernleben dnderte auch die Entwicklung nach 1933 nichts.

Die Frage, wie sich solche Kontinuitédten erkldren lassen, steht ebenso hinter den
hier vorgelegten Studien wie die Frage nach der Modernitit, nicht nur der
nationalsozialistischen, sondern auch der republikanischen Musikkultur. Wenn ich
mich hierbei iiberwiegend der Oper zugewandt habe, ist dies darin begriindet, daf} sich
die Oper als jene Gattung erweist, an der man am besten die Ambiguitéten, aber auch
die Ziele des Musiklebens der Zeit der Weimarer Republik und des
Nationalsozialismus demonstrieren kann. Das gilt sowohl hinsichtlich soziologischer
wie ideologischer Strukturen.

'J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Frankfurt/M. 1988, 7.

2Vgl. H. Schroder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918-1933, Bonn 1990
[= Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik 58] u. M.H. Kater, Different Drummers.
Jazz in the Culture of Nazi Germany, New York/Oxford 1992. - Um MiBverstindnissen
vorzubeugen, sei betont, dafl es hier nicht um eine ideologische oder faktische 'Entlastung' des
Nationalsozialismus geht, sondern nur um die Wahrnehmungsperspektive um die Mitte der
dreiliger Jahre.



VIII Vorwort

Die einzelnen Aufsitze dieses Buchs beziehen sich nicht nur sachlich, sondern
auch in der Fragestellung aufeinander. Ihnen allen liegt die These zugrunde, dal3 das
Musikleben der Weimarer Republik sich wesentlich von dem der Kaiserzeit
unterschied. Auch préigte es in vielem das Musikleben des Dritten Reichs und
beeinfluffte damit die Entscheidung von Musikern und Musik-Rezipienten fiir die
'Kultur' des Dritten Reichs bzw. den mangelnden Widerspruch gegen diese. Der
historische Bruch ist also nicht erst 1933, sondern bereits in den Jahren 1918 bis 1920
feststellbar’. Dabei ist allerdings zu betonen, daB, was fiir die politische Entwicklung
in der Weimarer Republik gilt, auch fiir die kulturelle Entwicklung Geltung hat,
ndmlich dall sie "nicht als bloBe Vorgeschichte des Dritten Reiches interpretiert
werden" kann* (eher schon ist die Musikkultur des Dritten Reichs der Nachklang der
republikanischen).

Wihrend das Musikleben an der nationalen Aufbruchstimmung nach dem ersten
Weltkrieg partizipierte, stand es der »totalen Revolution«, die Goebbels immer im
Munde fiihrte, in merkwiirdig indifferenter Weise gegeniiber, die letztlich jedoch
vielfach in Opportunismus miindete. Das galt auch im Hinblick auf den
Antisemitismus der Nationalsozialisten; gerade dessen Auswirkungen wurden von
einem Grofteil der Musiker - Richard Strauss mag hier als Beispiel stehen - wenn
nicht begriit, so doch durchaus geduldet und akzeptiert. Aber eine wirkliche
Musikpolitik, im emphatischen Sinne des Worts - iiber die Durchfithrung rassistischer
MaBnahmen und die Funktionalisierung vor allem der populdren Musik als
Propagandainstrument hinaus - hat es im Dritten Reich nicht gegeben. Es gelang nicht,
das Gerede vom »Neubau deutscher musikalischer Kultur« (Peter Raabe) in die Tat
umzusetzen, weder hinsichtlich des Musiklebens, also neuer Darbietungsformen der
Musik, noch hinsichtlich der Kompositionen: im 'besten Falle' waren sie, wie Werner
Egks Peer Gynt, kompositionsgeschichtlich der Republik verpflichtet, oder aber sie
taugten wenig (wie Ottmar Gersters Hexe von Passau). Beides aber - der Rekurs auf
Elemente der zwanziger Jahre ebenso wie die mangelnde kompositorische Qualitét -
war Anzeichen dafiir, dal von einer, von den Machthabern vielbeschworenen,
spezifisch nationalsozialistischen »Modernitit« nicht die Rede sein konnte;
andererseits aber kann das Musikleben nach 1933 auch nicht mit dem Terminus der
bloBen "Reaktion" - wie sie sich etwa in singspieldhnlichen Kompositionen im Stile

3Wenn dieser Bruch betont wird, bedeutet dies nicht, daB "longue durée"-Effekte ausgeschlossen
wiren, wie sie z.B. B. Sponheuer (Musik, Faschismus, ldeologie. Heuristische Uberlegungen,
in: Die Musikforschung 46 [1993], 241-253) seinen Uberlegungen zugrunde legt. Aber dort, wo
solche Effekte deutlich werden (vgl. z.B. die Studie iiber das Musikleben in einer Kleinstadt in
diesem Band), wird zugleich deutlich, daBl sie nur in der Brechung durch die neue
gesellschaftliche und politische Entwicklung, d.h. in der Auseinandersetzung mit dieser
wahrgenommen werden. Zudem ist nicht der Riickgriff auf das 19. Jahrhundert signifikant,
sondern dessen Scheitern (wofiir sowohl Furtwingler als auch Richard Strauss gute Beispiel
abgeben). Es handelt sich hier weniger um ein Problem der Ideengeschichte als um ein
generationstypisches Problem, das gerade dort auftrat, wo politische Probleme eher
unterschwellig denn manifest vorhanden waren bzw. wahrgenommen wurden.

*H. Mommsen, Die verspielte Freiheit. Der Weg der Republik von Weimar in den Untergang
1918 bis 1933, Frankfurt/Berlin 1990, 9.



Vorwort IX

Lortzings hitte erweisen konnen - charakterisiert werden. Genaueres Hinsehen erweist,
daf einer der Griinde fiir die mangelnde Konsistenz und die fehlenden Resultate der
Musikpolitik die ideologischen Querelen zwischen Propagandaministerium und "Amt
Rosenberg" waren, die sowohl im 'Fall Hindemith' wie im 'Fall Egk' durch Hitler
selbst entschieden wurden. Gerade Hitler entsprach aber einem bestimmten Typus des
Opernbesuchers in den zwanziger Jahren und steht insofern selbst fiir einen
Kontinuitits-Aspekt des Musiklebens nach 1933.

Natiirlich dnderten sich mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten viele
Rahmenbedingungen des Musiklebens, aber nach Ansicht vieler Zeitgenossen dnderten
sie sich zum Besseren hin. Nationalsozialistische Kulturpolitiker boten scheinbar einer
weit iiber die Parteigéinger hinausreichenden Offentlichkeit und vielen Protagonisten
an, was diese bereits in der Republik gefordert hatten. Das ldBt sich gerade am
Musikleben einer Kleinstadt sinnfillig machen, in dem der Ubergang von der
Republik in die Diktatur als positive Zdsur empfunden wurde. Aber auch Richard
Strauss kann hier als Beispiel stehen, denn die Nationalsozialisten gaben ihm, was ihm
die Republik 1919, als er Intendant der Berliner Staatsoper werden wollte, aus guten
Griinden und hellsichtig verweigert hatte: ein Amt, in dem er das deutsche Musikleben
und die deutsche Musik glaubte beherrschen und représentieren, sowie seine eigenen
Interessen durchsetzen zu konnen.

Dieses Buch soll aber nicht von Richard Strauss, Paul Hindemith oder Wilhelm
Furtwingler, iiber die bereits viel geschrieben wurde, handeln, sondern bislang wenig
beachtete, aber zentrale Aspekte des Musiklebens vor und nach 1933 darstellen (und,
soweit moglich, erkldren). Ziel der Aufsitze dieses Bandes ist es, allgemein verbreitete
Denkfiguren, Argumentationsmuster, Mechanismen und ideologische Implikationen
des Musiklebens von 1919 bis 1945 zu verdeutlichen. Das gilt auch dort, wo einzelne
Werke behandelt werden, denn der konkrete Zusammenhang beugt in der
Beschreibung des Typischen einer rein strukturgeschichtlichen Abstraktion vor.

Wenn im folgenden jeweils von 'Rechten’ oder 'Linken' die Rede ist, so ist dies
keine Verlegenheitslosung, sondern beruht darauf, daB gerade im Musikleben sich
bestimmten Personen politische Richtungen nur vage und ungefihr zuweisen lassen
(selbst wenn man wei3, wer im Besitz welchen Parteibuchs war). Die Situation
unmittelbar nach dem ersten Weltkrieg macht deutlich, wie problematisch solche
Zuweisungen sind, und daf in vieler Hinsicht eher der Konsens im Grundsitzlichen
zu betonen ist, als die Differenz im Detail, denn nichtzuletzt auf solche
grundsitzlichen, nicht unbedingt parteiabhédngigen Argumentationsstrukturen in der
Zeit der Republik griffen die Nationalsozialisten nach 1933 zuriick.



Die Moérder sitzen im Rosenkavalier
Die Neuorientierung des deutschen Musiklebens
nach dem ersten Weltkrieg

I

»Welche neue Lebensform ist es, die eine romantische Musik zweckwidrig macht?«' -
fragte Schonberg 1933 in seinem Essay iiber Neue und veraltete Musik, oder Stil und
Gedanke, der spiter umgearbeitet zu New Music, Outmoded Music, Style and Idea in
die Sammlung Style and Idea einging. Die Genese des Texts ist kompliziert:
Urspriinglich unter dem Titel Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedanke als
Vortrag 1930 in Prag gehalten, wurde er 1932 und 1933 »ausgebessert«* und in dieser
Form als Vortrag im Wiener Kulturbund gehalten. Zu Beginn seines amerikanischen
Exils l1oste Schonberg einzelne Passagen heraus und iibersetzte sie ins Englische fiir
Vortrdge in Boston. Eine vollstindig revidierte Fassung des Texts wurde als
Gastvorlesung an der University of Chicago 1946 unter dem Titel New Music,
Obsolete Music, Style and Idea vorgetragen. Dika Newlins iibersetzte dann fiir die
endgiiltige Fassung unter dem genannten Titel den Vortrag neu aus dem Deutschen ins
Englische. Schonberg hatte das Thema also mehr als 15 Jahre verfolgt, wobei er die
Frage nach der Veridnderung der Lebensform in der Fassung aus Style and Idea, wie
alles was ihm wichtig schien, prizisierte und die polemische Schirfe herausnahm:
»Welche Lebensform macht romantische Musik unangemessen?«® Was aber bewog
einen Komponisten, nach der Angemessenheit von Musik zu fragen? Kann Musik
iberhaupt - sieht man von der Adaptation an einen lebensweltlichen Zweck einmal ab
- unangemessen oder zweckwidrig sein? Welchen Zweck' hitte die Musik dann
verfehlt?

1933 meinte Schonberg, ihm fiele es zwar leicht, die Begriffe Stil und Gedanke zu
erortern, schwieriger sei es jedoch, die Begriffe neue und veraltete Musik
»einigermaRen zu bestimmen«*. Nun ist bereits die Wahl dieses Begriffspaars, selbst
wenn man in Rechnung stellt, da Schonberg sich in paradoxer Verschrinkung auch

'A. Schonberg, Stil und Gedanke, Leipzig 1989 (im folgenden: SuG), 257 (der Vortrag von
1933 befindet sich im Anhang und ist nicht Bestandteil der urspriinglichen Ausgabe). In einem
unvollendeten Artikel Schonbergs iiber Neue Musik vom 29.9.1923 fillt der Begriff der
Lebensform noch nicht. (Abdruck bei Chr. von Blumroder, Der Begriff »neue Musik« im 20.
Jahrhundert, Miinchen/Salzburg 1981 [= Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft 12], 151-
152; vgl. dazu ebd., 104f.) Das ist insofern bezeichnend, als dieser Artikel, wie noch
auszufiihren sein wird, in die Zeit der Epochenformierung fillt, in eine Zeit also, in der die
Wandlung der (musikalischen) Lebensform erst vollzogen wurde. - Die Frage selbst ist bei
Schonberg insoweit rhetorisch gestellt als er sie nur stellt, um sie widerlegen zu konnen.

2Schtjnbergs Ausdruck; vgl. die editorischen Notizen in SuG, 277.
3SuG, 91.
*SuG, 252.
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gegen das angebliche Veralten’ seiner Musik wendet - symptomatisch: denn der
Gegenbegriff zu neuer Musik war urspriinglich nicht veraltete, sondern »alte Musik<’.
Allerdings implizierte der Begriff neue Musik’ tatsdchlich eine 'veraltete' Musik - nicht
im technisch-kompositorischen Sinne (und Schonberg schreibt nur dariiber und negiert
bewuBt andere Kategorien), sondern im Sinne eines gesellschaftlichen Veraltens®.
Neu, so Schonberg, sei Musik als Kunst immer (und immer gewesen), weil nur das
Neue als Ungesagtes sagenswert sei. Das aber, so Schonberg in durchaus richtiger
Erkenntnis, »haben die Erfinder dieses Schlagwortes nicht gemeint«’. Vielmehr sei die
Parallele zum »Kampfruf 'Neue Kunst'«'® gezogen worden, unter dem der
kontrapunktische Kompositionsstil durch den homophonen abgelost worden sei''.
Schonberg erklédrt diesen Stilumbruch aus dem gesetzmidfigen Antagonismus der
Musikgeschichte. Weder der Wille der Kiinstler, noch jener der Zuhorer sei fiir den

5Vgl. dazu Blumrdder, Der Begriff »neue Musik«, 106 (der Vorwurf der Antiquiertheit von
Schonbergs Musik tauchte demnach zum ersten Mal 1925 auf).

®Paul Bekker, der maBgeblich an der Begriffspragung neue Musik beteiligt war, setzt zwar die
‘neue’ von der 'modernen Musik' und der Romantik ab (vgl. Blumréder, Der Begriff »neue
Musik«, 41f.). Dies entspricht aber nur einer chronologischen Kldrung. Im allgemeinen
Gebrauch stand der 'neuen' die 'alte’' Musik gegeniiber. So iiberschreibt Georg Schiinemann seine
Konzertberichte regelmiflig mit Alte und neue Musik, um nur ein Beispiel zu nennen. Die
Berufung auf 'alte Musik' diente, um die vermeintliche Dichotomie des Begriffspaares 'alte’ und
'neue' Musik zu unterlaufen, aber auch der Legitimation der neuen Musik durch den Anschluf3
an die musikgeschichtliche Tradition. So war der Griindungszweck der am 1. Mai 1919
gegriindeten Berliner Neuen Musikgesellschaft, deren Vorsitzender zwar Wolfgang Gurlitt war,
deren Griindung aber auf Scherchen zuriickging (vgl. auch H.H. Stuckenschmidt, Neue Musik,
Frankfurt 1981, 165f. - die Angaben Stuckenschmidts sind allerdings gerade im Hinblick auf
den Vereinszweck fehlerhaft - sowie neuerdings E. John, Musikbolschewismus. Die
Politisierung der Musik in Deutschland 1918-1938, Stuttgart/Weimar 1994, 121ff. - hier wird
Scherchens Engagement einseitig auf die neue Musik verengt), neben der Pflege der neuen
Musik auch die der selten gespielten 'alten’ (d.h. vornehmlich Barockmusik), wohl um die
Verwurzelung der neuen Musik in der Tradition zu demonstrieren, eine Absicht die die
Programmgestaltung auch manchen Konzerts von Scherchen auferhalb des Vereinsrahmens
prigte. Folgerichtig hatte Scherchen fiir das erste Konzert der Neuen Musikgesellschaft
ausschlielich Werke 'alter Musik' auf das Programm gesetzt: Héindel, Locatelli und Mozart.
Erst im zweiten Konzert spielte das Scherchen-Quartett ein Streichquartett von Lorenz Hober,
gemiligte Moderne also.

"Neue Musik gehort zu jenen Begriffen, die Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur
Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt 1989, 373 "Bewegungsbegriffe" nennt, die "eine
neue Zukunft erschliefen” sollten. Ebensolche Bewegungsbegriffe waren "Futurismus" und
"Expressionismus”. Letzterer fand - als musikalischer Begriff - erst 1919 Eingang in das
Musikfeuilleton und wurde besonders hdufig von Schiinemann verwandt (vgl. auch M. von
Troschke, Der Begriff des »Expressionismus« in der Musikliteratur des 20. Jahrhunderts,
Pfaffenweiler 1988 [= Musikwissenschaftliche Studien 5], 44f1.).

8Dies ist nicht zu verwechseln mit dem "Altern der Neuen Musik" wie Adorno es 1956 im
gleichnamigen Aufsatz (in: Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, Gottingen 1972 [5.
Aufl.], 136-159) verstand, denn erstens bezog Adorno den Vorwurf auf die serielle Musik (vgl.
dazu Blumrdder, Der Begriff »neue Musik«, 119f.) und zweitens folge ich - wie im weiteren zu
sehen sein wird - nicht Adornos Thesen von der gesellschaftlichen Stellung der neuen Musik.

°SuG, 252.
10Bhq.

"Tatsichlich wurde im Allgemeinen die Parallele natiirlich umgekehrt gezogen und Schonbergs
Kompositionsstil als »riicksichtslose Durchfithrung des linearen Prinzips« (K. Blessinger, Die
musikalischen Probleme der Gegenwart und ihre Losung, Stuttgart 1919, 114) verstanden.
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Gang der Musikgeschichte relevant, sondern »der Zwang der Entwicklung der
Musik«'2. Die Verteidigung des neuen Gedankens, der als Primires gegeniiber dem
Sekundiren eines neuen Stils von Schonberg verstanden wird, macht deutlich, dafl der
Komponist ausschlieBlich in werk- und materialgeschichtlichen, also
musikimmanenten Kategorien dachte, die zuvorderst der Eigenlegitimation dienten:

»Wer denkt, kann das Ergebnis nicht durch aulerhalb der Bedingungen seines Gedankens
Liegendes beeinflussen. [...] Man denkt um seines Gedankens willen. Und so kann Kunst nur
um ihrer selbst willen geschaffen werden: ein Gedanke entsteht, er muf3 gebildet, gestaltet,
durchgefiihrt, zu Ende gedacht werden: Denn es gibt nur 'T'art pour 1'art', Kunst um der Kunst
willen!«'?

Was Schonberg trotz dieser apodiktischen Feststellung so nachhaltig verunsicherte
war, dafl neue Lebensformen - deren Existenz er bestritt - auch neue
Kommunikationsformen, d.h. neue Bedingungen fiir die Moglichkeit von Musik
bedeuteten. Wenn sich diese Bedingungen verinderten, konnte moglicherweise der
Gedanke an sich nicht mehr absolut gesetzt werde. Es galt dann eben nicht mehr: »Ein
Gedanke kann niemals vergehen.«'* Die Verinderung von Lebensformen wird von
Schonberg im Erwigen bereits bestritten, indem er weiterhin die Kriterien der
vergangenen Epoche an die Werke gelegt wissen will. Was geschah jedoch, wenn das
Kriterium, das Werk miisse dem Komponisten »durch einen inneren Schaffensdrang«
aufgezwungen werden'’, nicht mehr oder nicht mehr allein galt, wenn mithin der
Gedanke des Komponisten nicht mehr Subjekt war, sondern zum Objekt wurde, wenn
nicht mehr die »Originalitidt«'® zihlte, oder »daB Musik eine prophetische Botschaft
vermittelt, die eine hohere Form des Lebens enthiillt, auf die die Menschheit sich
hinentwickelt«'’, weil man keine Propheten mehr brauchte, weil man im Hier und
Heute eine Utopie verwirklichen wollte? Konnte es geschehen, daB ein
Erwartungshorizont gegeniiber Kompositionen entstand, der in schiefem Verhiltnis
zum Erfahrungsraum'® der Komponisten stand und in dem die distinkte Relation
zwischen idsthetischem Subjekt und rezipierendem Objekt, zwischen Komponiertem
und Horenden, keine Geltung mehr hatte? Dies wire ein Paradigmenwechsel, der
allein aus Kategorien der Werkgeschichte und des dsthetischen Subjekts nicht mehr
ableitbar und damit fiir Schénberg unverstindlich gewesen wire.

Aufgrund werkgeschichtlicher Kriterien erwog Carl Dahlhaus die Jahre 1908 (bzw.
"um 1910"") und 1924 als Epochenende des 19. Jahrhunderts®, setzte aber de facto

SuG, 253.

PsuG, 268.

15uG, 97 (= Fassung des Vortrags in Stil und Gedanke).

5suG, 218 (Kriterien fiir die Bewertung von Musik).

16Vgl. dazu SuG, 219 (Kriterien fiir die Bewertung von Musik).

SuG, 222 (Kriterien fiir die Bewertung von Musik).

BDie Kategorien Erwartungshorizont und Erfahrungsraum werden hier im Sinne Kosellecks,
Vergangene Zukunft, verwandt.

Ublicherweise betrachtete Dahlhaus das Jahr 1910 als Epochenzdsur. Vgl. dazu auch seine
Beitridge in Poetik und Hermeneutik XII (Epochenschwelle und Epochenbewufitsein, hg. von R.



4 Die Morder sitzen im Rosenkavalier

dann doch das Weltkriegsjahr 1914*' ein - genauer: er postulierte die
musikgeschichtliche Geschlossenheit "des Vierteljahrhundert[s] zwischen 1889 und
1914 [...], ohne daB dadurch irgendeine Hypothese iiber einen Zusammenhang
zwischen Musik und Politik prijudiziert wiirde. (Die Vermittlungen, sofern es sie gibt,
sind einstweilen kaum durchschaubar [...].)"** Diese unverholene Skepsis resultierte
aus dem Konzept einer Musikgeschichte als Werkgeschichte, die behauptet, "daBl die
prinzipielle Fundierung der Musikgeschichtsschreibung durch Politik- und
Sozialhistorie methodisch fragwiirdig wire."” Allerdings ist das Ergebnis eines
solchen Postulats eben Dahlhaus' Schwierigkeit der Prizisierung oder nur des
Erkennens einer Epochenzisur®, die letztlich in das Eingestindnis einmiindet: "Das
Ende des '19. Jahrhunderts' in der Musik ist nicht datierbar."*

Im folgenden soll versucht werden, eine Epochenschwelle nach nicht
werkgeschichtlichen Kriterien darzustellen und die Epochengrenze néher zu
bestimmen; denn unstrittig ist, dal um den ersten Weltkrieg herum ein
Epocheneinschnitt zu suchen ist, dessen Manifestation in den Jahren 1919 bis 1924 zu
sehen ist.

Methodisch mufl hierzu angemerkt werden, daBl - im Gegensatz zum 19.
Jahrhundert - das diskursive Verstindnis von Musik sich nicht mehr in einem von
vornherein definierten, einheitlichen Raum ereignete. Im 19. Jahrhundert waren die
bedeutendsten Triger des Diskurses iiber Musik noch weitgehend mit deren
Produzenten identisch. Man denke an E.T.A. Hoffmann, Schumann, Berlioz bis hin zu

Herzog und R. Koselleck, Miinchen 1987): Epochen und Epochenbewufitsein in der
Musikgeschichte (81-96), Exemplum classicum und klassisches Werk (591-594), Das
"Verstehen" von Musik und die Herrschaft des Experten (595-598). Ich beziehe mich hier auf
den Handbuch-Band (vgl. folgende Anmerkung), weil Dahlhaus dort vergleichsweise
differenziert die Frage der Epochenzisur diskutiert. Auch die Beitrige aus Poetik und
Hermeneutik XII beruhen auf Dahlhaus' Idee einer Musikgeschichte als Werk- bzw.
Kompositionsgeschichte. Und er wiederholte hier wie schon frither (z.B. in: Musikalischer
Realismus. Zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1982, Einleitung S. 7f.) seine
Behauptung, dal die "geistesgeschichtliche Methode als tot und abgetan" gelte (Epochen und
Epochenbewufitsein in der Musikgeschichte, 81). Einerseits haben Dahlhaus' Polemiken gegen
die "geistesgeschichtliche Methode" und die "prekidre 'Zeitgeist'-Hypothese" (Musikalischer
Realismus, 7) den Charakter einer Beschworungsformel, die in der geistesgeschichtlichen
Methode die Gefiahrdung des Strukturalismus vermutete, andererseits lieBe sich mit einigem
Recht widersprechen, denn die geistesgeschichtliche Methode ist in der Musikwissenschaft zu
Recht nie ganz aufgegeben worden (was z.B. explizit aus einem Aufsatztitel Bernhard Appels:
Schumanns Davidsbund. Geistes- und sozialgeschichtliche Voraussetzungen einer romantischen
Idee, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 38 [1981], 1-23 ablesbar ist), ebensowenig wie sich die
Musikwissenschaft auf den Strukturalismus hitte einschworen lassen (Chr. Lischka,
Literaturbericht: Semiotik und Musikwissenschaft, in: Zeitschrift fiir Semiotik 9 [1987], 345-355
spricht z.B. sogar von einer "MiBlachtung" der Semiotik von Seiten der Fachwissenschaft).

D¢, Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980 [= Neues Handbuch der
Musikgeschichte 6], 3281f. Auf S. 281 erwigt Dahlhaus auch noch 1920 als Epochenjahr wegen
der "tiefgreifende[n] Verdnderung der Asthetik um 1920".

*'Das fiinfte Kapitel des Buchs ist mit "1889-1914" iiberschrieben.

**Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 277.

23Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 1.

#*Schon auf S. 1 der Einleitung wird diese - analog zum Schluflkapitel - diskutiert.
25Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 2.
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Wagner und Debussy, die alle auch als Musikkritiker tdtig waren. Das hatte sich am
Ende des 19. Jahrhunderts langsam zu dndern begonnen: Hanslick mag als Beispiel
stehen, dessen Ruhm nur noch auf seinen Musikkritiken beruhte und der keinerlei
kompositorischen Ehrgeiz entwickelte. Spitestens nach dem ersten Weltkrieg waren
Produktion und Vermittlung von Musik auseinandergefallen. Die Kritiker verstanden
sich im Zweifelsfalle nicht mehr als Vermittler von Musik, sondern als Widerpart des
Komponisten, in jedem Falle aber als Vertreter einer (nicht n#her definierten)
Offentlichkeit®. Selbst dort, wo sie offentlich eine bestimmte Musikrichtung
verteidigten oder propagierten, wollten die Kritiker weniger einen Komponisten
fordern, sondern hielten die verteidigte Musikrichtung fiir die gesellschaftlich
Niitzlichste oder Notwendige.

Da der offentliche Diskurs iiber Musik aber nur noch in geringem Malle von
Komponisten bestimmt wurde”’, wire es methodisch unzulissig, sich auf deren
Zeugnisse zu verlassen, die, sei es als Brief, sei es als Statement ohnehin meist nur
eine Reaktion auf die oOffentliche Diskussion waren, keine Aktion. Es ist diese
Dominanz der Musikkritik und Musikpublizistik (die sich unter anderem auch darin
dufert, daf die Definition dessen, was atonal ist, nicht von den Komponisten, sondern
den professionellen Sinnvermittlern der Musikkritik abhing®), die den Unmut der
Komponisten hervorrief. Aus diesem Dilemma erkldren sich auch die polemischen
Ausfille gegen Musikhistoriker und Musikkritiker bei Schonberg”, die, seit das

*Gemeint war jedoch immer eine Offentlichkeit, die sich nicht auf das reale oder potentielle
Konzertpublikum beschrinkte.

?Eine Ausnahme bildet etwa Robert Oboussier, der Komponist und Musikkritiker bei der
Frankfurter Zeitung und der Deutschen Allgemeinen Zeitung war (einige Kritiken sind
wiederveroffentlicht worden in R. Oboussier, Berliner Musikchronik. 1930-1938, Ziirich 1969).
Bezeichnenderweise gehorte er aber nicht zu den fiihrenden Komponisten seiner Epoche und ist
heute, wenn iiberhaupt, als Musikkritiker bekannt.

28Vgl. dazu auch S. Rode, Alban Berg und Karl Kraus. Zur geistigen Biographie des
Komponisten der »Lulu«, Frankfurt 1988 [= Europdische Hochschulschriften XXXV1/36], 174-
179, hier vor allem Anm. 30.; vgl. auch Schénberg, Kriterien fiir die Bewertung von Musik, in:
SuG, 208-223. Es ist wohl ein Symptom fiir das Sinnvermittlungsmonopol der Musikkritik,
wenn sich auch Schonberg, wie die meisten Komponisten der zwanziger und dreiliger Jahre,
mit der Frage des musikalischen Werturteils beschiftigt. Der zitierte Aufsatz stammt zwar _aus
dem Jahre 1946, doch hatte sich Schonberg mit demselben Thema bereits 1912 (Uber
Musikkritik, in: Der Merker 3 [1912], 182f.), 1927 (Kriterien musikalischer Werte) und 1933
(Erfolg und Wert) - zu den beiden letztgenannten Titeln vgl. SuG, 285 - befalit. Die Wertung
von Musik durch die Musikkritik war eines der zentralen, und bis heute kaum beachteten,
symptomatischen Probleme des deutschen Musiklebens in den zwanziger und dreifliger Jahren.

#Bis hin zu Adorno, iiber den Schonberg gegeniiber Stuckenschmidt nach Erscheinen der
Philosophie der neuen Musik sarkastisch bemerkte: »Die Neue Musik hat also eine Philosophie
- es wiirde geniigen, wenn sie einen Philosophen hitte«. Weniger geistreich, dafiir aber klarer
driickte Schonberg sich in einem Brief an Josef Rufer vom gleichen Tag aus: »Er [Adorno] weif3
natiirlicherweise alles tiber Zwolf-Ton-Musik, hat aber keine Ahnung von dem schopferischen
Vorgang. Er, der wie man mir sagt, eine Ewigkeit braucht, um ein Lied zu komponieren, ahnt
natiirlich nicht, wie schnell ein wirklicher Komponist abschreibt, was er in seiner Fantasie hort.«
(Beides zit. nach H.H. Stuckenschmidt, Schonberg. Leben - Umwelt - Werk, Miinchen 1989,
462.) Vor allem im Brief an Rufer wird deutlich, dal Schonberg Adorno zum Vorwurf macht,
selbst kein »wirklicher« Komponist zu sein. Das verweist noch auf die Einheit der diskursiven
Ebenen im 19. Jahrhundert, und etwas iiberspitzt formuliert bedeutet Schonbergs Einwand (sieht
man von den personlichen Animosititen ab) nichts anderes als das alte, wenig originelle
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Konzertpublikum nicht mehr wie frither -»in meiner Jugend, als man noch in Brahm's
Nihe lebte« formuliert Schonberg” - aus Kennern und Liebhabern bestand, das
Sinngebungsmonopol fiir die Musik und die Musikgeschichte besaBen. Auf diese neue
Struktur der 'musikalischen Offentlichkeit' weist nicht nur das Verbot der &ffentlichen
Berichterstattung in Schonbergs Wiener Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen
hin’!, das eben die vom Komponisten nicht mehr kontrollierbare diskursive
Sinnstiftung verhindern sollte; auch die verschiedenen Kontroversen zwischen
Musikkritikern und Komponisten (oder auch Dirigenten) wie z.B. Schonbergs
Auseinandersetzung mit Leopold Schmidt, dem Kritiker des Berliner Tageblatts**, im
Jahre 1912 sind fiir diese Kluft zwischen Produktion/Reproduktion und
Sinnvermittlung symptomatisch. Sie hidufen sich in der Zeit der Weimarer Republik
und gipfeln in Prozessen®. »Wie soll ein Kritiker beurteilen konnen, was ein Autor
gekonnt hat, wenn er nicht weil, was er gewollt hat?!«** fragte Richard Strauss 1909.
Aber was ein Autor gewollt hatte, trat immer mehr zuriick gegeniiber dem durch die
Musikkritik post festum hermeneutisch ermittelten und vermittelten Verstindnis von
Intention und Inhalt. Wenn Hugo Leichtentritt - selbst sowohl Musikwissenschaftler
wie Komponist - 1923 konstatierte, dal der »Erfolg der Sache« der Komponisten
unabhingig von deren personlichem Erfolg sei und eine »schopferische Kritik«
postulierte®, so verwies er damit implizit einerseits auf die diskursive Kluft zwischen
Komponist und Musikkritiker (und damit zwischen Autor und Offentlichkeit) und
bezog andererseits in einer Debatte iiber das Wesen der Musikkritik Stellung, die sich
bis weit in die Jahre des Dritten Reichs hinzog.

Im folgenden werden darum vornehmlich Dokumente des publizistischen Diskurses
iiber Musik herangezogen. Die weitgehende Beschriankung auf das Jahr 1919 soll nicht
bedeuten, daf3 sich die Epoche nun mit geradezu mathematischer GewiBheit in diesem
Jahr formiert hitte. Vielmehr treten in ihm zum ersten Mal gebiindelt jene Merkmale
auf, die das Musikleben der Weimarer Republik und, abgewandelt, auch des Dritten
Reichs prigten.

Dafl mit dem Ende des ersten Weltkriegs eine Epoche begann, die sich gerade in
den von Dahlhaus nicht beachteten Jahren®® 1919% bis 1924 formierte, 148t sich aus

Vorurteil, der Kritiker miisse iiber eine dem Komponisten gleiche kompositorische Potenz
verfiigen, um das Werk beurteilen zu konnen.

08uG, 94 (= Fassung des Vortrags in Stil und Gedanke).

31Vgl. dazu W. Szmolyan, Schonbergs Wiener Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen, in:
Arnold Schonberg. Gedenkausstellung 1974, Wien 1974, hier: 74; sowie Alban Berg, Prospekt
des »Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen«, in: Schonbergs Verein fiir musikalische

Privatauffiihrungen, hg. v. H.-K. Metzger und R. Riehn, Miinchen 1984 [= Musik-Konzepte 36],
4-7.

32vgl. Stuckenschmidt, Schinberg, 148f.

33Vgl. z.B. Der Miinchener Kritiker-Prozef3. Stenographischer Bericht von
Parlamentsstenographen des Bayerischen Landtages aufgenommen, Miinchen 1930.

3R. Strauss, Ueber Musikkritik, in: Allgemeine Musikzeitung 30 (1930), 230.

SH. Leichtentritt, Vom Wesen der Kritik, in: Deutsches Musikjahrbuch 1923, Essen 1923, 51.
%Dag es zu Beginn der sogenannten "Goldenen Zwanziger" unter anderem zu einer vor allem

auf soziodokonomische Griinde zuriickgehenden Publikumsumstrukturierung kam, die neue
Forderungen an die Kiinstler stellten, ist unbestritten, wenngleich entsprechende Untersuchungen
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werkgeschichtlichen Kriterien schlechterdings nicht ableiten. Einerseits wird man
nicht behaupten konnen, es habe einen kompositionsgeschichtlichen Einschnitt
gegeben; denn aus welchem Blickwinkel man es auch betrachtet: Das
epochemachende werkgeschichtliche Ereignis fehlt, sieht man nicht die 'Erfindung' des
Komponierens mit zwo6lf Tonen als solches an, das jedoch bereits als verspitetes
Ereignis in der Endphase der Epochenformierung zu deuten ist. Die
Kompositionsmethode war wenig mehr als der Versuch, einen drastischen
Traditionsbruch - die Aufgabe der formalen Codierung durch die Tonalitét - wieder in
rationale Bahnen zu lenken. Andererseits: Der Ubergang zur Atonalitit 1908, der in
der biirgerlichen Offentlichkeit als der Bruch mit der romantischen Tradition galt, lag
vor dem Weltkrieg und hatte sich seit Jahrzehnten angekiindigt. Dieser
kompositionsgeschichtliche Bruch mit der Spitromantik war indes kein diachrones,
sondern ein synchrones Ereignis, d.h. die Bruchlinie schlof} keine Epoche ab, sondern
verlief vorerst parallel zu ihrer Fortsetzung.

Denn Strauss, Pfitzner, von Schillings und andere® komponierten - man ist
versucht zu sagen: ungeriihrt - in ihren aus dem 19. Jahrhundert iibernommenen

bislang bedauerlicherweise vor allem fiir den Bereich der Musik fehlen (vgl. jedoch Oper 1918-
1933 in diesem Band). Jedenfalls wurde das Konzert nur mehr Teil einer ausufernden
"Vergniigungsindustrie" (J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik,
Frankfurt 1988, 69) deren Anspriiche weitaus handfesterer, praktischerer Art waren als es fiir
die Musik wiinschenswert war. Hinzu kam, dal3 der Rundfunk 1923 seinen Sendebetrieb
aufnahm, dessen Auswirkungen auf das Musikleben noch weitgehend ungeklirt sind (vgl. auch
S. GroBmann-Vendrey, Musik-Programm in der Berliner »Funk-Stunde«: Mehr als ein
»Nebenbuhler des Konzertbetriebes«?, in: Rundfunk und Fernsehen 32 [1984], 463-490 u. A.
Szendrei, Rundfunk und Musikpflege, Leipzig 1931). Obwohl die "Zwanziger Jahre" einen
Einschnitt innerhalb der Weimarer Republik darstellen, darf nicht vergessen werden, daf3 die
intellektuelle Grundlage dieses Zeitraums bereits vorher gelegt worden war und es vermutlich
gerade ihre voriibergehende Verdringung war, die sie in modifizierter Form nach 1933
wiedererstehen und wiedererstarken lief3. Die kulturelle "Bliite" der "Zwanziger Jahre" verleitet
Kulturhistoriker allzuhdufig dazu, diesen Zeitraum von den ihn umgebenden Jahren zu
separieren. Ich teile jedoch auch nicht die Auffassung Helmuth Plessners, Die Legende von den
Zwanziger Jahren, in: Diesseits der Utopie, Frankfurt 1974, 88, daf} der "geistige Umschwung
und Neubeginn" auf den Anfang des Jahrhunderts (statt 1918ff.) zu datieren sei.

37Ubrigens hilt auch Plessner, Die Legende von den Zwanziger Jahren, 101 das Jahr 1919 fiir
das wichtigere gegeniiber 1918, wenn er schreibt: "Ruhe, materielle, staatliche, rechtliche
Sicherheit, ungebrochene Konventionen der herrschenden Schichten hatten in den freien
Geistern, die ihrer Zeit voraus waren, jene Kraft gespeichert, aus welcher die unverhoffte
revolutionire Nachkriegssituation 1919 sich ihre Energien holen konnte." Freilich liele sich mit
ungefdahr derselben Berechtigung auch die Epochenzédsur der franzodsischen Revolution
herunterspielen, wenn man nur die kulturell jeweils pragenden Schichten betrachtet.

3Unter "deutschen” Komponisten verstehen ich - analog zum Sprachgebrauch der Zeit (und
ohne nationalistische Absicht), wie er sich beispielsweise bei Schonberg oder Strauss
manifestiert - auch die Osterreichischen. Die Beschriankung des Epochenbegriffs nicht nur auf
einen Zeitraum, sondern auch auf einen geographischen Raum - also in erster Linie Osterreich
und das Deutsche Reiche - ist weder willkiirlich, noch uniiberlegt. Denn wenn nicht-
werkgeschichtliche Ereignisse die Epoche prigen, resultiert daraus selbstverstidndlich auch, daf3
die Epochenzisuren anhand der jeweiligen politischen und soziookonomischen Ereignisse zu
untersuchen wiren, die sich z.B. in Frankreich oder England von denen des Deutschen Reichs
unterschieden. Die Konzentration auf die neue Musik in der Musikgeschichtsschreibung der
Jahre zwischen den Weltkriegen verdeckt die teilweise erheblichen nationalen Unterschiede im
jeweiligen Musikleben insgesamt.
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Bahnen; ja Strauss hatte seinen avantgardistischen Hohepunkt mit Elektra just 1908
iiberschritten und sich, nichtzuletzt aus Okonomischen Griinden, wieder einem
kulinarischen Stil verschrieben, der dem Publikumszuspruch und damit dem Absatz
der Werke forderlich war®. Strauss war ausgerechnet in dessen Endzeit zum
Komponisten des Kaiserreichs geworden. Die Alpensinfonie (1915), jenes
monumentale Machwerk spéter Programmusik, stand fiir das Kaiserreich", stand fiir
die Musikkultur im Reiche eines Monarchen, der der Gro3e genannt werden wollte,
und ebenso wie jener Wilhelm mit seiner Flotte spielte Strauss mit einem Instrument,
das Windmaschine hiel} - und realiter, metonymisch und metaphorisch nichts anderes
produzierte als eben dies: Wind. Die aufgeblasene Monumentalitit wurde zum
Sinnbild des Zerfalls, hier des politischen, dort des &dsthetischen und in beiden Féllen:
ex post. Denn die Frage »Wie stellt sich seine [Strauss'] Kunst zum Volke? Was will
sie der Gesamtheit sein?«** konnte in der implizierten Konsequenz erst nach dem
Zerfall einer Gesellschaft und deren Lebensform gestellt werden, fiir die solcherart
vorausgesetzte klassennegierende Gesichtspunkte irrelevant gewesen waren. Die
Beantwortung der Frage fillt, gerade bei einem konservativen Autor wie Karl Storck,
negativ aus: Strauss komponiere fiir eine abgehobene, elitire stddtische
Gesellschaftsklasse, die wurzellos und international gesinnt sei und fiir sich in
Anspruch nehme, Hort der kiinstlerischen Bildung zu sein*. Die Kunst von Strauss
wurde in ihrer elitdren Dekadenz spétestens 1919 zum »Ausdruck einer vergangenen
Zeit<** wie Georg Schiinemann in der nationalkonservativen Deutschen Allgemeinen
Zeitung in Bezug auf Don Quichote formulierte®.

Natiirlich finden auch die Linken immer wieder aufreizende Schlagworte, um sich
von Strauss abzusetzen: »Elektra, geh in ein Kloster!«*® heiBt es im Vorwiirts.
Andererseits attestierte ausgerechnet Ernst Kreowski, der Musikkritiker des Vorwdirts,
Strauss' Alpensinfonie Fortschrittlichkeit, weil der Komponist hier nach dem

¥Wie das Berliner Tonkiinstlerfest des Jahres 1919 zeigt, versuchten die spétromantischen
Komponisten iiber den Allgemeinen Deutschen Musikverein zunédchst das Komponieren des 19.
Jahrhunderts zu restaurieren und an die Vorkriegszeit (insbesondere in der Programmplanung
des Tonkiinstlerfests) anzukniipfen, was - wenn auch aus unterschiedlichen Griinden - von
Musikkritikern jeglicher politischer Couleur zum Teil vehement kritisiert wurde.

“0Es hieBe eine dialektische Denkweise iiberstrapazieren, wollte man die Koinzidenz des Bruchs
mit der Tonalitdt und Strauss' Riickwendung als Epochenmarkierung verstehen.

41Vgl. K. Storck, Geschichte der Musik, 2. Bd., Stuttgart 1926 (6. Aufl.), 256ff. Es ist
bezeichnend, dal Storck Strauss' Bedeutung im Priteritum beschreibt ("seit Beginn unseres
Jahrhunderts war er eine internationale Grof3e").

*’Storck, Geschichte der Musik, 256.

43Vgl. Storck, Geschichte der Musik, 257.

M. Schiinemann, Berliner Konzerte, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 11.3.1919.
#Schiinemann war zwar einer der Propagandisten Schonbergs, bediente sich aber dabei einer
fiir weite Teile der konservativen Publizistik - ob sie nun Schonberg ablehnte oder nicht -
typischen Argumentation, indem er die Wurzeln fiir die »horizontale« Kompositionsweise
Schonbergs im Mittelalter bzw. bei den Niederldndern suchte. Nicht nur dies weist Schiinemann
als einen Musikkritiker und Publizisten aus, der der politisch konservativen Seite niher stand als
der linken.

*Ebd.
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»Revolutionismus fritherer Tage [...] zur Klassizitit hinangestiegen«" sei. Allerdings
argumentiert Kreowski im Anschlufl an die Apologeten der neuen Musik, wenn er
darauf hinweist, dal das Werk »horizontal« gehodrt werden miisse, nicht als
harmonisch-akkordisches Gebilde. Auch Kurt Singer argumentiert im Vorwirts fiir
Strauss; wenn er schreibt, daB Strauss »ja schon zu den Alten«*® gehore, ist das
durchaus positiv gemeint: »Wohl ihm, daB er kein Enkel ist.« Solche Stimmen waren
jedoch auch auf der linken Seite eher die Ausnahme und Ausdruck eines
Generationenproblems, dessen Losung auf natiirlichem Wege sich abzuzeichnen
begann: Kreowski starb noch im Frithjahr 1920 und Singers Einstellung gegeniiber der
neuen Musik erweist sich bei nidherem Hinsehen differenzierter als es das Zitat
nahezulegen scheint®. Wie sehr Richard Strauss' Werk auch bei der Linken mit der
Kaiserzeit assoziiert wurde, zeigt ein dem Gedichtnis Karl Liebknechts gewidmetes
Gedicht Walter Hasenclevers, das den Titel Die Morder sitzen in der Oper! trigt und
dessen erste und letzte Strophe lauten:

»Der Zug entgleist. Zwanzig Kinder krepieren.
Die Fliegerbomben tdten Menschen und Tier.
Dariiber ist kein Wort zu verlieren.

Die Morder sitzen im Rosenkavalier.

[...]

Man riihrt die Trommel. Sie zerspringt im Klange.
Brot wird Zusatz und Blut wird Bier,

Mein Vaterland, mir ist nicht bange!

Die Morder sitzen im Rosenkavalier.«*

Auch die offentliche Einstellung zu Wagner verinderte sich als Folge des Kriegs:
»Noch vor sechs Jahren war es ein Wagnis, Wagners Welt kritisch zu begegnen. Jetzt
ist es nicht einmal mehr revolutionir.«’' Wagner, so meint der politisch eher rechts als
in der Mitte stehende Emil Ludwig in der Deutschen Allgemeinen Zeitung, habe »das

47, Kreowski, Osterkonzerte, in: Vorwdirts v. 22.4.1919.

By Singer, Gegenwdrtiges und Futuristisches. Berliner Konzert-Umschau, in: Vorwdrts v.
3.3.1920.

PWorauf im vorliegenden Zusammenhang aber nicht eingegangen werden kann. Hier soll nur
darauf hingewisen werden, daf} Singers Einstellung sich in dem Dilemma bewegt, einerseits der
neuen Musik durchaus positiv gegeniiberzustehen - wenn auch stark unterschiedlich nach
Werken differenziert - und dal er andererseits die Vorstellung nicht aufgeben will, da Musik
dazu dienen soll, dem Alltag zu entfliehen, ein Fest zu sein, was sich nur schwer auf die neue
Musik beziehen lief3 (sieh dazu auch unten die Ausfithrungen iiber Besseler).

YHasenclever hatte das Gedicht bereits 1917 verfalit; es erschien erst 1919 in der Zeitschrift
Das junge Deutschland und wurde im Vorwdrts vom 12.6.1919 nachgedruckt; zum Jungen
Deutschland vgl. Stephen Shearier, Das junge Deutschland. 1917-1920. Expressionist Theater
in Berlin, New York 1988 [= New York University Ottendorfer Series, NF 30].

SIE, Ludwig, Wagners Verluste im Kriege, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 15.2.1919.
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ganze Dekorum des neuen Reiches®® [...] in seinen nationalen Opern vorgefiihrt«. Aber
die Krisis sei schon lange latent vorhanden gewesen, Wagner hitte sonst fiir ein
»national aufgeregtes Volk«, der »Genius des Tages, der Kiinstler dieser Zeit sein«
und also viel hiufiger aufgefiihrt werden miissen. In Wahrheit sei Wagner aber nur die
Losung des Mittelstands gewesen (womit das kaiserzeitliche Bildungsbiirgertum
gemeint war). In der Gefahr habe der Deutsche das Unechte der »angeblich
urdeutschen«, in Wahrheit aber nur dekorativen Musik erkannt. Wagner sei
unzeitgemill geworden, nichtzuletzt weil sein revolutiondres Engagement in Dresden
sich als »Sage« erwiesen habe™. Was hier geschieht, ist das Abwenden vom
Dekorativen des hohlen wilhelminischen Glanzes und vom »Kniff, das Niitzliche zur
Weltweisheit zu 'vertiefen'«. Wagner wird ebenso wie Strauss als Représentant der
sich {iiberlebt habenden Monarchie betrachtet, als eher politische denn
musikgeschichtliche Episode; lediglich das Technische Wagners, seine
instrumentatorische Kunst, werde in die neuen Formen des Jahrhunderts iibergehen™.

Wenn die musikgeschichtliche Rolle von Strauss und Wagner sich nunmehr so
negativ darstellte, war dies ein Symptom fiir die geschichtliche Neukonstruktion der
unmittelbar vergangenen Epoche, fiir eine Re-konstruktion des Erfahrungsraumes und
einem daraus resultierenden Erwartungshorizont, der sich radikal von jenem des 19.
Jahrhunderts unterschied. Denn dafl ausgerechnet Strauss von konservativer Seite
angegriffen wurde, der vorlidufig der einzige lebende deutsche Komponist von
iiberragender Weltgeltung war - wenn man denn im Sprachgebrauch der Zeit die 'Welt'
mit dem europdischen Kulturkreis gleichsetzt - und biographisch wie kompositorisch
die deutsche Musikgeschichte schlechthin hitte repridsentieren konnen, ist deshalb
zundchst iiberraschend, weil die deutsche Musik innerhalb kiirzester Zeit zum
mafgeblichen kulturellen Identitétsstifter wurde.

Nach dem unrithmlichen Ende des Kriegs, nach dem fast allgemein als schindlich
empfundenen Versailler Diktat, nachdem die Zerrissenheit der Republik in Parteien
und Klassen von ihrem Beginn an als Signum der neuen Zeit offenbar geworden war,
nach dem Verlust von Elsa-Lothringen, Teilen Ostpreuens und anderer Gebiete und
einhergehend damit der scheinbaren Aussichtslosigkeit, auenpolitisch wieder an
Macht zu gewinnen, nachdem mit einem Wort weder Politik noch Nation noch
Geographie die Identitiit des deutschen Volkes zu sichern in der Lage waren, verblieb
dazu allein die Kunst. Sie allein und damit der deutsche Kulturwille, der in Versaille
nicht Vertragsgegenstand gewesen war, schien die Identitdt dessen, was - iiber den
Begriff der Nation hinausgehend - das deutsche Volk genannt wurde, zu sichern. Das
galt indes in verschiedenem Mafe fiir die Kiinste. Bildern und Skulpturen mangelte
die Ubiquitdt. Zur Identititsstiftung via Gemilde mufite das Volk sich ins Museum
begeben, oder die Bilder auf Ausstellungen gesandt werden - das eine so umstindlich

2Gemeint ist das Kaiserreich bismarckscher Prigung.

37 Wagners Verhalten wihrend der Revolution in Dresden vgl. F.-P. Opelt, Richard Wagner -
Revolutiondr oder Staatsmusikant?, Frankfurt 1987 [= Europdische Hochschulschriften
XXXVI1/28], insbesondere die Seiten 114ff.

>, Was kostbar war in seinen Werken, die Entdeckung ganzer Provinzen der Instrumentation,
geht in die neuen Formen des Jahrhunderts iiber und wirkt dort unverginglich.«
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wie das andere. Und gar das Ausland beeindrucken lief sich nicht, hatte doch jede der
Kulturnationen ein reiches Erbe an bildender Kunst zu verwalten, die in den meisten
Féllen mit der Bedeutung der deutschen konkurrieren konnte. Wie stand es mit dem
Roman, mit der Literatur? Gewil}, es gab die heute so genannte Hohenkammliteratur,
es gab einen literarischen Kanon, der potentiell durch die Verfiigbarkeit in den
Buchhandlungen ubiquitir war. Aber die Literatur und ihre Autoren waren bereits seit
geraumer Zeit gespalten, in Klassen und Parteiungen. Die Differenz der Tradition des
biirgerlichen Romans zu jener der proletarischen Arbeiterliteratur schlug zugleich den
politischen Bogen von der Rechten zur Linken. Das gleiche galt fiir das Schauspiel.
Da die Literatur selbst aber ihre eigene Identitit damit nur mangelhaft wahrte, konnte
sie kaum geeignet erscheinen, die gesamtkulturelle Identitit des Volkes zu sichern.

Die Musik, im Gegensatz zur Literatur, unterlag nicht der vermeintlichen
semantischen Eindeutigkeit. Sie war unter anderem auch deswegen ubiquitér, weil sie
praktischen Zwecken noch nicht enthoben war. Die Musik war zumindest fiir den
Kultus unverzichtbar und wurde infolgedessen am kleinsten Ort gepflegt. Noch jeder
Volksschullehrer traktierte zumindest in Mallen die Orgel, und wenn nicht er, so der
Organist der Kirche (obwohl beides meist in Personalunion zusammenfiel). Und was
gespielt wurde, waren damals wie heute schon aus spieltechnischen Griinden Werke
der Barock-Komponisten, vornehmlich Bachs, der fiir die wahre und eigentlich
bedeutende Tradition geistiger Tiefe der deutschen Musik stand.

Bereits kurz nach dem Kriegsende gab es wieder Konzerte in Massen. Weder die
Kohle- noch die Lichtrationierung, weder die Schieflereien in Berlin und anderen
Stadten noch die Streiks, die stindig gestorten Bahnverbindungen, das Ausfallen der
stadtischen Verkehrsbetriebe oder die abendlichen Ausgangssperren vermochten dies
zu verhindern. Sicher, es konnte sich ereignen, dafl in Berlin Felix Weingartner und
Strauss aus widrigen Griinden Konzerte absagen mufiten, gelegentlich - wenn denn
doch so viel geschossen wurde, daff das Publikum bedenklich wurde - blieb auch ein
Teil der Zuhorer aus. Aber trotzdem fanden in einer GrofBstadt wie Berlin wochentlich
dutzende Konzerte statt; so viele, daB mancher Rezensent, ohne daf} es ihm peinlich
war oder er dies verheimlichte, Konzerte rezensierte, von deren Auffiihrung er nur
durch Dritte gehort hatte. Vom Liederabend iiber die Darbietungen der Minnerchore
(insbesondere von Lehrergesangvereinen), Kammermusikabenden bis hin zum groflen
Orchesterkonzert und der Oper reichte das Programm. Das war die Lage schon wenige
Wochen nach der Ausrufung der Republik. Hinzuzufiigen -im Hinblick auf die
Einheitlichkeit des Repertoires - ist, daf selbst die Arbeiterchore das klassische und
romantische Repertoire pflegten und so selten agitatorische Tendenzmusik
verbreiteten, daB dies gelegentlich im Vorwdirts angemahnt wurde™.

> AnliBlich eines Konzerts des Minnergesangvereins Namenlos in der Berliner Singakademie
warnte Ernst Kreowski vor »Verbiirgerlichung und Liedertafelei. Es ziemt Arbeitersdngerchoren,
sich immer ihrer spezifischen Mission als Trédger sozialkiinstlerischer Gedanken und
Bestrebungen bewuf3t zu bleiben.« Anlafl seiner Warnung war das konventionelle Programm des
Konzerts, in dem aus sozialistischem Geist geborene Chorwerke fehlten. (Arbeitergesang in der
Singakademie, in: Vorwdrts v. 17.3.1919).
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Natiirlich gab es auch die 'Schund- und Kitschmusik' - die moderne Operette
vornehmlich™® - gegen die allseits polemisiert wurde, jedoch ohne daB anhand
deutlicher Kriterien klar geworden wire, um welche Art von Musik es sich hierbei
handelte. Zwar wurde immer als abschreckendes Beispiel das Dreimdderlhaus aufs
Korn genommen®’. Aber im Gegensatz zur Polemik gegen die bereits auf eine lange
Tradition zuriickblickende Trivialliteratur, war das Ziel der Polemik gegen die
'Schund- und Kitschmusik' doch eher, die Auspriagung einer Tradition, die erst in
Ansitzen spiirbar war, und die drohte, die Einheit des Repertoires zu unterlaufen, zu
verhindern. Der Schlager war noch ein Gassenhauer (das Radio existierte ja noch
nicht) und gehorte insofern ebenso wie die Kaffeehausmusik dem usuellen Bereich
an’®, war (noch) keine Darbietungsmusik im eigentlichen Sinne und darum auch im
Hinblick auf die Frage der kulturellen Identitit von untergeordneter Bedeutung.

Im GroBlen und Ganzen wurde unter 'Musik' also ausnahmslos die
Hohenkammliteratur verstanden, eine Qualitit, die im Grunde auch der neuen Musik
insofern zugestanden wurde, als Auseinandersetzungen iiber sie sich im diskursiven
Bereich der Hohenkammliteratur abspielten; und noch im Dritten Reich wurde durch
den aus der Weimarer Republik iibernommenen Terminus von der »entarteten« Musik
der neuen Musik ihre qualitative Uberlegenheit iiber den 'Schund und Kitsch'
zugestanden.

Das Konzertleben geriet also nach dem Krieg allerorten in einen besinnungslosen
Taumel™, so daB in Miinchen Alfred Einstein bemingelte: »Die Besinnung, fiir wen,
zu welchen Gelegenheiten, aus welchen Griinden, zu welchem Zwecke man
offentliche Musik macht, wer sie zu machen berechtigt ist, sie wird kommen, und
schlieBlich doch auch unser ganzes Musikleben umgestalten.«* Fiir Berlin konstatierte
Georg Schiinemann:

»Wihrend drauen um dufere und innere Politik gestritten wird, geht das Musikleben seinen
gewohnten Gang weiter. Der Musikfreund spinnt sich in seine eigene Gedankenwelt ein und

Dag das Wettern gegen 'Schund- und Kitschmusik' zunichst noch auf den Kreis von
Fachleuten beschrinkt blieb, zeigt sich auch daran, dal in Musikkritiken de facto dann doch
neuere Operetten meist gut besprochen wurden. Allerdings begann der Diskurs der Fachleute
bereits ins Politische iiberzuwechseln, insbesondere auf Seiten der Linken war das zu
beobachten.

S"Was bis in die Zeit des Dritten Reiches hinein so blieb.

¥Was natiirlich auch fiir den Jazz galt. Zur Darbietungsmusik wurde die Unterhaltungsmusik
erst durch den Rundfunk, also nach 1923.

*Damit soll nicht suggeriert werden, dafl die Anzahl der Konzerte und Opernauffithrungen in
den beiden letzten Kriegsjahren gegeniiber Friedenszeiten gesunken wire. Statistische
Untersuchungen zu dieser Frage - die vorderhand weder bejaht, noch verneint werden kann -
existieren, soweit ich sehe, nicht (auch W. Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im
Weltkriege, Berlin 1934 [= Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte 45], verzichtet
leider auf statistische Angaben. Offensichtlich ist aber, da3 die Anzahl der Konzertdarbietungen
spatestens Anfang 1919 signifikant gestiegen war, was unter anderem mit der nun wieder (nach
der Kriegsheimkehr) vermehrten Anzahl der Musiker (insbesondere in den Laienchéren) und der
(aus demselben Grund) gestiegenen Zahl der Zuhorer zusammenzuhidngen scheint.

0A. Einstein, Miinchener Musik, in: Frankfurter Zeitung v. 8.1.1919.
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vergiflit mit den ersten Orchester- und Chorkldngen all die Sorgen, die ihm wohl meinende
Mitmenschen geheimnisvoll anvertrauen. «°'

Nicht lange dauerte es, bis sogar die Klage erscholl: »Die Konzertsaison will nicht
zum Sterben kommen. «®

Dieser Taumel erwuchs nicht nur aus der Sucht nach immateriellen Werten,
nachdem sich die politischen und materiellen als triigerisch und betriigerisch erwiesen
hatten: In einer Gesellschaft, die gerade vehement dabei war, alle Werte neu zu
definieren (was bekanntlich ja nicht gelang), war die Musik gerade wegen ihrer
Immaterialitit das einzig Bestidndige, und das FEinzige, das weder bedrohte noch
bedroht wurde. Sie war aber auch (und konnte es infolge ihrer semantischen
Unbestimmtheit sein®) das Einzige, in dem sich die Gesellschaft - und somit das Volk
als Fiktion gesellschaftlicher Einheit - tatsidchlich oder vermeintlich ihrer selbst
versichern konnte, was, wie zu sehen sein wird, von allen politischen Lagern (und sei
es ex negativo) anerkannt wurde.

II

Die Deutschen - hierin waren sich ausgesprochen die Konservativen und meist
unausgesprochen die Linken einig - waren die bedeutendste Musiknation der Welt.
Selbst Paul Bekker, der zumindest in der ersten Hilfte der Weimarer Republik
wahrscheinlich die einflufreichste Figur des deutschen Musiklebens war und aus
seinen sozialistischen Ansichten kein Hehl machte, schreckte nicht davor zuriick,
»deutsch« als #sthetische Kategorie zu verwenden®.

Fiir so bedeutend hielt man die Musiknation, dal mancher sogar glaubte, den Krieg
mit anderen Mitteln fortsetzen zu konnen, indem man feindlichen Nationen das
deutsche musikalische Kulturgut entzog, um so etwa die franzosische Nation durch die
Verhinderung der Auffiihrung von Wagners Werken in Paris kulturell in die Knie zu
zwingen®. In derselben Logik lag es, wenn man die Anbindung OstpreuRens an das

1G. Schiinemann, Berliner Konzerte, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 9.4.1919.
%2G. Schiinemann, Nachsaison, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 13.5.1919.

%DaB vielfach gegen die Programmusik der Neudeutschen gewettert wurde, erklért sich
vermutlich nicht nur aus deren retrospektiver kompositorischen Struktur, sondern auch aus ihrer
tendenziellen Inhalts-Eindeutigkeit.

84S0 schreibt er iiber den Geiger Felix Berber: »Ein Geiger von rein deutschem Typ: der
sinnliche Reiz des Instrumentes, bei romantischen Kiinstlern das primdre Wirkungselement
kommt dem Hoérer weniger zum BewuBtsein, als der médnnliche Ernst und der geistige Schwung
der Empfindung.« (Frankfurter Konzerte, in: Frankfurter Zeitung v. 19.3.1919).

65Paradigmatisch seien hier die Artikel Bruno Schraders aus der Neuen Zeitschrift fiir Musik 86
(1919) genannt, z.B. Die Pflicht zur musikalischen Vergeltung (158-159), wo es heif3it: "In Paris
wurde neulich liber die Frage abgestimmt, ob nach dem Friedensschlusse wieder deutsche
Tonwerke, besonders solche von Wagner und Brahms aufgefiihrt werden sollten, denn zurzeit
ist dort aus nationalen Griinden jede deutsche Musik verfehmt. - Wie steht es damit nun bei
uns? - Zur Beantwortung dieser Frage mufl zunichst daran erinnert werden, dafl das deutsche
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Reich ebenfalls iiber die zeitlose Emanation nationalen Wesens durch die Musik
zumindest tendenziell gesichert sah. Und so wurde denn auch die Griindung eines
Konigsberger Bundes fiir Neue Tonkunst, der iiber musikalische Auffithrungen die
deutsche Identitit in Ostpreuen wahren sollte, ausdriicklich aus diesem Grunde
begriift®.

Hier sollte die Musik leisten, was die Politik ganz offensichtlich nicht mehr zu
leisten imstande war. Tatsédchlich wurde die musikalische Groimacht Deutschlands
selbst in England als reale politische Bedrohung empfunden. So hielt der englische
Komponist Edwin Evans®’ nicht nur die musikalische Propaganda der Deutschen im
Krieg (durch Veranstaltung von Konzerten) in besetzten Gebieten und neutralen
Lindern fiir »geradezu phinomenal«®, sondern warnte auch davor, daB die Deutschen
versuchen wiirden, iiber die Musik ihren Finfluf wieder in jene Gebiete
vorzuschieben, die sie infolge des Versailler Vertrages verloren hatten. So bestitigte
also der Angehorige einer feindlichen Nation, die Ansicht von der realen, iiber das
Asthetische hinausgehenden Macht der deutschen Musik.

War im Hinblick auf das Ausland die Macht der deutschen Musik und
insbesondere der Werke ihrer Heroen leicht zu instrumentalisieren und zu
funktionalisieren, so war dies im Inland nicht ganz so einfach.

In Bremen® hatte sich das Philharmonische Orchester unter Leitung Prof. Ernst
Wendels bereit erklirt, eine Gedichtnisfeier fiir die Opfer der Niederschlagung der
Réterepublik musikalisch zu umrahmen. Als die Philharmonische Gesellschaft Wendel
wegen dieses Vorgangs mit Entlassung drohte, verzichtete er zwar auf die

Musikwesen seit langer Zeit einen dermaflen hohen, tiberlegenen Stand in der gesamten Welt
hat, da} kein Land seiner entraten kann, ohne auf diesem Gebiet seiner Kultur Schaden zu
leiden; daB3 aber anderseits [sic!] Deutschland auf fremde Erzeugnisse und Anregungen
schlechthin zu verzichten vermag." (Vgl. zu Schrader auch H. Kolland, »Undeutsche Musik«
Gesellschaftliche Aspekte im Musikgeschichtsbild konservativer Musikpublizistik in der
Weimarer Republik, dargestellt am Beispiel der »Zeitschrift fiir Musik«, in: Angewandte Musik
der 20er Jahre. Exemplarische Versuche gesellschaftsbezogener musikalischer Arbeit fiir
Theater Film, Radio, Massenveranstaltung, Berlin 1977 [= Argument-Sonderband 24], 147-146.
Kolland iibersieht in seinem FEifer, die "konservative Musikpublizistik" ideologiekritisch zu
entlarven und weil er es offenbar nicht fiir notig hielt, sein Augenmerk auch auf die 'linke'
Musikpublizistik zu richten, daB die fiir die "konservative Musikpublizistik" reklamierten
Spezifika zum Teil generell musikpublizistische Topoi in der Weimarer Republik waren.)

66Vgl. z.B. LK., Theater und Musik. Junges Ostpreuflen, in: Miinchener Neueste Nachrichten
v 8.7.1919.

"Der Artikel erschien zunichst in der Daily Mail, wurde dann in einer Ubersetzung von der
Vossischen Zeitung abgedruckt, den die Miinchener Neuesten Nachrichten unter der Uberschrift
Die Furcht vor der deutschen Musik am 24.7.1919 tibernahmen.

987it. nach Die Furcht vor der deutschen Musik, in: Miinchener Neueste Nachrichten v.
24.7.1919.

Zur Niederschlagung der Bremer Riterepublik vgl. P. Kuckuck, Bremen in der Deutschen
Revolution. 1918 - 1919, Bremen 1986, insbes. 258ff. sowie J.S. Drabkin, Die Entstehung der
Weimarer Republik, Koln 1983, 20ff. - Am 4. Februar 1919 hatten die Kimpfe zwischen den
Verteidigern der Riterepublik und den Reichstruppen - der sogenannten Division Gerstenberg -
begonnen, schon am folgenden Tag war Bremen vollstindig in der Hand der Reichstruppen.
Uber 29 Verteidiger der Riterepublik und 26 Soldaten der Reichstruppen waren gefallen, dazu
kamen noch die Verluste unter der Zivilbevolkerung (Kuckuk, Bremen in der Deutschen
Revolution, 267).
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Teilnahme™. Das Orchester selbst wirkte allerdings bei der Gedichtnisfeier am 19.
April im Bremer Casino unter der Leitung von Otto Albert aus Bremerhaven mit,
zusammen mit dem Arbeiter-Gesangverein von 1904"'. DaB dieser Bremer - also ein
an sich provinzieller - Vorgang in der Frankfurter Zeitung zusammen mit dem
Skandal um das Bliithner-Orchester in einem Artikel Politisierte Kunst'™* aufgegriffen
wurde, hat neben der offensichtlichen Parallelitit vermutlich auch die besonderen
musikalischen Beziehungen zwischen Bremen und Berlin zur Ursache”.

Die Vorginge in Berlin waren von groflerer Bedeutung und Publizitdt und nahmen
daher den Charakter eines Grundsatzstreites an. Das von der Kritik sehr gelobte
Bliithner-Orchester unter der Leitung von Paul Scheinpflug war in Berlin populir,
insbesondere seine Sonntags-Sinfoniekonzerte mit dem gingigen und populédren
klassischen und romantischen Repertoire (wobei gelegentlich auch ein Stiick der
Moderne zu hiren war)™. Die Beteiligung des Bliithner-Orchesters im Januar 1919 an
einem von der Berliner SPD organisierten Neujahrskonzert, d.h. an einem
'proletarischen Konzert”, war wohl weniger auf die Favorisierung einer bestimmten
politischen Linie durch das Orchester als vielmehr auf sein Bestreben um Popularitit
zurlickzufiihren. Jedenfalls galt der Klangkorper nicht grundsétzlich als 'links' oder
wurde mit ‘proletarischer Kultur' assoziiert.

Am 15. Januar 1919 waren Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg, die Fiihrer der
revoltierenden Spartakisten, von Offizieren der Reichswehr ermordet worden’®; neun

7OVgl. Politisierte Kunst, in: Frankfurter Zeitung v. 22.4.1919. Im Gegensatz zu den
Geschehnissen um das Bliithner-Orchester mogen in Bremen auch die personlichen Umstiinde
Wendels eine Rolle gespielt haben, der Schwiegersohn eines ortsanséssigen Bankiers war. Von
daher wire sein Auftreten auf der Gedichtnisfeier auch personlich diskreditierend gewesen. Dal}
Wendel iiberhaupt das Dirigat iibernehmen wollte, konnte damit zusammenhingen, dall er sein
nicht sonderlich gutes Verhiltnis zum Orchester nicht noch zusitzlich belasten wollte.

K. Blum, Musikfreunde und Musici. Musikleben in Bremen seit der Aufkldrung, Tutzing 1975,
436f.

72Vgl. Politisierte Kunst.

Wendel selbst war von 1911 bis 1915 auch Dirigent der Berliner Gesellschaft der
Musikfreunde gewesen und hatte seitdem immer wieder in Berlin gastiert (Blum, Musikfreunde
und Musici, 4191f.). Paul Scheinpflug, der Dirigent des Bliithner-Orchesters, begann 1898 seine
Karriere als Geiger in Bremen. Georg Schumann hatte, bevor er Dirigent der Berliner
Singakademie wurde, von 1896 bis 1900 in Bremen als Dirigent gewirkt, ebenso wie
Weingartner, der ab 1895 von Berlin aus die Bremer Konzerte betreute (Blum, Musikfreunde
und Musici, 358ff.). Weingartner und Muck hatten Ende der neunziger Jahre des 19.
Jahrhunderts in der Frage eines eventuellen Berliner Gastspiels des Bremer Orchesters vermittelt
(Blum, Musikfreunde und Musici, 369). Es bestanden also personliche Bindungen, die noch vor
dem Weltkrieg gekniipft worden waren, zwischen Berlin und Bremen, und es steht zu vermuten,
da} die Meldung der Frankfurter Zeitung ebenfalls den Weg iiber Berlin genommen hatte, so
da} die an sich marginalen Bremer Ereignisse im Zusammenhang mit dem Bliithner-Skandal
ebenfalls verzeichnet wurden. Immerhin ist es bemerkenswert, dal Bremen hier fast als
Paradigma fiir die Ereignisparallelitit zwischen Metropole und Provinz gilt. Nichtzuletzt wegen
der Brisanz der politischen Ereignisse - nicht etwa wegen der musikalischen - entstand hier vom
Anfang der Weimarer Republik an eine Verbindung, die den Blick auf Bremen lenkte. Der
Volkische Beobachter wird in den zwanziger Jahren hédufig von den 'unhaltbaren' Zustinden im
Bremer Musikleben, insbesondere im Zusammenhang mit Wagner-Auffithrungen 'berichten'.

74Vgl. E. Kreowski, Aus Sonntagskonzerten, in: Vorwdrts v. 24.2.1919.
SBeethovens Neunte vor Berliner Arbeitern, in: Vorwdrts v. 21.1.1919.
76Vgl. H. Heiber, Die Republik von Weimar, Miinchen 1978 (11. Aufl.), 28ff.
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Tage spiter fand das Leichenbegéngnis Liebknechts und anderer Opfer des Spartakus-
Aufstands statt. An der spiiter veranstalteten »Trauerfeier kiinstlerischen Stils«”’
beteiligte sich das Bliithner-Orchester mit der Darbietung der Trauermirsche aus
Beethovens Eroica und Wagners Gotterdidmmerung, nicht ohne daf der Dirigent
Scheinpflug mit seinem Freund, dem Vizeprisidenten der Nationalversammlung,
Heinrich Schulz (SPD), Riicksprache genommen hitte. Schulz riet Scheinpflug zur
Beteiligung, »denn so entschieden ich den Spartakismus als politische Idee ablehne,
[...] so wenig kann ich als Mensch meine Teilnahme dem furchtbaren Ende der beiden
Getoteten versagen«’®. Die Mitwirkung des Bliithner-Orchester hatte jedoch
schwerwiegende, wenn auch - wie Scheinpflugs Riickversicherung zeigt - nicht
unbedingt unerwartete Folgen: die Berliner 7dgliche Rundschau entfesselte eine
Hetzkampagne, und in der Folge kam es dann zu einer »Demonstration anscheinend
bezahlter Gassenbuben« gegen das Orchester in Stettin, was das »anstidndige
Publikum«” zu demonstrativem Beifall veranlaBte. Spitestens hiermit war der Skandal
keine berlinische Lokalangelegenheit mehr, zumal der Berliner Lokalanzeiger
filschlich meldete, daf} das Stettiner Konzert wegen der heftigen Proteste ausgefallen
wire. Hinzu kam, daf} hier ein Prizedenzfall fiir das Verhéiltnis von Musik und Politik
entstanden war, und zwar angesichts einer auch politisch besonders heiklen Frage.
Wenn - was ja gerade die Konservativ-Biirgerlichen behaupteten - Musik eine
absolute, inhaltlich nicht bestimmbare Kunst war, eine "Ars sacra deutscher
Innerlichkeit"® dann konnte das Engagement des Orchesters aus #sthetischen Griinden
nicht verdammt werden. Wenn Musik aber gesellschaftlich determiniert und in diesem
Sinne nicht absolut war, dann konnte auch eine inhaltliche Kohidrenz zwischen der
aufgefiihrten Musik und dem Ereignis behauptet werden.

In Zeitungen und Flugblittern wurde Ende Februar zum Boykott der Konzerte des
Orchesters aufgerufen. Dieses Verhalten war dem preuBischen Kultusminister
Haenisch »schlechterdings unverstiindlich«*!, doch bedauerte er, nichts Unmittelbares
unternehmen zu konnen, da ihm das Orchester amtlich nicht unterstellt war.
Scheinpflug blieb nichts anderes {iibrig, als sich offentlich zu entschuldigen; das
Orchester mufite Rechtfertigungsschreiben verschicken, um geplante Konzerte nicht
zu gefihrden®. Nur durch diese halboffentliche Entschuldigung konnten
schwerwiegende Folgen abgewendet werden, so da} es dem Bliithner-Orchester in der
ersten Jahreshilfte 1919 gelang wieder seine 'Friedensstirke' zu erreichen und seine

""Die Formulierung stammt von Heinrich Schulz und ist seinem Brief an den preuflischen
Kultusminister Haenisch entnommen; vgl. Die Hetze gegen das Bliithner-Orchester, in:
Vorwdrts v. 28.2.1919. Dort finden sich die wesentlichen Teile des Briefs abgedruckt.

8Zit. nach Die Hetze gegen das Bliithner-Orchester, in: Vorwdrts v. 18.2.1919.

"E. Schrader, Musikbrief aus Berlin, in: Neue Zeitschrift fiir Musik v. 10.4.1919 (86. Jg.), 98ff.
*0J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Frankfurt 1988, 299.

81 Antwortschreiben Haenischs an Schulz; abgedruckt in Die Hetze gegen das Bliithner-
Orchester.

M. Kohlhaas, Akkorde, in: Vorwdrts 2.3.1919. Ob der Name des Autors - Michael Kohlhaas -
ein Pseudonym ist, konnte nicht eruiert werden. Immerhin ist der Name nicht gar so selten. Man
denke nur daran, daB3 auch der Anwalt des schleswig-holsteinischen Ministerprisidenten
Barschel ihn trug.
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Konzerttitigkeit auszuweiten: Neben den regelmifBigen Sonntagskonzerten wurden im
September 1919 auch fiinf Abonnementskonzerte »groRen Stils«*’ angekiindigt.
Mitglieder des Orchesters griindeten eine Kammermusikvereinigung, die in der
zweiten Septemberhilfte 1919 eine Tournee durch die groBeren Stadte
Ostdeutschlands unternahm. In der Sache blieb der Skandal um das Bliithner-Orchester
also letztlich folgenlos. Und doch zeichnete sich in der Argumentation beider Seiten
Muster ab, die fiir die zwanziger und dreifliger Jahre charakteristisch werden sollten.

Die Frankfurter Zeitung® gab ihrer Verwunderung dariiber Ausdruck, daB der HaR
offenbar iiber das Grab hinausreiche und Kiinstler, die lediglich ihren Beruf ausgeiibt
hitten, denunziert und verfolgt wiirden. Als besonders verwerflich wird eine
Stellungnahme von Paul Schwers in der Allgemeinen Musikzeitung zitiert, in welcher
dieser vermutete, das Orchester sei mit russischem Geld bezahlt worden und
insbesondere Scheinpflug wiirde fiir Geld selbst Spartakist werden:

»Das Orchester stellt die Angelegenheit als eine Geldfrage hin. Man ist also fiir diese
Dienste, was ich gern glauben will, mit russischem Gelde gut bezahlt worden. Geschift ist
fiir diese Herrschaften Geschéft und Herr Scheinpflug schlédgt in die gleiche Kerbe. Nach
dieser Moral wiirde Herr Scheinpflug, wenns ihm nicht aus anderen Griinden zu riskant
wire, gegen entsprechende Honorierung wohl auch selber als Spartakist wirken, und er
wiirde offentlich verkiinden, dal ihm die anstindige Gesellschaft, fiir die er bisher Musik
gemacht hat von nun ab Hekuba sei. Im Prinzip wirs das Gleiche und der Unterschied ist
nur ein gradueller. Der Rubel rollt und Herr Scheinpflug und sein Orchester machen alles,
was etwa sonst noch verlangt wird... Haben die Herren des Bliithnerorchesters das Gefiihl
fiir personliche und kiinstlerische Ehre verloren?... Herr Scheinpflug hat mit diesem Schritt
das Tischtuch zwischen sich und der iibrigen Musikwelt zerschnitten. Ich halte es fiir
undenkbar, daf} er linger auf seinem Posten, den er bisher innerhalb der Berliner Kunstwelt
einnahm, verbleiben kann. Die Kunstwelt, der ich diese Tatsachen unterbreite, mag selber
das Urteil fillen und die Konsequenzen ziehen.«*

Schwers behauptet hier eine Dichotomie zwischen Kultur, Moral, Ehre, »anstidndiger
Gesellschaft« und Spartakismus und Geschéft und Unmoral. Die Gleichsetzungen sind
nicht willkiirlich gewihlt, sondern entsprechen einer Argumentation, die durchaus
auch der Linken geldufig war und in der behauptet wurde, da Geschift die Kultur
grundsitzlich korrumpiere. Gravierender ist jedoch der diesen Sitzen
zugrundeliegende Gedanke, daf3 es von Belang sei, fiir wen »Musik gemacht« wiirde,
daBl also die politischen Umstinde des Musizierens »das Tischtuch« zur »iibrigen
Musikwelt« zerreien konnten. Das war allerdings eine notwendige Konsequenz der
neuen Auffassung von der Rolle der Musik schlechthin, denn wenn die Musik als
politische Macht funktionalisierbar war, war sie es nicht nur gegeniiber dem Ausland,
sondern auch gegeniiber und vor allem von politischen Gruppen. Der Konservative
Schwers erkannte gerade diese Konsequenz an, wenn er nun zum Mittel der

83Meldung in der Deutschen Allgemeinen Zeitung v. 13.9.1919.

8Der Artikel Politisierte Kunst ist nicht gezeichnet, vermutlich weil er im wesentlichen nur aus
der Meldung an sich und zwei Zitaten bestand. Den kurzen Kommentar diirfte jedoch Paul
Bekker verfaf3t haben, der beste Beziehungen zum Berliner Musikleben hatte.

857it. nach Politisierte Kunst.
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politischen Denunziation Scheinpflugs griff, um das vermeintlich unpolitisch Hehre
der »Kunstwelt« zu retten. In der Frankfurter Zeitung war genau dieser Sachverhalt
gemeint, wenn Schwers entgegengehalten wurde: »wer ist hoher zu bewerten, jene
Massen, die sich Beethovens Totenklage zur Feier ihrer toten Fiihrer vorspielen lassen
- oder jene philistrosen Tugendwichter, die nicht davor zuriickscheuen, die Kunst als
Agitationsmittel zur Entfesselung ordinirer Rache-Instinkte zu benutzen?«

Was den HaB der Kritiker Scheinpflugs und seines Orchesters vermutlich in nicht
unerheblichem Mafle geweckt hatte, war die Konnotation der aufgefiihrten Werke mit
dem Heroenmythos. In der Tat lief sich - faflite man die Stiicke, insbesondere
Beethovens Sinfonie, als programmusikalisches Surrogat des Heldentums schlechthin
auf - eine #sthetisch-politische Konstruktion postulieren, die das »Heldentum«® der
Eroica und Wagners Siegfried-Mythos mit dem Sinn des Tods der Spartakisten
korrelierte. Und umgekehrt konnte von Schidndung gesprochen werden, wenn
Komponisten, die die kulturelle und in der gegenwiértigen politischen Lage auch die
nationale Einheit garantierten (wozu fiir Schwers auch Wagner rechnete), damit fiir
Zwecke in Anspruch genommen wurden, die - auch nach Ansicht der SPD - die
politische und nationale Identitit Deutschlands gefdhrdeten. Voraussetzung eines
solchen Postulats war allerdings, da der Musik ein dechiffrierbarer, zwischen
Symbolik und Semantik liegender, Inhalt zugewiesen werden konnte, wozu sich die
ausgewihlten Trauermérsche in der Tat exemplarisch eigneten.

In Berlin solidarisierten sich fiihrende Kiinstler - nicht nur Musiker - mit
Scheinpflug, und gaben folgende Erkldrung ab, die von »Conrad Ansorge, Birger-
Hammer, Theo v. Brockhusen, T. Daubler, Felix Ettlinger, G. v. Finetti, Alexander
Fiedemann, Alfred Halm, Maximilian Harden, Felix Mandelstam, Prof. Gustav
Havemann, Werner Richard Heymann, Arthur Holitscher, Leo Kestenberg, Kéthe
Kollwitz, Robert Laugs, Erwin Lendvey, Alexander Moissl, Annemarie v. Nathusius,
Ernst Oppler, Max Reinhardt, Johanna Terwin, Max Treibel, Hermann Scherchen«
unterzeichnet war:

»Das Bliithner-Orchester hat unter seinem Dirigenten Paul Scheinpflug an einer Totenfeier
fir Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg mitgewirkt. Es hat vor der trauernden
Arbeiterschaft Sitze aus Beethovens Eroica aufgefiihrt. Diese Tatsache wird von einem Teil
der Tages- und Fachpresse, sowie des musikliebenden Publikums, leider auch von
ausiibenden Kiinstlern zu einer mafllosen Hetze gegen den Dirigenten und sein Orchester
benutzt. Es wird ihm und dem Bliithner-Orchester die Berechtigung abgesprochen, an dem
Musikleben Deutschlands teilzunehmen. Wir unterzeichneten schaffenden und ausiibenden
Kiinstler legen im Namen der deutschen Kultur Verwahrung gegen diese Verfolgung ein, die
den edlen Sinn der Erhebung durch das Kunstwerk félscht. In dieser Zeit der Aufstachelung
aller Leidenschaften ist es unseres Amtes, Wache zu halten vor dem unantastbaren
Heiligtum der Kunst, des Todes, der Andacht! In all seinen Martern darf sich das Volk nicht
sein tiefstes Gut von der triiben Flut des Tages entreilen lassen. Wer unseres Sinnes ist,
setze seinen Namen unter diesen Aufruf zur Besinnung. Es gilt nicht allein eine

86Storck, Geschichte der Musik, 89.
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Korperschaft, einen Einzelnen zu schiitzen, es gilt fiir die Idee einzustehen - eine der
reinsten, die die Menschheit gedacht hat.«*’

Wenn sich hier unter anderem der noch links stehende Gustav Havemann, der sich
am Ende der zwanziger Jahre zu den Zielen des Kampfbunds fiir deutsche Kultur
bekennen wird, und der wenig spiter als »Musikbolschewist« denunzierte Hermann
Scherchen zusammenfinden, so ist dies nicht untypisch, denn es zeigt, da die
Ausgangslage fiir die spitere rechte wie linke Ideologie identisch war; unterschiedlich
waren lediglich die Konsequenzen, die aus dieser Ausgangslage gezogen wurden.
Bezeichnenderweise wiirde man die Argumentation dieser Erkldrung eher als
konservativ einstufen, wiiite man nicht um die nach Mal3gabe der Zeit 'linke' Politik,
die die Unterzeichner vertraten. Das musikalische Kunstwerk ist zur »Erhebung«
gedacht, es ist das »tiefste Gut« des »Volks« und steht damit fiir eine nationale
Kulturtradition, weshalb die Unterzeichner auch dezidiert »im Namen der deutschen
Kultur« glaubten sprechen zu konnen. Einerseits wurde hier versucht, die Musik
Beethovens als unpolitische Kunst darzustellen, die sie andererseits aber nicht mehr
war, nicht mehr sein konnte, gerade weil sie fiir die deutsche Kultur schlechthin stand.
Denn nicht nur die Konservativen, auch die SPD verband mit Beethoven den
Gedanken an den »deutschen Geiste, der bisher noch immer alle Triimmerzeiten
politischer Erniedrigung triumphierend iiberwunden habe«®*. Noch radikaler klang es
aus der anderen, rechten politischen Richtung, von Georg Gréner, der nicht nur
glaubte, einzig Beethovens Musik sei in der Lage, das Volk zu einem solchen
»zusammenzuzwingen«, sondern auch: »Der Sinn der heutigen Volkskonzerte ist kein
geringerer als Beethoven. Die 'Dritte’, 'Fiinfte', 'Siebente’, 'Neunte: sie sind die
gefliigelten Marschmelodien der deutschen Revolution«® - wobei das Wort von der
»deutschen Revolution« sich keineswegs auf die tatsdchliche Revolution bezog,
sondern auf die, die zu wiinschen wire: gegen das Ergebnis des Kriegs ndmlich.
Faktisch erwies sich damit allerdings der »deutsche Geist«, der aus Beethovens Musik
sprach, als nicht konsensfahig. Denn natiirlich vereinnahmte auch die SPD Beethoven
auf eine Weise, die seine Werke politisch instrumentalisierte. So wurden zwei
Auffithrungen von Beethovens 9. Sinfonie vor »Tausenden von Berliner Arbeitern«®,
veranstaltet von der SPD und dem Verband der Freien Volksbithnen, im Vorwdrts
euphorisch begriiit, wobei die Sinfonie - die »grofte Offenbarung kdmpfender
Menschlichkeit«’! -in eine revolutionir-humanistische Tradition geriickt wurde.
Heinrich Schulz, der spitere Vizeprédsident der Nationalversammlung hielt eine
einfithrende Ansprache zu diesem Konzert, in der er »das enge Band zwischen dem

877it. nach Politisierte Kunst. Nicht erwihnt wird bezeichnenderweise, da3 auch der
Trauermarsch aus der Gotterddmmerung gespielt wurde

8 Beethovens Neunte vor Berliner Arbeitern, in: Vorwdrts v. 2.1.1919.
8. Griner, Glaubensmusik, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 8.2.1919.

POKurt Eisner und Beethovens Neunte, in: Vorwdrts v. 26.2.1919. Die Erwidhnung der
»Tausenden von Arbeitern« ist offenbar ein Topos, der den proletarischen Massencharakter der
Auffiihrung kennzeichnen soll. Es ist fraglich, ob die Formulierung allzu wortlich genommen
werden darf. Vgl. auch Beethovens Neunte vor Berliner Arbeitern.

N Beethovens Neunte vor Berliner Arbeitern.



20 Die Morder sitzen im Rosenkavalier

hohen Werk Beethovens und der Gegenwart, das Band zwischen dem Werk und dem
Wollen von uns Sozialdemokraten, die den Kampf aufgenommen haben«’* kniipfte.
Beethovens »Hymnus auf die Briiderlichkeit« wurde in eins gesetzt mit der
»organisierten Briiderlichkeit« der SPD, zumal Ernst Kreowski betonte, die Neunte sei
»die rechte Errungenschaft unseres sozialistischen Zeitalters«’®, womit er meinte, daB
das Werk erst jetzt, im sozialistischen Zeitalter, richtig verstanden werde. Die Linke
konnte sich dabei auf Kurt Eisners emphatische Wertschitzung dieser Sinfonie
Beethovens als menschheitsverséhnendes Symbol von Volkerfreiheit und
Volkerfrieden berufen®.

Diese faktische politische Instrumentalisierung Beethovens griindete jedoch bei
allen politischen Richtungen in der Behauptung der universal-deutschen und damit
parteilibergreifenden Qualitit des Werks. Daraus erkldrt sich auch die - nur aus
heutiger Sicht seltsame - Allianz in der Verteidigung Scheinpflugs, als ausgerechnet
der reaktiondre Nationalist Bruno Schrader das Orchester verteidigte, indem er die
Hetzkampagne und den Vorwurf, die Beteiligung an der Trauerfeier sei mit der
Kiinstlerehre des Orchesters nicht zu vereinbaren gewesen, zuriickwies, um die durch
Beethovens Musik garantierte nationale Einheit einzufordern:

»Wir aber hassen uns weiter”. Soeben, da ich diesen Musikbrief schreibe, haben gewisse
politische Sippen sogar Flugblitter gegen Scheinpflug und das Bfliithner] O[rchester]
verbreitet, um das Publikum zu Konzertskandalen aufzuhetzen. Da setzten aber bereits der
Vizeprisident der Nationalversammlung und der preuBlische Kultusminister amtliche
Dampfer auf. Ich selber, ganz und gar nicht Spartakist, akklamierte letzterem schon friiher,
als er schrieb: Tm Leben habe ich stets die Klinge mit Liebknecht gekreuzt, aber vor dem
Toten senke ich den Degen.' Mir ist jede wiirdige Totenfeier heilig; selbst dem alten,
brutalen Romergeiste war sie es. Gelacht habe ich aber iiber das Gezeter der hetzenden
Blitter, daf hier die 'heiligen' Geister Beethovens und Wagners 'geschiindet' seien. Zerrif3
nicht der Republikaner Beethoven das Dedikationsblatt gerade der Eroica, als er horte, dafl
auch sein republikanisches Ideal Napoleon auf den Kaiserstuhl gestiegen wire? Na, und
vollends der 1849 steckbrieflich verfolgte, landesfliichtige Revolutiondr Wagner? Man sieht,
der HaB macht blind und bringt den Hasser zu Fall.«*®

Wenn hier der Republikanismus Beethovens und Wagners ins Feld gefiihrt wurde, so
nicht, um fiir die aktuelle Republik zu sprechen, sondern nur, um den politischen
Rahmen zu demonstrieren, innerhalb dessen Beethoven und (fiir Schrader) auch
Wagner den »deutschen Geist« reprisentierten.

’Ebd.

% Beethovens Neunte vor Berliner Arbeitern. - Der zweite Teil des ungezeichneten Artikels
stammt von Ernst Kreowski.

**Kurt Eisner und Beethovens Neunte. Abgedruckt wird ein Teil eines Aufsatzes Eisners iiber
die Sinfonie aus dem von Paul Cassirer herausgegebenen Jahrbuch Unser Weg.

%Das bezieht sich auf die vorausgegangenen Sitze, in denen Schrader seine iibliche idée fixe
von der umfassenden auBenpolitischen Allianz gegen Deutschland wieder weidlich ausgewalzt
hatte.

%p, Schrader, Musikbrief aus Berlin, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 100.
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Weit wichtiger als die Ansichten iiber 'alte’ Musik waren jedoch die iiber jene neue
Musik, die von der Republik und fiir sie erhofft wurde, weshalb Wortfiihrer dieser
Debatte vor allem die Anhidnger der neuen Staatsform waren. Voraussetzung aller
Uberlegungen im linken politischen Spektrum war die Forderung, das Volk nicht mehr
linger von der Kunst auszuschliefen. Als pragmatisches Mittel, ihm die Musik
zuginglich zu machen, galten Volksvorstellungen zu ermiBigten Preisen’’. Aber,
meinte Paul Bekker:

»es kann dabei nicht darauf ankommen, dem 'Volke' auch gelegentlich einmal eine hiibsche
Oper oder ein Schauspiel vorzumimen [...]. Notig ist vielmehr, das Volk diese Kunst als ein
Teil seines Selbst erkennen zu lassen, als das Edelste und Beste, das es zu schaffen vermag.
Nicht als der Luxus [...]. Sondern als Gemeinbesitz hochster Art, als Ausdruck des
schopferischen Volksgeistes selbst, in dessen Anschauung jeder einzelne sich zu hoherem
Leben verklirt und von dem aus neue Schaffensstrome sich in das Dasein aller ergieBen.«”

Diese hohe Meinung von der Musik, ihrer lebensweltlichen Relevanz und kreativen
Substanz veranschaulicht auch Bekkers Vorstellung von einer idealistischen und einer
materialistischen Musikauffassung. Er bezeichnete eine Anschauung, die Musik als
Klangspiel nach konventionellen Schonheitsgesetzen auffaft, als »materialistisch«®”,
eine Musikauffassung, die im sinnlichen Symbol des Klangs eine annihernde
Spiegelung des geistigen Urgeschehens sieht, als »idealistisch«. Schonberg verachte
die materialistische Musikauffassung. Bekker sprach im Hinblick auf Schoénbergs fis-
moll-Quartett auch von der »ethischen Bestimmtheit dieser Musik«. Damit wurde
jedoch weniger ein Sachverhalt beschrieben, als ein Erwartungshorizont formuliert,
denn Bekker glaubte an die hohe »menschenbildnerische«'® Kraft der Musik.

Es gab allerdings auch dazu differierende Ansichten. Die Frage war, ob die Kiinste
eine neue Lebensform hervorbringen konnten oder selbst erst Produkte neuer
Lebensformen sein konnten. Der neue Staat habe »freie Flugbahn [...] fiir den
schopferischen Geist« zu schaffen, wie Walter Gropius es im Vorwdrts formulierte.
Das sei mit der alten Bourgeoisie nicht méglich:

»Der intellektuelle Bourgeois des alten Reiches - lau und schwunglos, denkfaul, anmafend
und verbildet - hat seine Unfihigkeit bewiesen, Triger einer deutschen Kultur zu werden.

"Diese unterscheiden sich allerdings in der Absicht ganz erheblich von den verbilligten
Vorstellungen im Krieg, mit denen man einerseits versuchte, um die wirtschaftliche Basis der
Theater zu erhalten (aus dem gleichen Grunde senkte man die Gagen zum Teil drastisch), die
Zuschauerfrequenz zu erhdhen, und die andererseits der »im Kriege fiir so notwendig erachteten
ideologischen Beeinflussung jener neugewonnenen Besucherschichten« (Poensgen, Der deutsche
Biihnen-Spielplan im Kriege, 142) dienen sollten.

%8p_ Bekker, Theaterverfassung. II., in: Frankfurter Zeitung v. 17.4.1919 (Wiederabdruck in P.
Bekker, Kritische Zeitbilder, Berlin 1921, 227-333).

9P Bekker, Neue Kammermusik, in: Frankfurter Zeitung v. 30.12.1918. (Bekker bezieht sich
auf Schonbergs 2. Streichquartett in fis-moll.)

100p  Bekker, Schulgesang, in: Frankfurter Zeitung v. 11.3.1919.
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[...] Neue, geistig noch nicht erschlossene Schichten des Volkes dringen aus der Tiefe

empor.«'"!

Zunichst miisse jedoch eine neue Lebensform des Volks erschaffen werden, dann erst
finde der Kiinstler das einheitliche Sprachmittel, mit dem er sich dem Volk
verstindlich machen konne, so dal die Kiinste aus ihrer Abgeschiedenheit
zuriickfinden'®. Auch Gropius geht somit von der unmittelbaren gegenseitigen
Bedingtheit von neuer Lebensform, deren Hervorbringung von der Republik erwartet
wurde, und neuen Kommunikationsformen aus, verkehrt aber Bekkers Pramissen.

Im Hinblick auf das Musikleben herrschte jedoch weitgehende Ubereinstimmung
dahingehend, daB} eine neue Musik auch neue Lebensformen generieren wiirde. Das
galt fiir die Linken wie fiir die Rechten. So wollte Karl Blessinger, politisch zu diesem
Zeitpunkt in den Umkreis der "Konservativen Revolution" (bzw. genauer der "neuen
Nationalisten"'”®) zu rechnen, »die ganze Musikauffassung auf eine neue Grundlage«
gestellt sehen: »Der oberste Gesichtspunkt muf die titige Mitwirkung an der inneren
Erneuerung unseres Volkes sein.«'

Am reinsten kommt der neue Erwartungshorizont aber immer wieder bei Bekker
zum Vorschein (wobei nicht vergessen werden sollte, dal er implizit auch immer die
neue Musik meinte): Im Vorwdrts wurde die zentrale SchluBpassage von Bekkers
Schrift Kunst und Revolution abgedruckt, in der er ausfiihrte, die bisherige Kunst sei
die Kunst des Besitzes und der Besitzenden, des »Geschmacks und des Urteils«'®”
gewesen. Geschmack und GenuB hitten den »ethischen«'® Wert der Kunst - d.h. den
»religiosen, erhebenden, reinigenden« Wert - substituiert. Bekker begriifit es, wenn als
Folge der Revolution sich nun ein neues Kunstpublikum heranbilde, das - weil ihm die
entsprechenden Bildungsvoraussetzungen fehlten - weder iiber Geschmack noch
Urteilsvermogen verfiige. Dieses Publikum gewiénne aus seinem »unverbrauchten
Menschentum« ganz andere, neue Kriterien als die bisher gewohnten. »Es werden
Menschen sein, die an Stelle des wihlerischen Feinschmeckertums den Mut der freien
Gefiihlshingabe und an Stelle des Verstandesurteils die ethische Willensbereitschaft
setzen.« Nur so konne eine neue, unverbildete Kunstanschauung zustande kommen.
Das Kunstwerk sei eine »Offenbarung menschlichen Geistes«. Das Verdienst der
Revolution liege - politisch und kiinstlerisch - darin, daB sie die »menschlichen Werte
[...] wieder zum hochsten MaBstab aller Werke erhebt.« Der Kunst im allgemeinen
(und der Musik im speziellen) wird hier eine formative Potenz zugesprochen, die auf
ihrer Fihigkeit zur Manifestation des Geistes und ihrer kathartischen Humanitét
beruht; die einerseits Hingabe bedingt, andererseits voraussetzt, und die somit die neue
Gesellschaft (mit)konstituieren soll. Daraus resultierte nicht nur die Neuinterpretation

101y, Gropius, Der freie Volksstaat und die Kunst, in: Vorwdrts v. 6.2.1919.

1OzGropius hilt im tibrigen aus naheliegenden Griinden den Architekten fiir den »Fiihrer der
Kunst«.

103Vgl. dazu K. Sontheimer, Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik, Miinchen

1962 (4. Aufl.).
104

105

Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 126.
P. Bekker, Zweierlei Kunst, in: Vorwdrts v. 13.3.1919.
106Ebd.; im Text steht »etnisch«, gemeint ist natiirlich "ethisch".
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der bereits vorhandenen Musik, sondern das implizierte vor allem das Schaffen einer
neuen Musik.

»Die Kunst geht nach Brot...« - betitelte Paul Bekker schon am 13. Dezember
1918'" einen Artikel in der Frankfurter Zeitung. Fiir Bekker war die gegenwiirtige
(und infolge der Reparationszahlungen zu erwartende verschirfte) Geldknappheit der
offentlichen und privaten Hiande AnlaB, sich Gedanken iiber die daraus zu ziehenden
Folgerungen fiir die Kunst zu machen. lhre Daseinsberechtigung - und damit die
Berechtigung ihrer Subventionierung - erweise sich nur dann, wenn Kunst nicht
»Luxus« wire. Kunst als Luxus war fiir Bekker die Auffassung der »Besitzenden«, der
Biirger, fiir die Kunst »auflerhalb der Daseinsnotwendigkeit liege«, weil ihr kein
Marktwert zugesprochen wurde, sie also materiell nicht faBbar gewesen sei. Dagegen
spreche jedoch »die ethische Gewalt unsrer grofen Kunst, ihre Bedeutung als
Erzieherin, Bildnerin und Befreierin des menschlichen Geistes.« Der neue Staat, der
sich auf den Sieg der Revolutionsidee aufbaue,

»kann, sofern er sich behaupten und durchsetzen will, die bisherige Fiirsorge-Behandlung
geistiger Giiter nicht mehr als ausreichend gelten lassen. IThm bleibt, soll er nicht in Negation
und Zerstorung verfallen, als positive Eigenleistung nur die Proklamierung der
bedingungslosen Notwendigkeit einer allgemeinheitlichen Geistespflege. Allein die
Vergesellschaftung auch der geistigen Giiter vermag der der wirtschaftlichen Berechtigung,
Sinn und ethisch fundierten Verstand zu geben. Die soziale Republik mufl daher zu ihrer
eigenen Daseinsbejahung die hochstmogliche Steigerung und Kréftigung des Kunst- und
Geisteslebens zum Ziel haben.«

Daraus ergiben sich entsprechende wirtschaftliche Verpflichtungen. An Stelle des

biirgerlichen Protektorentums trete die gemeinwirtschaftliche Neugestaltung des

Kunst- und Geisteslebens als »wesensunmittelbare Inkarnation des neuen

Staatsgedankens«. Der Staat des sozialen Rechts bedinge den der sozialen Kunst. »Die
Kunst ging nach Brot - sie war eine Bittstellerin, sie mufite es sein, denn ihre tiefste,
schopferische, lebensgestaltende Macht konnte sich nicht entfalten unter

plutokratischer Herrschaft«; das sei nun anders, denn:

»Je stirker die sozialistische Idee sich durchringt, umso wirksamer wird die Kunst ihre
aufbauende, menschenbildnerische Kraft erweisen, um so tiefer wird sie eingreifen in das
Leben iiberhaupt - iiber den Luxus des Absolutismus, iiber die private 'Erbauung' des
Liebhabers weit hinaus, eine der groBen ewigen Michte des Schopfer-Geistes, die den
Menschen erst zur Menschheit fiihrt.«

Propagiert wurde also eine Kunst, die den Menschen als Kollektivsubjekt bilden
sollte, sich aber auch erst in dieser Kollektivsubjektivitit verwirklichte; Voraussetzung
dieser paradoxalen Struktur war die Zusammenfithrung von Kunst und »Volk« -
sozusagen als kritische Masse. Wenn Bekker von »Kunst« sprach, dann war damit

"7p  Bekker, Die Kunst geht nach Brot..., in: Frankfurter Zeitung v. 13.12.1918
(Wiederabdruck in P. Bekker, Kritische Zeitbilder, Berlin 1921, 212-217).
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implizit meist eine neue Kunst gemeint'®, die allein ihrer gesellschaftlichen
Verpflichtung nachkommen konnte. Damit stimmte iiberein, da} der Traditionsbruch
der neuen Musik im 6ffentlichen Bewultsein weniger als kompositionsgeschichtliches
denn gesellschaftliches Ereignis wahrgenommen wurde, weil sich in ihm das
Bestreben manifestiere, »Bindung mit dem modernen Leben«'® zu suchen. Die
Emanzipation der Dissonanz wurde in politischen Termini, als »demokratische
Gleichberechtigung der 12 Tone unseres Musiksystems«''® beschrieben, womit die
Kompositionstechnik Schonbergs als linke deklariert wurde. Das Zitat stammt im
tibrigen von Erwin Stein, der nicht nur Privatkompositionsschiiler von Schonberg,
sondern auch mit ihm befreundet war''!, aber hier dessen Musik im Offentlichen
Diskurs gegen die Intentionen des Komponisten explizierte. Nicht nur Schonbergs
Kompositionen, sondern z.B. auch die Fiinf Gesdnge Hermann Scherchens brachte
Schiinemann in Verbindung mit dem »Erleben der modernen Zeit«''?, weil sie
»jenseits aller bisherigen Ordnung und Harmonie« seien. Der eigentliche Begriinder
der ganzen Richtung aber sei Schonberg.

Besonders deutlich wird die als Realitdt empfundene Erwartungshaltung gegeniiber
der neuen Musik als Manifestation linker und revolutiondrer Politik im allgemeinen
BewuBtsein in einer Bemerkung von Schiinemann anlidBlich der zweimaligen
Auffithrung von Schonbergs Kammersinfonie in einem Konzert der Freien
Volksbiihne:

»Wenn es liberhaupt noch eines Beweises bediirfte, daB3 auch die moderne Musik im engsten
Zusammenhang mit dem allgemeinen Volksempfinden steht, so hat die Auffithrung in der
Freien Volksbiihne die Belege dafiir untriiglich und iiberzeugend gebracht.«''?

Politisch rechts stehende Musikkritiker sahen das genauso. Uber zwei neue Werke
Ewald Strissers schrieb Otto Neitzel in der Kdlnischen Zeitung, dabei auf den
Kontrast zum Schonberg-Kreis anspielend:

»Im ganzen bedeuten diese Werke ferner einen deutlichen Ruck nach rechts, also ein
Abriicken von der Moderne: keine Hirten des Klanges, der Harmonik, keine iibertriebenen

1%Die bereits existierende Kunst konnte im Zweifelsfall durch ihren EinschluB in das von

Bekker formulierte Paradox ebenfalls zur neuen werden. Das war jedoch ein prekérer Vorgang
und in der Realitdt gestand Bekker diese neue Qualitit z.B. den Opern von Strauss, die
stilistisch ja 'alte Musik' waren, nicht mehr zu.

%G. Schiinemann, Entwicklung oder Untergang der Musik? Eine neue Streitschrift Hans
Pfitzners, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 5.1.1920.

YO8 Stein, Zur musikalischen Erziehung, in: Frankfurter Zeitung v. 14.8.1919.
" Stuckenschmidt, Schonberg, 97.

"2Figr Schiinemann ist der Zeitbezug der modernen Musik ein immer wieder auftauchendes
Kriterium (vgl. z.B. auch Neue Musik, in: Deutsche Allgemeine Zeitung, v. 17.12.1919, iiber
Klavierstiicke Schonbergs: »Und aus allem fiithlt man die Beweglichkeit und Spannkraft
modernen Lebens und Erlebens heraus.« Das bezog sich keineswegs nur auf musikalisches
»Erleben«.)

13q, Schiinemann, Neue Musik, in: Deutsche Allgemeine Zeitung, v. 24.2.1919.
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Ausbuchtungen eigentiimlicher Stimmungszustinde, wir wandeln im Reiche makelloser
Schénheit.«''*

Neitzel erregte sich iiber Schonbergs Individualismus, seine 'Unmenschlichkeit' und
die vorgebliche Verdummung des Publikums - in der exakten Umkehrung der
Beurteilung Bekkers zeigt sich die identische Musikauffassung im Hinblick auf
Wirkung und Funktion von Musik - und schrieb anlidBlich einer Auffithrung von
Schonbergs fis-moll-Quartett:

»Nun zu Schonberg. Und er sah an, was er bisher gemacht hatte, die Gurrelieder zum
Beispiel, und sie wurden von ihm als gute, aber nicht personliche und in keiner Weise
hervorstechende Musik erkannt. Da beschlo3 Schonberg, sich der Kunstrichtung in die Arme
zu werfen, die wir frither einmal den Kalibanismus (von Kaliban, dem Unhold in
Skakespeares Sturm) getauft haben. Sein Quartett beginnt menschlich musikalisch sehr
annehmbar. Sogar die Tonalitdt wird zuerst streng durchgefiihrt. Doch dann féingt es an, das
Fauchen, Miauen, Heulen, Winseln, Jappsen, Stohnen, Briillen, Todesseufzen. [...] Doch
einmal wirft Schonberg den Horern einen Hundeknochen, bestehend in dem Liede 'Ach du
lieber Augustin!' hin, indem er philosophiert: 'Du glaubst ja nicht, geliebtes Publikum, fiir
wie erzdumm ich dich halte. Nicht wahr, der Augustin ist wahrhaft genial. Da seid ihr ja
auch schon, meine verziickten Derwische, die ihr jeden Riilpser von mir als Offenbarung
anseht und um mich einen Huldigungstanz vollfiihren werdet, zum Zeichen, dafl wir die
Erben der allein echten, wahren Kunst sind.' [...] Keine Weltordnung, kein Wechsel der
Zeiten, soll uns abhalten, diese Musik als Unmusik und Arnold Schonberg als Fiirst
Meschugge den Ersten auszurufen. [...] Ein Wort noch: Der Verein soll ja nicht denken, daf3
wir ihm die Wiedergabe der Schonbergschen Ausgeburt verargen; sie ist ein Symptom
modernen Empfindens, Schonberg macht Schule, deswegen darf Kéln Anspruch erheben, ihn
zu horen.«'

Neitzel macht hier kein Hehl daraus, dafl er moderne Musik dieser Art mit der
»Weltordnung« und dem »Wechsel der Zeiten« in Zusammenhang bringt, damit
unausweichlich auch mit der Revolution und den 'Linken'. Musik wird Symptom und
Mittel des politischen und gesellschaftlichen Umbruchs.

I1I

Die Bindung der neuen Musik an eine bestimmte politische Richtung schadete dieser
zunichst keineswegs. Selbst wer wie Blessinger Schonbergs Kompositionen ablehnte,
anerkannte durchaus das unterstellte Bemiihen, eine neue, gesellschaftlich relevante
Musik zu schaffen. Was Blessinger storte, war zundchst nur das Fehlen einer
»theoretische[n] Unterlage«''®. (Und es war durchaus folgerichtig und widerspricht

0. Neitzel, Ewald-Strifer-Abend, in: Kélnische Zeitung v. 22.5.1919.
1150, Neitzel, Gesellschaft der Kiinste: Kammermusik, in: Kolnische Zeitung v. 9.10.1919.
116Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 114.
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dem iiblichen Cliché, nach dem die Rechte experimentelle Musik grundsitzlich
ablehnte, wenn er Busonis Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst als
weiterzuverfolgende Anregung begriite''”). Grundsitzlich galt:

»Es mul} [...] eine neue Musik geschaffen werden, die den wirklichen Bediirfnissen der
heutigen Zeit entspricht, die sich einerseits von den Niedrigkeiten der heutigen populdren
Musik fernhélt und andererseits auf das Streben nach dem Absoluten - wenn es angédngig ist,
die verschiedenen Tendenzen der heutigen ernsten Musik unter diesem Sammelnamen
zusammenzufassen - verzichtet.«!'®

Blessinger ging sogar noch weiter als Bekker, weil er davon ausging, da} nicht nur die
Volksidentitit, sondern auch die der Volkergemeinschaft von einer »monumentale[n]
Musik der Zukunft«'' garantiert werden konne. Blessinger meinte, daB »der groBe
Krieg mit seinen Folgeerscheinungen der bisherigen europdischen Kultur den
TodesstoB versetzt hat«'?’. Die »wirklichen Bediirfnisse der Zeit« waren ihm darum
der geistige und sittliche Aufbau Deutschlands auf neuer Grundlage. Nur wenn die
Kunst dazu beitrage, habe sie eine innere Existenzberechtigung'?'. Das war mehr als
das Schlagwort »Kunst fiir alle«'?? suggerierte. Vielmehr sollte die Musik in ihrer
gesellschaftlichen Relevanz im Sinne Platons - auf den sich Blessinger im
Zusammenhang des von ihm konstatierten »ethischen Moments«'* bei Beethoven
berief - wiedererstehen als Garant des Staats und der Volksidentitit. Dabei war die
Form dieses Staats fiir Blessinger zunéchst sekundar.

Das galt nicht in gleicher Weise fiir die Linken, die die republikanische Staatsform
gesichert sehen wollten und aus dem BewuBtsein heraus, dal dessen alte biirgerliche
Tréagerschicht durch das »Volk« abgelost worden sei, auch eine Substituierung der
biirgerlichen Kultur forderten. (Und man kann ohne Zynismus anmerken, daf3 es nicht
das Verdienst der neuen Musik, sondern ein Zufall war, da} sie die einzige stilistische
Richtung war, die zundchst in Frage kam, weil sie sich noch nicht politisch
kompromittiert hatte. Spéter jedoch war es die durch die Rolle der neuen Musik in der
Anfangsphase der Weimarer Republik -die weder von den Komponisten noch den
Werken, sondern dem Offentlichen Diskurs iiber Musik definiert worden war -
verursachte politische Diskreditierung, die die Haltung der Kulturpolitiker des Dritten
Reichs gegeniiber der neuen Musik bestimmte: Der Terminus
»Musikbolschewismus«'?* rekurriert auf nichts anderes.)

"7Ebd.
118Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 125.
119Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 135.
120Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 119.
121

Ebd.

122Bereits Schonberg zitiert dies als Schlagwort (SuG, 98) mit dem Zusatz: »Denn wenn es
Kunst ist, ist sie nicht fiir alle, und wenn sie fiir alle ist, ist sie keine Kunst.« Er bezieht sich
dabei wohl auf die Wiener Zeitschrift Die Kunst fiir Alle.

123Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 18f.

124Vgl. dazu auch E. John, Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland
1918-1938, Stuttgart/Weimar 1994.
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Da man in der Praxis mit der Neudefinition der Kommunikationsform der Musik
nichts rechtes anfangen konnte, erfolgte die praktische Umsetzung iiber das »aktive
Umgehen mit Musik«'*. Die urspriingliche Propagierung der Verbindung und Identitit
von Musik und Volk im Kunstwerk selber und also abgeldst von Objekt/Subjekt-
Formationen als neue Kommunikationsform sank innerhalb weniger Jahre zum Begriff
der »Gebrauchsmusik« ab'*® und dann zum referenzlosen Begriff des Volkstiimlichen
bei den Nationalsozialisten'”’. Die ethisch-metaphysische Aktivierung durch Musik,
auf die noch Bekker gehofft hatte, wurde ersetzt durch die physische Aktivierung des
»Umgehen[s] mit Musik in einer Gemeinschaft«'®, die fiir Heinrich Besseler schon
Mitte der zwanziger Jahre das Signum der Nachkriegsepoche war'*’: Er verwandte als
Meta-Begriffe'* »Darbietungsmusik« und »Umgangsmusik«, wobei ihm die
Darbietungsmusik fiir die Neuzeit, insbesondere das 19. Jahrhundert und die
Umgangsmusik fiir das 16. Jahrhundert, worunter er vor allem das aktive usuelle
Musizieren verstand, charakteristisch erschien'”'. Einen neuerlichen Umschlag meinte
er im 20. Jahrhundert feststellen zu konnen: »Erst im 20. Jahrhundert entdeckte man
wieder das Improvisieren, gemeinsame Musizieren, besonders das wort- oder
tanzverhaftete, also ein aktives Umgehen mit Musik, wie es in Europa friither
geherrscht hat, in anderen Kulturen noch heute.«'* Wie nahe Besseler Bekkers
Musikanschauung kam, illustriert der Versuch, anldBlich des Freiburger
Habilitationsvortrags von 1925 im Begriff der Umgangsmusik Elemente der
Philosophie Heideggers aufzunehmen (dessen Hauptwerk Sein und Zeit'* allerdings

125Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 111.

126Vgl. H. Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, in: Aufsditze zur Musikdsthetik und
Musikgeschichte, Leipzig 1988, 29-53.

2"Doch wiihrend der skizzierte Erwartungshorizont wenigstens ansatzweise einen Referenten fiir
'Volkstiimlichkeit' suggerierte, instrumentalisierten ihn die Nationalsozialisten durch einen
Verzicht auf den Referenten, so dal weder eine philosophische noch praktische
Begriffsbestimmung moglich war. Vgl. auch A. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich um
1936, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 38 (1981), 274: "Verstiandlichkeit bzw. Volkstiimlichkeit
war einerseits ein Postulat, andererseits ein Ideal. So thetisch von ihr auch immer gesprochen
worden ist, so wenig wurde dariiber diskutiert, ob und mit welchen Mitteln sie bewerkstelligt
werden konnte."

128Besseler, Das musikalische Horen der Neuzeit, in: Aufsdtze zur Musikdsthetik und
Musikgeschichte, 110.

129Vgl. Besseler, Das musikalische Horen der Neuzeit, 111.

%Das wurde von Dahlhaus (Grundlagen der Musikgeschichte, Koln 1977 [= Musik-Taschen-
Biicher Theoretica 15], 174f.) in seiner Polemik gegen Besselers Begriffe ignoriert.

BlWobei er nicht abstreitet, daB es auch Darbietungsmusik gegeben habe, die aber im
EpochenbewuBtsein selbst nicht als zentral empfunden wurde, was im tibrigen die Widerlegung
der erwihnten Dahlhaus'schen Polemik wire.

2Besseler, Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert, in: Aufsdtze zur
Musikdisthetik und Musikgeschichte, 306.

33Sein und Zeit erschien erst 1927 als Band 8 des Jahrbuchs fiir Philosophie und
phdanomenologische Forschung. Diese Ausgabe wurde dann spiter von Besseler verwandt (vgl.
Besseler, Das musikalische Horen der Neuzeit, 165). Dem Aufsatz von 1925 lag wohl unter
anderem Besselers Mitschrift der Vorlesung Ontologie - Hermeneutik der Faktizicit zugrunde,
die Heidegger 1923 in Heidelberg gehalten hatte. Vgl. dazu E. Klemm, Heinrich Besseler.
Einheit historischen, dsthetischen und soziologischen Denkens, in: Musik und Gesellschaft 38
(1988), 198-201, sowie die Finleitung zu Besseler, Aufsditze zur Musikdsthetik und
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noch nicht erschienen war) und auf die Musikidsthetik anzuwenden. Besselers
Grundfrage war: »Wie steht das Musizieren im Zusammenhang des jeweiligen Daseins
und seiner Alltiglichkeit?«'** Wie Besseler feststellte, ist diese Frage eine neue Frage,
da bis vor kurzem noch Einigkeit geherrscht habe, daB Musik »uns vom Alltag [...]
erlosen«'® solle. Die Gleichsetzung der Heideggerschen »Alltiglichkeit« mit einem
trivialen Alltags-Begriff fiihrte dazu, dal Besseler in der Alltdglichkeit das
»Lebenselement«'*® der Gebrauchsmusik sah, woraus folgte: »Das Musikalische wird
uns urspriinglich zugiinglich als eine Weise menschlichen Daseins, und zwar eines
umgangsmiBigen, titig ausstrahlenden Daseins.«’”’ Die Frage nach dem
Zusammenhang von Alltag und Musik resultierte aus dem neuen, nach dem ersten
Weltkrieg gewandelten Musikverstindnis und dem Versuch, dieses theoretisch zu
fundieren. Dabei scheiterte Besseler allerdings insofern, als er versuchte, Historismus
mit Theoriebildung zu verkniipfen, um aus den so gewonnenen historisch-dsthetischen
Primissen zur Pragmatisierung fortzuschreiten. Denn er argumentierte in den Bahnen
der von Heidegger angegriffenen Anthropologie'*®. Besselers Grundfrage nach dem
Zusammenhang von Alltdglichkeit und Musizieren entsprach nicht der Heideggerschen
Ontologie, weil bei Besseler die Analytik der Modi des Daseins als ontische von der
ontologischen Frage nach dem Sein abgeldst wurde. Besselers Vorgehen korrelierte
gerade jener Idee, die Heidegger ablehnte, niimlich: »das Dasein aus einer konkreten
moglichen Idee von Existenz konstruieren«'*’. Die gemeinschaftsstiftende Kraft einer
»Gebrauchsmusik«'*’ sah Besseler, der sich spiter zum Nationalsozialismus bekennen
wiirde, 1925 bereits unter anderem im Jazz und im Wiedereindringen der alten Musik
in das Musikleben verwirklicht. Jedoch bestritt er nicht, daff ein erstes Symptom fiir
den gesellschaftlichen Wandel musikalischer Kommunikationsbedingungen die

Griindung des Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen (an dessen

Veranstaltungen in Wien er gelegentlich teilgenommen hatte'') durch Schinberg
1918'** gewesen sei; »allerdings kein Ansatz zu neuer Gemeinschaftsbildung, sondern
zur bloBen Exklusivitit.«'* Doch bringt somit auch Besseler die Wandlung der
Musikauffassung in Zusammenhang mit der neuen Musik und Schonberg. Und das
nicht zu Unrecht, denn in der gedruckten Einladung des Vereins zur ordentlichen
Generalversammlung vom 26. November 1919 hieB} es:

Musikgeschichte von Peter Giilke, 13f.

B4Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 42.

9Ebd.

136Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 43.

137Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 45.

138Vgl. insbesondere Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 50ff.
9M. Heidegger, Sein und Zeit, Tiibingen 1986 (16. Aufl.), 43.

14()Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 33.

141Vgl. Klemm, Heinrich Besseler, 201.

2Bei Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 31 heiBt es "1910". Es handelt sich
offenbar um einen vom Herausgeber nicht korrigierten Druckfehler.

143Besseler, Grundfragen des musikalischen Horens, 31.
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»Die Mitglieder mogen bedenken, daB in dieser traurigen Zeit, wo in Osterreich alles
zugrunde geht, unser Verein das einzige europdische Ereignis ist (auf einem belanglosen
Gebiete allerdings), ein Ereignis, worin wir allen Kulturstaaten, die uns 'besiegt' haben,
voran sind. Unser Verein wird, wenn ihm blofl 2-3 Jahre Wirksamkeit noch gegdnnt sind,
ein Publikum erzogen haben, welches eine Kenntnis der modernen Musik besitzt, wie es
kein Publikum der ganzen Welt hat. Durch ein solches Publikum ist Osterreich auf
Jahrzehnte hinaus die Vorherrschaft auf dem Gebiete moderner Musik gesichert.«'**

Es bezeichnet allerdings den politischen Konservatismus des Schonberg-Kreises, wenn
hier die Macht der Musik zum auflenpolitischen Instrument wird.

Besselers MiBverstindnis der Heideggerschen Fundamentalontologie'*® und die
Restituierung von Subjekt-Objekt-Beziehungen ist symptomatisch bereits fiir die Zeit
um die Mitte der zwanziger Jahre als der Ansatz eines neuen Musikverstindnisses in
Formen umgegossen wurde, die dem unmittelbaren kommunikativen Gebrauch dienen
sollten. Dabei hitte man musikphilosophisch an Heidegger und seinen Begriff des
»Welterkennens«'*® ankniipfen konnen. Denn Bekkers ethischer Begriff von der Musik
und ihrer von ihm so genannten »soziologischen Form«'*” beruhte eben nicht auf deren
Funktion, sondern auf dem Welterkennen im Sinne Heideggers. Die Differenz zu
Heidegger bestand darin, da Bekker von einem Kollektivsubjekt ausging, das aber
durchaus dem Heideggerschen Modus der Uneigentlichkeit kompatibel gewesen wire.
In der Definition der Form als gesellschaftlicher war der Gedanke eines musikalischen
Welterkennens bereits angelegt.

Schonbergs Haltung als Komponist entsprach der erhofften Aufhebung der
Subjekt/Objekt-Distinktion in der musikalischen Kommunikation in keiner Weise,
sondern noch ganz dem Geist des vergangenen Jahrhunderts: »Schonbergs Verhiltnis
zur Kunst wurzelt ausschlieBlich im Ausdrucksbediirfnis«'* stellte Anton von Webern
1912 fest. Ausdrucksmusik aber war Darbietungsmusik, und nichtzuletzt deshalb

447it. nach Szmolyan, Schonbergs Wiener Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen, 73.

Vgl. auch Schonbergs Bemerkung 1923 (im Zusammenhang mit der 'Erfindung' der
Zwolftonmusik), »daBl die Musik wenigstens ohne die Osterreicher zunédchst nicht
weitergefunden hitte« (zit. nach Stuckenschmidt, Schonberg, 266f.).

SDie sich auch darin duBert, daB fiir Besseler Descartes (ganz im Gegensatz zu Heidegger)
z.B. in Das musikalische Horen der Neuzeit, 132ff. zum Kronzeugen wird.

146Vgl. Heidegger, Sein und Zeit, 62: »Der aufgezeigte Fundierungszusammenhang der fiir das
Welterkennen konstitutiven Modi des In-der-Welt-seins macht deutlich: im Erkennen gewinnt
das Dasein einen neuen Seinsstand zu der im Dasein je schon entdeckten Welt [...] Das
Erkennen schafft aber weder allererst ein 'commercium' des Subjekts mit einer Welt, noch
entsteht dieses aus einer Einwirkung der Welt auf ein Subjekt. Erkennen ist ein im In-der-Welt-
sein fundierter Modus des Daseins.«

“TDas Verhiltnis von Musik und Gesellschaft hatte Bekker schon 1916 in der ersten deutschen
Musiksoziologie (vgl. dazu K. Blaukopf, Musik im Wandel der Gesellschaft. Grundziige der
Musiksoziologie, Miinchen/Kassel 1984, 317) thematisiert und kam darin zu dem Schluf3, daf
die musikalische Form soziologisch bedingt sei: »Die Gestaltungsgesetze der [musikalischen]
Materie beruhen nicht auf innerorganischen Gesetzen der Materie. Sie sind Ergebnisse der
Wechselwirkung zwischen Materie und gesellschaftlichem Wahrnehmungsvermogen: sie sind
soziologisch bedingt.« (Das deutsche Musikleben, Berlin 1916, 24).

87it. nach H.H. Stuckenschmidt, Schopfer der neuen Musik. Portrdts und Studien, Frankfurt
1974, 179.
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konnte und wollte die neue Musik den an sie gestellten gesellschaftlichen Erwartungen
nicht entsprechen. Eine Musik, die »vom Gebrauch ganz sich« losgesagt hatte'*, um
mit Adorno zu sprechen, und zur l'art pour l'art geworden war, war in sich selbst
zugleich Subjekt und Objekt und solcherart bereits per definitonem nicht fiir ihre
Kreierung im Vollzug der Horer und des Horens geeignet. Schonbergs Begriff des
»Gedankens« umschreibt nichts anderes: »Ich selbst betrachte die Totalitit eines
Stiickes als den Gedanken: den Gedanken, den sein Schopfer darstellen wollte.«'*

Adorno erkannte durchaus das Dilemma der neuen Musik, deren historischer
Ursprung im Kult und Tanz ihr Sinnesimplikat bliebe,

»auch wenn sie lingst mit jeglicher kollektiven Ubung gebrochen hat. [...] Die ideale
Kollektivitit, die sie noch als von der empirischen abgespaltene in sich trégt, gerét aber zu
ihrer unausweichlichen gesellschaftlichen Isolierung und ihrem durch diese gesetzten
Ausdruckscharakter in Widerspruch. Das Vernommenwerden durch viele liegt auf dem
Grunde der musikalischen Objektivation selber, und wo es ausgeschlossen ist, wird diese
notwendig fast zu einem Fiktiven herabgesetzt, zur Arroganz des &dsthetischen Subjekts, das
Wir sagt, wihrend es nur noch Ich ist, und das doch iiberhaupt nichts sagen kann, ohne das
Wir mitzusetzen.«""!

Adornos Irrtum - der bereits als solcher auf das Musikverstindnis der frithen
zwanziger Jahre verweist - jedoch liegt darin, dall die neue Musik das Wir faktisch
weder setzte noch sagte'”>. Die Autonomie der neuen Musik, die Adorno als eine
durch Isolierung gewonnene Antithese zur Gesellschaft betrachtete und die »eben
jenes demokratisch breite Publikum von sich stie}, das sie einmal durch Autonomie
erobert'” hatte«'**, konnte unter den Bedingungen des neuen Erwartungshorizonts
weder - in den Worten Schonbergs - »angemessen« noch »zweckméaBig« sein, wodurch
ihr tendenziell die raison d'€tre entzogen wurde:

»Denn noch die einsamste Rede des Kiinstlers lebt wohl von der Paradoxie, gerade vermoge
ihrer Vereinsamung, des Verzichts auf die eingeschliffene Kommunikation, zu den
Menschen zu reden. Sonst geht in die Produktion ein Ldhmendes, Zerstérendes ein, wie
tapfer auch immer die Gesinnung des Kiinstlers als solche sei.«'*

Traditionelle und »emanzipierte Musik« sind nach Adorno insofern gleichen
Wesens, als sie Produkt der biirgerlichen Klasse seien, »das in Bruch und Gestaltung

"Th.W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1978, 17. Adorno setzt den
Zeitpunkt auf die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts an.

15OSuG, 96 (Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke).
151Ad0rn0, Philosophie der neuen Musik, 26.

52Wobei das "Sagen" im Gegensatz zum "Setzen" eben spitestens seit den zwanziger Jahren
objektiv nicht mehr vom Willen des Komponisten abhing.

153 A1s absolute Musik im 19. Jahrhundert nimlich.
154Adorno, Philosophie der neuen Musik, 28.
155Ebd.
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die Gesamtgesellschaft zugleich verkorpert und ésthetisch registriert.«'*® DaB ein
Produkt der biirgerlichen Klasse die Gesamtgesellschaft représentiere, ist Bedingung
der Dialektik Adornos, und nur aufgrund dieser Pridmisse liel sich iiberhaupt die
»emanzipierte Musik« vor dem Vorwurf der Dekadenz und des Formalismus retten.
Aber wenn man Adornos Argumentation folgt, dann war die neue Musik eine
Antithese gegen eine Gesellschaft, die so nach dem ersten Weltkrieg gar nicht mehr
existierte. Der Philosoph verkehrte aus dem heroischen Blickwinkel seiner Gegenwart
Ursache und Wirkung: »Die Verschiebung des gesellschaftlichen Gehalts in der
radikalen neuen Musik, die in ihrer Rezeption blof negativ, als Konzertflucht sich
ausdriickt, ist nicht darin zu suchen, daB sie Partei ergriffe.«'”’” Denn zu Beginn der
Weimarer Republik konnte von einer Konzertflucht vor der neuen Musik noch nicht
die Rede sein. Man unterstellte allerdings und forderte bzw. kritisierte eben ihre
Parteilichkeit. FErst als sich erwies, dal die neue Musik vermodge ihres
spatromantischen Ursprungs, der sich in den Kompositionen noch unausweichlich
niederschlug'®, dem neuen Erwartungshorizont weder entsprechen wollte noch
entsprechen konnte, schlug sich dies in der »Konzertflucht« nieder. Vielleicht hatte
Adorno Recht, als er schrieb, das die neue Musik durch ihre reine Qualitdt »aufs
gesellschaftliche Unwesen deutet, anstatt es in den Trug der Humanitit als einer
bereits schon gegenwiirtigen zu verfliichtigen«'”, aber er beschreibt damit auch exakt
jenes Moment, da} an der neuen Musik nicht »zweckmifBig« war. Und die Isolierung
der neuen Musik - wenn man aufs Ganze betrachtet, iberhaupt den Begriff gelten
lassen will - in der Weimarer Republik resultierte nicht aus der Stigmatisierung
gesellschaftlichen Unwesens und nicht der angeblich objektiven Fassung des Zustands
der Hoérer in den Dissonanzen'®’, sondern aus dem Verlust des dialektischen Pendants
der neuen Musik. Nicht ihr antithetischer Charakter sprach gegen die Musik
Schonbergs, sondern daf} ihr dialektisches Pendant fehlte. Das Kunstwerk selbst war
als autonomes seiner Dialektik verlustig gegangen, die aber Bedingung eben jener
Autonomie war. Es mag ja sein, dafl die neue Musik sich geopfert hatte, indem sie
»alle Dunkelheit und Schuld der Welt auf sich genommen« hatte'®', aber man war in
der Weimarer Republik an diesem Opfer nicht interessiert, weil es ein reprojiziertes
war und damit als Zukunft eine Vergangenheit reproduzierte, die vergehen sollte. Die

156
157
158

Adorno, Philosophie der neuen Musik, 123.
Adorno, Philosophie der neuen Musik, 124.

Vgl. dazu auch Adorno in Das Altern der Neuen Musik, 142: "Es fillt ja nicht schwer, an den
groBen Exponenten der Neuen Musik, auch an Schonberg selber, traditionelle Momente zu
entdecken." Zwar argumentiert Adorno im gleichen Absatz, wenn traditionelle - also auf dem
Boden der Tonalitit gewachsene Mittel - auf nicht-tonales Material iibertragen wiirden,
"resultieren gewisse Unstimmigkeiten, ein Bruch zwischen musikalischem Stoff und
musikalischer Formung" (142) daraus. Er gesteht jedoch ein: "Schonbergs kompositorische
Souverinitit hat diesen Bruch noch zu meistern vermocht." Dal Adorno im folgenden mit den
Begriffen von Schonbergs “"groBartiger Naivetit" und dem in Kauf nehmen der
kompositorischen Antinomie aus dem Dilemma des Schonbergschen Traditionalismus sich
herauszuwinden versucht, verschldgt nichts.

159Ad0rn0, Philosophie der neuen Musik, 124.
16OVgl. Adorno, Philosophie der neuen Musik, 18.
161Adorno, Philosophie der neuen Musik, 126.
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neue Musik hat denn auch nie zu ihrer Form im Sinne der soziologischen Form
Bekkers gefunden. Ihre eigentliche Isolierung erfolgte erst nach dem Ende des zweiten
Weltkriegs, in einer Gesellschaft, deren Erwartungshorizont zwar noch ein Derivat
jenes der frithen zwanziger Jahre war, die aber gerade darum mit der neuen Musik
nichts mehr anfangen konnte, so dafl diese vollends zum esoterischen Konstrukt
wurde. Bezeichnenderweise wirkt sich die verdnderte Musikauffassung der Weimarer
Republik aber weiterhin in ihrer trivialisierten Form aus: Rock- und Pop-Musik, mit
der allerorten die Welt beschallt wird, ist ihrem Ursprung nach nichts anderes als die
auf den Jazz zuriickgehende, endgiiltig auf den Hund gekommene Umwertung der
Musik zum Gebrauchsgegenstand. Und offenbar wird an Musik dieser Art, daf die
Analyse des Materials oder des 'Werks' nunmehr in die Irre geht, weil sich dieses
nicht mehr aus sich selbst definiert, sondern nur noch im Vollzug des Horens und der
Disposition des Zuhéreres verstidndlich wird.

Wie eng aber auch die Musikanschauung des Dritten Reichs - das als
musikgeschichtliche Epoche weder vom Vorher noch vom Nachher, noch von der
politischen Geschichte zu trennen ist - noch der Musikanschauung der beginnenden
Republik verhaftet war, zeigt eine Frage Peter Raabes, des spiteren Prisidenten der
Reichsmusikkammer, aus seinem 1934 gehaltenen Vortrag »Die Musik im Dritten
Reich«: »wie muf} die Kunst beschaffen sein, die lduternd auf die Gemiiter einwirken
kann, und auf welchen Wegen ist sie an das Volk heranzubringen?«'®> Das Problem
Raabes war jenem am Beginn der Republik vergleichbar und so verwundert es nicht,
dafB der Vorschlag zur Problemldsung ebenfalls fast identisch ist:

»Bisher wurde die Musik fast {iberall als etwas nicht Lebenswichtiges angesehen [...]. Das
muf} unter allen Umstidnden ein Ende haben. Wenn das deutsche Volk wieder werden soll,
was es gewesen ist, ndmlich der Trédger der hochsten musikalischen Kultur der Erde, dann
darf nicht amtlich bei jeder Gelegenheit die Zivilisation mit ihren Forderungen iiber die
Kultur gestellt werden, wie es viele Jahrzehnte geschehen ist.«

Der Unterschied zur Republik war jedoch der, dal Bekker durch die Musik verhindern
wollte, daB3 »das deutsche Volk wieder werden soll, was es gewesen ist.« Der Sinn
hatte sich verindert, nicht die Sinnstiftungsmechanismen. Die deutsche Musik sollte
»der Welt kiinden, was das Dritte Reich ist, was es sein, was es werden will.«'®
Der aus der Neukonstruktion des Erfahrungsraums gewonnene neue

Erwartungshorizont wurde nach 1933 modifiziert, aber nicht grundsitzlich verdndert.

Moglicherweise resultierte aus dieser grundsitzlichen Ubereinstimmung des

Erwartungshorizonts die Verunsicherung der kulturpolitischen Machthaber des Dritten

Reichs gegeniiber der Musik von Hindemith'®, die zumindest dem »Volke« niher
stand als die eines Schonberg, aber trotzdem nicht dem Verdikt des 'Schunds', der sich

162p, Raabe, Die Musik im dritten Reich. Kulturpolitische Reden und Aufsdtze, Regensburg
1935 (8.-10. Aufl.), 11, das folgende Zitat ebd., 20.
163Raabe, Die Musik im dritten Reich, 24.

164Und auch dessen eigenes Schwanken; vgl. C. Maurer Zenck, Zwischen Boykott und
Anpassung an den Charakter der Zeit. Uber die Schwierigkeiten eines deutschen Komponisten
mit dem Dritten Reich, in: Hindemith-Jahrbuch/Annales Hindemith 1X (1980), 65-129.
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auch im Dritten Reich vornehmlich durch seine ungemeine Popularitit definierte,
unterwerfen lief3.



Von Friedrich Ebert zum Kampfbund fiir deutsche Kultur
Bedingungen und Voraussetzungen der Gleichschaltung
biirgerlicher Musikkultur in einer Kleinstadt

Das Musikleben im Dritten Reich ist seit Anfang der achtziger Jahre vor allem durch
zwei Taschenbuchpublikationen, Fred K. Priebergs Musik im NS-Staat' und dem von
Hans-Werner Heister und Hans-Giinther Klein herausgebrachten Sammelband Musik
und Musikpolitik im faschistischen Deutschland® ins 6ffentliche und musikhistorische
Interesse geriickt worden. Allzu héufig vernachldssigen jedoch musikgeschichtliche
Publikationen (und nicht nur solche) zur Zeit nach 1933 die Frage der historischen
Kontinuitit® und damit die Entwicklung in der Weimarer Republik. Das hat seine
Ursache nicht zuletzt in dem mangelnden Interesse der Musikgeschichtsschreibung am
Musikleben in den Jahren "zwischen den beiden Weltkriegen"!. "Eine
Gesamtdarstellung der musikkulturellen Situation" - nicht zu verwechseln mit der
kompositionsgeschichtlichen - "im Deutschland der 20er, 30er und 40er Jahre unseres
Jahrhunderts liegt bis zum heutigen Tag nicht vor"®, muBte 1983 ein Autor feststellen.
Nur vereinzelt existieren Studien zum Musikleben, sieht man von den Forschungen zur
Biographie einiger 'groler Komponisten' wie z.B. Schonberg, Berg, Webern, Strauss
und Schreker einmal ab. Die Konzentration aufs Personale, deren Ursache in der
leichten Verfiigbarkeit von Forschungsmaterial und der kompositionsgeschichtlichen
Wirksamkeit der genannten Komponisten liegt, verstellt jedoch den Blick auf die
Gesamtentwicklung des Musiklebens (und damit seine Bedingungen) in der Zeit von
1918 bis 1945.

Mit dem Interesse am Leben 'groer Komponisten' verbunden ist jenes an deren
Wirkungsstitten, den Metropolen und GrofBstddten (wie Wien, Miinchen, Berlin etc.)
und ihren musikalischen Institutionen und Organisationen. Infolge dieser
eingeschriinkten Sichtweise wird ein wesentlicher Teil der Ubergangsphase vom

'F.K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt/M. 1982.

H.W. Heister/H.-G. Klein, Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland, Frankfurt/M.
1984.

’Was auch auf die beiden genannten Biicher zutrifft. Neuerdings ist allerdings E. John,
Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918-1938, Stuttgart/ Weimar
der Frage der Kontinuitit ansatzweise anhand der "Denkfigur" »Musikbolschewismus«
nachgegangen. Das Buch leidet allerdings sowohl an der intensiven Theweleit-Rezeption des
Autors wie an der Konzentration auf die Begriffsgeschichte, die den Autor die jeweiligen
politischen Umsténde weitgehend vernachlidssigen 148t.

*Eine der wenigen Publikationen, die sich mit diesem Zeitraum befassen, ist: Musik in
Darmstadt zwischen den beiden Weltkriegen, hg. v. H. Unverricht u. K. Oehl, Mainz 1980 [=
Beitrige zur mittelrheinischen Musikgeschichte 18].

3J. Mainka, Zwischen Illusion und Demagogie. Zum musikalischen Alltag in Nazi-Deutschland,
in: Musik und Gesellschaft 33 (1983), 21. Mainka glaubt auf positivistische Materialhuberei,
wie er in Anlehnung an literaturwissenschaftliche marxistische Arbeiten formuliert, verzichten
zu konnen, meint aber dennoch das "zusammenhingende Ganze" (S. 21) sehen zu konnen. Ein
solches Argumentationsmuster ist nicht neu, sondern exakt identisch mit dem einiger
nationalsozialistischer Publikationen zur Musikgeschichte. Vgl. dazu M. Walter, Effects without
causes but with consequences. Anti-Semitism in music journalism, in: Wagner 9 (1988), 33-44.
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Musikleben des 19. Jahrhunderts zum modernen - das "Musikleben in einer
Kleinstadt"® nidmlich - zu Unrecht vernachlissigt, obwohl es sich bei der
iiberwiegenden Anzahl deutscher Stddte im 20. Jahrhundert um Klein- oder
Mittelstddte handelt. Wer sich iiber deren musikgeschichtliche Entwicklung in den
Jahren nach dem Ersten Weltkrieg informieren will, wird allerdings auch in der
musikalischen Lokalgeschichtsschreibung kaum fiindig. Als Beispiel sei hier das - gar
nicht so kleine, aber musikgeschichtlich periphere - Kassel angefiihrt: Publikationen
zu seiner Musikgeschichte beschrinken sich auf die Geschichte (im weiteren Sinn)
staatlicher Institutionen (Hof-” und Staatstheater®) oder haben zum AnlaB das
Verhiltnis bekannter Musiker (Bach’, Spohr'®, Mahler'') zu Kassel oder ein
Jubilium'?>. Den Griinden fiir diese thematische und zeitliche Einschrinkung"
nachzugehen, wiirde im vorliegenden Zusammenhang zu weit fiithren, wére doch eine
generelle Auseinandersetzung mit Ziel und Methode der musikalischen
Lokalgeschichtsschreibung notwendig. Festzuhalten bleibt, daf hinsichtlich des 20.
Jahrhunderts nichtstaatlich organisierte Institutionen offenbar von geringem Interesse

%So V. Lumpe/G. Stehr, Musikleben in einer Kleinstadt am Beispiel Gieflens, in: Heister/ Klein,
Musik und Musikpolitik, 185-192. Dieser Aufsatz ist methodisch dilettantisch, stiitzt sich haufig
auf Sekundadrliteratur, statt Quellenauswertung und -kritik zu betreiben, enthilt sachliche Fehler
und 148t historisches und musikhistorisches Wissen weitgehend vermissen.

"Ch. Engelbrecht, Die Kasseler Hofkapelle im 17. Jahrhundert und ihre anonymen
Musikhandschriften aus der Kasseler Landesbibliothek, Kassel 1958; R. Lebe, Ein deutsches
Hoftheater in Romantik und Biedermeier. Die Kasseler Biihne zur Zeit Feiges und Spohrs,
Kassel 1964 [= Kasseler Quellen und Studien 2]; E. Zulauf, Beitrdge zur Geschichte der
Landgrdflich-Hessischen Hofkapelle zu Cassel bis auf die Zeit Moritz des Gelehrten, Kassel
1902.

8Ch. Engelbrecht, Theater in Kassel. Aus der Geschichte des Staatstheaters Kassel. Von den
Anfingen bis zur Gegenwart, Kassel 1959.

°H. Heussner, Weitere friihe Auffiihrungen der Matthdus-Passion Johann Sebastian Bachs, in:
Die Musikforschung 11 (1958), 337-339; Ders., Zur Musikpflege im Umkreis des Prinzen
Maximilian von Hessen. Pietro Locatelli und Johann Sebastian Bach in Kassel, in: Bachiana
et alia Musicologica. Festschrift Alfred Duerr, hg. v. W. Rehm, Kassel 1983, 108-115.

'H. Heussner, Die Symphonien Ludwig Spohrs, Diss. masch., Marburg 1956. - In der Spohr-
Literatur wird Kassel natiirlich hdufiger erwihnt.

g.J. Schaefer, Gustav Mahler in Kassel, Kassel 1982. - Das fiir die Spohr-Literatur Gesagte
trifft auch fiir die Literatur tiber Mahler zu, wenn auch in geringerem Mafle. In beiden Fillen
handelt es sich meist aber nicht um eigenstindige Lokalforschung.

2 Jubiléium der Hessischen Staatskapelle Kassel 1502-1952, hg. v. der Hessischen Staatskapelle
Kassel mit Unterstiitzung der Staatsverwaltung und der Stadt Kassel, Kassel 1952.

BEine Ausnahme bildet F. Carspecken, Fiinfhundert Jahre Kasseler Orgeln. Ein Beitrag zur
Kultur- und Kunstgeschichte der Stadt Kassel, Kassel 1968. In das Schema der oben genannten
Schriften passen hingegen cum grano salis O. Bill, Wann erschien das erste Gesangbuch des
Landgrafen Moritz von Hessen?, in: Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie 11 (1966), 186-
188, und G. Heinrichs, Johann Friedrich Reichardts Beziehungen zu Cassel und zu Georg
Christoph Grosheim in Cassel, Homberg 1922 [= Beitrdge zur Geschichte der Musik in
Kurhessen 2].



36 Von Friedrich Ebert zum Kampfbund fiir deutsche Kultur

sind', was im wesentlichen durch das Fehlen entsprechenden Quellenmaterials in
offentlichen Archiven zu erkldren sein diirfte.

So erscheint es nur logisch, wenn auch das einzige groere Werk iiber die
Musikgeschichte Marburgs, jener Klein- und Universitétsstadt, aus deren Musikleben
im folgenden ein Ausschnitt zu untersuchen sein wird, an die Geschichte einer
staatlichen Institution - der Universitit - ankniipft'” und zwei weitere Publikationen
dem Schema 'Jubildum''® und 'Komponist'’ folgen.

Die hier feststellbare Tendenz, den Gegenstand klein- und mittelstidtischer
Musikgeschichtsschreibung sachlich, nicht historisch durch den Bezug auf
ibergeordnete Gesichtspunkte sowohl zu legitimieren als auch zu nobilitieren, hat zur
Folge, da} die Bedeutung der Analyse kleinstddtischen Musiklebens hinsichtlich
iberregionaler Aspekte noch kaum erkannt worden ist. Erst in jlingster Zeit scheint die
Einsicht, daB Musikgeschichte im 20. Jahrhundert sich zum iiberwiegenden Teil aus
dem Gefiige summierter musikalischer Lokalgeschichten, d.h. aus deren System
zusammensetzt (was noch bis zum Ende des 18. Jahrhunderts kaum bestritten wird),
wieder an Boden zu gewinnen'®, Das aber bedeutet fiir die Musikgeschichtsschreibung
die Notwendigkeit, sich in groferem MalBe als bisher mit der musikalischen
Lokalgeschichte im 19. Jahrhundert auseinanderzusetzen. Das gilt insbesondere fiir die
im Gegensatz zur musikalischen Arbeiter-Kultur in der Weimarer Republik, zu deren
Erforschung bereits erste Ansiitze vorliegen', vernachlissigte Musikkultur der
biirgerlichen Oberschicht®®. Es besteht hier ein nahezu groteskes MiBverhiltnis

“Eine Ausnahme bildet O. Riib, Die chorischen Organisationen (Gesangvereine) der
biirgerlichen Mittel- und Unterschicht im Raum Frankfurt am Main von 1800 bis zur
Gegenwart, Diss. masch., Frankfurt 1964. Auch Riib muB3 sich auf Materialien aus
nichtoffentlichen Archiven stiitzen. Er bricht seine Untersuchung mit dem Jahr 1933 ab, weil die
"gewaltsame Auflosung der Organisationen der Unterschicht und die einseitige Ausrichtung der
kulturellen Arbeit nach staatspolitischen Gesichtspunkten [...] die Untersuchungen uninteressant
werden" lassen (S. 9). Ich kann mich diesem Postulat nicht anschlieSen.

PH. Engel, Die Musikpflege an der Philipps-Universitit zu Marburg seit 1527, Marburg 1957.

1200 Jahre Marburger Konzertverein. 1786-1986, hg. v. Marburger Konzertverein, Marburg
1986.

"H. Heussner, Gustav Jenner, Marburg 1985 [= Marburger Stadtschriften zur Geschichte und
Kultur 17]; W. Kohleick, Gustav Jenner, Marburg 1943 [= Musik und Schrifttum 2].

187 B. Musik und Industrie. Beitrige zur Entwicklung der Werkschore und Werksorchester, hg.
v. M. Steegmann, Regensburg 1978 [= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 54];
auch S. Schutte (Hg.), Ich will aber gerade vom Leben singen... Uber populdre Musik vom
ausgehenden 19. Jahrhundert bis zum Ende der Weimarer Republik, Reinbek bei Hamburg
1987 [= Geschichte der Musik in Deutschland (2)], enthilt einige lokalgeschichtliche Beitrige,
vornehmlich zum norddeutschen Raum. Offensichtlich fillt es der Musikgeschichtsschreibung
im Zusammenhang mit populdrer Musik leichter, auf lokalgeschichtliche Entwicklungen
einzugehen.

19Vgl. Anm. 15 sowie J. Wolff, "Ideologisch verddichtig?". Zur Liibecker
Arbeiterchorbewegung, in: Schutte, Ich will aber gerade vom Leben singen, 236-251, und W.
van der Will/R. Burns, Arbeiterkulturbewegung in der Weimarer Republik. Eine historisch-
theoretische Analyse der kulturellen Bestrebungen der sozialdemokratisch organisierten

Arbeiterschaft, [Bd. 1], Frankfurt/M. 1982, 104-121.

®Eine Definition der biirgerlichen Oberschicht im Zusammenhang seiner Arbeit gibt Riib, Die
chorischen Organisationen, 13. Eine Abgrenzung zwischen Unter-, Mittel- und Oberschicht
bzw. Arbeiterkultur und Kultur der Oberschicht eriibrigt sich im Hinblick auf Marburg durch die
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zwischen den auferordentlich gut dokumentierten Anfingen biirgerlicher Musikkultur
im 18. und beginnenden 19. Jahrhundert®' und der in der Musikgeschichtsschreibung
kaum beachteten Spit- und Endphase.

Wenn also im folgenden Voraussetzungen und Grundlagen der Gleichschaltung
von 1933 am Beispiel des Marburger Konzertvereins® dargestellt werden und das
Musikleben einer kleinen Stadt zwischen Kaiserreich und Nationalsozialismus als
Thema aufgegriffen wird, so hat dies seinen Grund nicht in falscher Uberbewertung
der Lokalgeschichte, sondern im exemplarischen Charakter der Universititsstadt
Marburg, der sie als "Demonstrationsobjekt"* geeignet erscheinen l:iBt, worauf
Hellmut Seier mehrfach hingewiesen hat*. Rosemarie Mann, die Entstehen und
Entwicklung der NSDAP in Marburg bis 1933 untersuchte, fat im Hinblick auf die
Zeit der Weimarer Republik zusammen: "AbschlieBend kann gesagt werden, daf die
Stadt Marburg in ihrer wirtschaftlichen Struktur einer mittleren Kleinstadt entspricht,
in kultureller Sicht aber durch den EinfluB3 der Universitit in Beziehung steht zu den
geistigen und auch politischen Stromungen der Zeit; dadurch hat sie unmittelbar
Anschlul an die Vorgidnge in ganz Deutschland, wodurch der Kleinstadtcharakter in
mehrerer Hinsicht ausgeglichen wird">. Gerade diese Zwitterstellung hat bislang in
nicht unerheblichem Mafle das Interesse der Historiker an Stadt und Universitit
Marburg geweckt.

besondere Sozialstruktur der Stadt. Das Marburger Musikleben in der Weimarer Republik
wurde praktisch ausschlieBlich von der biirgerlichen Oberschicht bestimmt.

legl. dazu in Bezug auf Marburg H. Wecker, Die Entwicklung des biirgerlichen Musiklebens
in Deutschland und die Griindung der 'Gesellschaft des Liebhaber-Concerts zu Marburg', in:
200 Jahre Marburger Konzertverein, 9-21. Zu erwihnen ist, dafl es eine aulerordentlich grofie
Zahl von Publikationen zur Entwicklung in einzelnen Stiddten Deutschlands gibt, deren Zitierung
den hier gegebenen Rahmen sprengen wiirde (der Nachweis iibergreifender Literatur im
genannten Aufsatz).

74 seiner Geschichte vgl. 200 Jahre Marburger Konzertverein. - Mittlerweile ist auch eine
ausfiihrliche Monographie zum Marburger Musikleben erschienen: U. Gruner, Musikleben in
der Provinz 1933-45. Beispiel: Marburg. Eine Studie anhand der Musikberichterstattung in der
Lokalpresse, Marburg 1990 [= Marburger Stadtschriften zur Geschichte und Kultur 30]. Das
Buch ist in mancher Hinsicht niitzlich in Bezug auf Sachinformationen, beruht zum Teil jedoch
auf denselben Quellenmaterialien wie dieser Aufsatz. Die Autorin widmet sich allerdings weder
der Kontinuititsfrage, noch halte ich ihre Urteile immer fiir zutreffend.

By, Seier, Wahl und Amt des Rektors der Universitdt Marburg 1918-1935, in: Aus Geschichte
und ihren Hilfswissenschaften. Festschrift fiir W. Heinemeyer zum 65. Geburtstag, hg. von H.
Bannasch u. H. Lachmann, Marburg 1979, 758.

2*Neben dem genannten Artikel auch in H. Seier, Marburg in der Weimarer Republik 1918-
1933, in: Marburger Geschichte. Riickblick auf die Stadtgeschichte in Einzelbeitrdgen, hg. von
E. Dettmering u. R. Grenz, Marburg 1982 (2. Aufl.), 559, sowie Ders., Radikalisierung und
Reform als Probleme der Universitit Marburg 1918-1933, in: Academia Marburgensis.
Beitriige zur Geschichte der Philipps-Universitdt, hg. v. W. Heinemeyer, Th. Klein u. H. Seier,
Marburg 1977 [= Academia Marburgensis 1], 305. Ebd. auch zu der "auf mehrfache Art
merkwiirdige(n) und herausgehobene(n) Rolle" der Universitit innerhalb der preuflischen
Hochschulpolitik.

R, Mann, Entstehen und Entwicklung der NSDAP in Marburg bis 1933, in: Hessisches
Jahrbuch fiir Landesgeschichte 22 (1972), 258.
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"Die Marburger Hochschullehrerschaft stand [...] rechts und in der Mitte, sie war,
diesem Urteil zufolge, weder rechtsextremistisch noch linksorientiert. Trifft dies zu,
so entsprach ihr politisches Profil in etwa dem des deutschen Professorenstandes und
des etablierten akademischen Biirgertums im allgemeinen. Es wirkt mehr typisch als
originell"*. Um die Marburger Professoren und das etablierte akademische Biirgertum
wird es in der Folge gehen, denn der Vorstand des Marburger Konzertvereins setzte
sich aus Hochschullehrern, dem Oberbiirgermeister, Landgerichts- und Postdirektoren,
Lehrern und - in einer Universititsstadt naheliegend - Buchhindlern zusammen?’. 1786
als Gesellschaft des Liebhaber-Concerts gegriindet, bestand der Verein 1918 seit liber
130 Jahren. Diese lange, wenngleich wechselvolle Geschichte bedingte eine
kontinuierliche Entwicklung von Strukturen und Verhaltensmuster, die sich aus der
Kaiserzeit in die Weimarer Republik zum groBen Teil hiniiberretteten®. Der Verein
organisierte Konzerte von auswirtigen Kiinstlern und Orchestern, die haufig schon
europdischen Ruf hatten oder ihn noch erringen sollten, daneben konzertierten aber
auch das angegliederte Collegium musicum und der gemischte Chor. Uberregionale
Bedeutung gewann der Konzertverein vor allem durch das Wirken Gustav Jenners, des
einzigen Brahms-Schiilers”, als Dirigenten. Urspriinglich institutionell mit der
Universitit verknlipft (Akademischer Konzertverein bis 1908), war der Verein 1912
durch einen Eintrag ins Vereinsregister selbstindig geworden. Die personelle
Kontinuitét blieb jedoch ungebrochen: Die Mehrheit im Vorstand stellten nach wie
vor Professoren der Universitidt (die gelegentlich auch als Stadtverordnete wirkten
oder gewirkt hatten), die Dirigentenstelle des Konzertvereins war in Personalunion mit
der des Universitidtsmusikdirektors verkniipft. Diese ungebrochene Tradition legt nahe,
im Hinblick auf den Marburger Konzertverein von einer Spitphase biirgerlicher
Musikkultur zu sprechen, deren Charakter sich noch, wie zu sehen sein wird, bis in
die dreiBiger Jahre erhielt. Und es war wohl nicht zuletzt das eigene Selbstverstindnis
als institutioneller Représentant biirgerlichen BewuBtseins und bildungsbiirgerlicher
Werte®, das die Voraussetzungen fiir eine Entwicklung schuf, deren Konsequenz von
der Vereinsfithrung nicht, oder jedenfalls zu spit, erkannt wurde und die schlieBlich
zur Desavouierung eben jener biirgerlichen Werte fiihrte.

Die Geschichte des Konzertvereins nach dem Ersten Weltkrieg zeigt, wie eng
Strategie und Taktik der Vereinsfithrung, die als Ziel vor allem die Erhaltung des
Konzertvereins vor Augen hatte, zunichst mit den allgemeinen politischen

26Seier, Radikalisierung und Reform, 306.

27Vgl. dazu M. Walter, Zwischen den Weltkriegen. Der "Marburger Konzertverein" von 1918
bis 1935, in: 200 Jahre Marburger Konzertverein, hier: S. 60.

28Walter, Zwischen den Weltkriegen, 68. Das korrespondiert im {iibrigen mit der
Universitétsgeschichte; vgl. Seier, Radikalisierung und Reform, 351.

29Vgl. Heussner, Gustav Jenner, sowie S. Stanzel, Unter Leitung von Gustav Jenner. Der
Marburger Konzertverein von 1895 bis zum Beginn der Weimarer Republik, in: 200 Jahre
Marburger Konzertverein, 35-49.

3OVgl. unten.
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Verhéltnissen und Machtkonstellationen verkniipft waren: Selbst die

Programmplanung, die hier als Indikator gelten kann, trug den politischen
Verhiltnissen Rechnung. Am 24. Juli 1919 findet sich im Protokollbuch®' des Vereins
anlidBlich einer vom Marburger Oberbiirgermeister Troje geleiteten Vorstandssitzung®

die Notiz: »AuBerdem [d.h. zusdtzlich zum geplanten Saisonprogramm] werden

Volkskonzerte in Aussicht genommen, falls die Stadt fiir etwaige Deficits garantiert;
etwa jeden Monat eins«. Im August wurde der Plan der »Volkskonzerte« spezifiziert.
Die Preise sollten 1,50 M (Sitzplidtze) und 1,-- M (Stehplétze) betragen, und zwar
einschlieBlich der iiblichen Steuer. Das war vergleichsweise spottbillig und entsprach
eher einer Anerkennungsgebiihr denn einem Preis: Bei normalen’ Konzerten war 1,50
M der Preis fiir Stehplitze, die ermédBigten Studentenpreise lagen bei 2,50 M, die
ibrigen Preise waren je nach Art des Konzerts von 3,-- bis 6,-- M gestaffelt (alle
Preise exklusive Steuer!). Wenn also oben von einem »etwaigen Deficit« die Rede ist,
meint dies im Klartext, daf} die Stadt die »Volkskonzerte« finanzieren sollte und wohl
auch wollte. Jedenfalls beantragte Troje (nicht als Vorsitzender des Vereins, sondern
als Oberbiirgermeister!) in einem Schreiben an die Stadtverordnetenversammlung,

»[...] gemiss dem Beschlusse des Magistrats vom 22. August 1919 und des Theater- und
Konzert-Ausschusses vom 15. August 1919 zuzustimmen, dass die bei Veranstaltungen kiinst-
lerischer Volkskonzerte dem Marburger Konzertverein etwa erwachsenden Fehlbetrige auf
stadtische Mittel {ibernommen werden.«

Als Grund wird angegeben: »Die Veranstaltung kiinstlerischer Volkskonzerte ist
erwiinscht [...] Die Einlasskarten sollen zunidchst nicht zu Offentlichem Verkauf
kommen, sondern vorher den Marburger Vereinen, Gewerkschaften, Schulen usw.
angeboten werden«”. Es sei, so Troje, bei einigermaBen gutem Besuch damit zu
rechnen, dall die Konzerte sich selbst tragen wiirden, eine Behauptung, die durch die
handschriftliche Marginalie »600 Mk« ihre Unglaubwiirdigkeit offenbart. Da nach
allem, was iiber seine Finanzlage 1919 bekannt ist**, der Verein ein solches Defizit
noch leicht hitte selbst tragen konnen, 1dBt der Brief den SchluB3 zu, daB sich der

3 An dieser Stelle sei dem Marburger Konzertverein gedankt, der mir ein von Dr. Wilhelm
Kessler (+), Marburg, zusammengestelltes Konvolut von Dokumenten (sowohl Originalen als
auch Kopien von heute nicht mehr verfiigharen Originalen) sowie das handschriftliche
Protokollbuch des Vereins (mit Eintragungen ab 1891) zur Verfiigung stellte. Beides befindet
sich im Besitz des Marburger Konzertvereins. Dem Konvolut Kessler (das inzwischen als
Depositum im Hessischen Musikarchiv im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit
Marburg aufbewahrt wird) entstammende Dokumente werden im folgenden mit dem Zusatz KK
gekennzeichnet. Einige Originale der nur als Kopie in KK vorhandenen Dokumente sind
mittlerweile wieder aufgetaucht und befinden sich (noch unkatalogisiert) ebenfalls im Besitz des
Hessischen Musikarchivs. - Seit Sommer 1987 befindet sich auch ein Teil des Nachlasses von
Hermann Stephani im Besitz des Hessischen Musikarchivs, darunter auch Dokumente iiber
Stephanis Titigkeit in Marburg seit 1935. Der gesamte Bestand ist allerdings noch
unkatalogisiert.

2Seit 1912 war die Bezeichnung fiir den Vorstand »Geschiftsausschul«. Da diese auch im
Protokollbuch nicht beibehalten wird, wird hier - um Verwirrungen zu vermeiden - durchgéngig
der Terminus "Vorstand" verwendet.

33Schriftlicher Antrag an die Stadtverordnetenversammlung vom 25.8.1919 (KK).

34Vgl. Walter, Zwischen den Weltkriegen, 65f.
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Konzertverein fiir eine im Grunde stiddtische Unternehmung hergab. Auch die Ziel-
gruppe - implizit die Arbeitnehmerschaft -war fiir den Marburger Konzertverein
durchaus ungewohnlich und geriet nach 1920 vollig aus dem Blickfeld des Vorstands.
Vereinsintern wurde, wenngleich in MaBlen, guter Wille demonstriert: »Ferner soll
Schriftsetzer Rohr fiir Volkskonzerte etc. [dem Vorstand] cooptiert werden«”. Diese
Tatsache allein ist angesichts des den Vereinsvorstand bildenden Honoratioren- und
Professorenzirkels erstaunlich genug. Die Kooptierung Rohrs kam denn auch nicht
zustande, ebenso erwies sich die Durchfiihrung monatlicher »Volkskonzerte« als
unmoglich. In zwei Spielzeiten sind nur jeweils zwei »Volkskonzerte« nachweisbar,
ab 1920 fehlt der Terminus in der Programmplanung wieder. Offenbar waren die
»Volkskonzerte« nach Verdnderung der politischen Lage obsolet geworden und von
selbst eingeschlafen.

Nach den Ursachen fiir die tiberraschende scheinbare Volksndhe des Konzertver-
eins und das 'konzertierte' Vorgehen mit dem Magistrat wird man nicht lange suchen
miissen. Bei den Wahlen von 1919 hatte die Weimarer Koalition (SPD, DDP, Zen-
trum) in Marburg mit nahezu 60 Prozent der Stimmen die absolute Mehrheit erzielt,
1920 sank ihr Anteil unter 30 Prozent (allerdings konnte diesmal die USPD Gewinne
verbuchen)®. Troje selbst hatte die Unterstiitzung der Weimarer Koalition in der
Stadtverordnetenversammlung, obwohl er der DVP nahestand®. Gegeniiber der
Mehrheit der Mandatstriager konnte er sein Entgegenkommen unter anderem durch die
EinfluBnahme im Konzertverein beweisen und sich fiir die politische Unterstiitzung
revanchieren, da innerhalb des kleinstddtischen Rahmens eine Anderung der Vereins-
politik nicht nur ein Signal setzte, sondern in der Konsequenz das Marburger Kulturle-
ben insgesamt hitte beeinflussen konnen. Dem Konzertverein mit seinem iiberwiegend
konservativen Vorstand erwuchs hieraus kein Schade, vielmehr diirfte man das der
politischen Situation entsprungene Verhalten als staatstragend betrachtet haben.
Insofern reagierte man auch in der Kleinstadt auf die neue politische Lage, doch ohne
den Enthusiasmus, den man in GrofBstidten wie Berlin oder Frankfurt konstatieren
kann.

Da der grofere Teil der Marburger Professoren den biirgerlichen Mittel- und
Rechtsparteien zuneigte®, stand er der Republik meist skeptisch gegeniiber. Auch der
nach Jenners Tod 1921 neu engagierte Dirigent des Konzertvereins und Universitéts-
musikdirektor, Hermann Stephani, bildete hier keine Ausnahme und war politisch
schon damals wohl dem rechten Spektrum zuzuordnen. Mit bitterer, auf die politi-
schen Verhiltnisse gemiinzter Ironie schildert Stephani anlédflich seiner Bahnfahrt zum
Dienstantritt nach Marburg die Zeitverhiltnisse: »Im iibrigen war es eine Zeit, von der
man sagte, Geistesarbeiter fahren 4. Klasse, Handarbeiter 3., wer mir und mich nicht
unterscheiden kann, 2., wer mein und dein verwechselt, 1.«** Wie andere Hochschul

3 Protokollbuch, 22.12.1919.

*Die entsprechenden Statistiken bei Seier, Marburg in der Weimarer Republik, 561.
37Seier, Marburg in der Weimarer Republik, 569.

3Seier, Radikalisierung und Reform, 308.

*In KK findet sich eine Kopie der fiir den hier behandelten Zeitraum relevanten Seiten aus
Stephanis Erinnerungen aus meinem Leben, die offenbar aus dem Besitz von Staatsarchivrat Dr.
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lehrer unterzeichnete Stephani 1932 einen Aufruf Marburger Professoren fiir die
Kandidatur Hindenburgs zum Reichsprisidenten (und gegen die Hitlers®).

Zunichst wirkte Stephani in Marburg erfolgreich; Ende der zwanziger Jahre kam
es jedoch zu einem folgenschweren Konflikt mit dem Vereinsvorstand, der 1929 sogar
zur voriibergehenden Kiindigung des Dirigenten fiihrte*'. Die Ursachen fiir diesen
Eklat schienen vordergriindig unpolitischer Natur zu sein. Der Konzertverein hatte
infolge seiner Finanzlage die Konzerte des angegliederten gemischten Chors auf ein
Minimum eingeschrinkt. Stephani betrieb mehr oder weniger eigenmichtig die
Auffithrung von Schumanns Oratorium Das Paradies und die Peri mit Chor und
Collegium musicum. Die Einnahmen des Konzerts konnten jedoch den finanziellen
Aufwand nicht abdecken, so dafl zur Verdrgerung des Vereinsvorstands ein erhebli-
ches Defizit entstanden war. Dieser Grundkonflikt wurde von Teilen des Vorstands
durch Zweifel an Stephanis Qualititen als Dirigent zusétzlich begriindet, was schlief3-
lich zur Kiindigung fiihrte. Da aber die satzungsgemélBe Verbindung zwischen Chor
und Konzertverein im wesentlichen in der Person des Dirigenten bestand, fiihlte sich
der Chor durch die Entlassung Stephanis briiskiert, fiirchtete gar seine Auflosung,
weshalb er sich voriibergehend selbstindig machte. Erst im Sommer 1930 kam es zu
einer Einigung und riickwirkenden Wiederanstellung Stephanis, doch schwelte der
Konflikt bis 1933 weiter.

Was auf den ersten Blick als eine der iiblichen Vereinsquerelen erscheinen mag,
gewinnt indessen Bedeutung durch die Argumentation beider Seiten. Am 29. Juli 1929
fand eine Mitgliederversammlung statt**, zu der jede Fraktion offenbar die eigenen
Parteigiinger gebeten hatte. Dabei scheint die personliche politische Einstellung keine
Rolle gespielt zu haben. Auf der einen Seite befanden sich unter anderem der Zivil-
rechtler Prof. Alfred Manigk (damals Vereinsvorsitzender), der sich spéter in seinen
Vorlesungen kritisch gegeniiber Hitler #uBern sollte*’, und der Buchhiéndler Gottlieb
Braun (de facto der Geschiftsfithrer des Vereins), der bereits 1918 wohl nicht zu
Unrecht verdichtigt worden war, dem neuen Regime mit Abneigung gegeniiber-
zustehen, nachdem er sich "recht tatkriiftig"* beim Entfernen einer roten Fahne
hervorgetan hatte. Man darf annehmen, dal Brauns Verhiltnis zur Republik dement-
sprechend reserviert war, zumal er nach der nationalsozialistischen Machtiibernahme
Stadtrat wurde und den Magistrat hinsichtlich kultureller Veranstaltungen beriet*. Auf

E. Gutbier stammt, der mit Stephani befreundet war; hier: 84.

Owie Seier, Radikalisierung und Reform, 323, wohl zu Recht vermutet.
41Vgl. zu den Einzelheiten Walter, Zwischen den Weltkriegen, 54ff.
42Vgl. Walter, Zwischen den Weltkriegen, 55.

BW. Kessler, Geschichte der Universitiitsstadt Marburg in Daten und Stichworten, Marburg
1984 (2. Aufl.), 136; es kam deswegen am 29.11.1933 zu einer Protestkundgebung von ca. 1000
Studenten auf dem Marktplatz.

*U. Bensch, StuKoMa - oder die unriihmliche Rolle der Marburger Korporationen in den
politischen Auseinandersetzungen zu Beginn der Weimarer Republik, in: Universitit und
demokratische Bewegung. Ein Lesebuch zur 450-Jahrfeier der Philipps-Universitit Marburg,
hg. v. D. Kramer u. Ch. Vanja, Marburg 1977 [= Schriftenreihe fiir Sozialgeschichte und
Arbeiterbewegung 5], 191.

45Walter, Zwischen den Weltkriegen, 65.
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Stephanis und des Chors Seite standen unter anderem dessen Vorsitzender, der
Mediziner Prof. Rudolf Beneke, und der Germanist Prof. Ferdinand Wrede, beide
offenbar politisch nicht titig*. Die zunichst gefundene, nicht lange tragfihige Kom-
promifformel sah ein vorsichtiges Finanzgebaren vor, man wollte aber auch »auf die
Heranziehung bester auswértiger Krifte (Solisten, Quartette, Orchester) nach wie vor
bedacht sein«*’. In Bezug auf den Chor begniigte man sich mit einigen Absichts-
erkldarungen organisatorischer Art. Aus der zitierten Passage des Protokolls 146t sich
die Zielsetzung der Fraktion Manigk ersehen, die international bekannte Ensembles in
Marburg konzertieren lassen und damit das Musikleben modernisieren wollte und im
Zweifel offenbar bereit war, auf Konzerte der heimischen Ensembles weitgehend zu
verzichten®. Das gleiche geht aus Stephanis Kiindigungsschreiben, wenngleich mit
dem Vorwurf mangelnden dirigentischen Konnens verkniipft und vorsichtig formuliert,
hervor, in dem es heif3t:

»Das Marburger Publikum will die Meininger Kapelle mit ihrem Dirigenten [Heinz Bongartz]
horen und es 1dBt sich kaum bestreiten, dass Kapelle und ihr gewohnter Dirigent eine Einheit
bilden, die sich nur unter Verzicht auf die volle kiinstlerische Auswirkung ihrer Leistung
trennen 1aBt.«*

Der Vorstand legte Wert auf Bongartz und konnte zudem auf den Besucherschwund
der von Stephani geleiteten Konzerte verweisen.

Uber die Argumente der Gegen-Fraktion, die zugunsten der heimischen bereit war,
auf internationale Ensembles zu verzichten (was gleichzeitig die Aufrechterhaltung
von Strukturen des 19. Jahrhunderts implizierte), hat sich umfangreiches Material im
Besitz des Marburger Konzertvereins erhalten, da die Auseinandersetzung zum
GroBteil schriftlich gefiihrt wurde. In seinen Memoiren falite Stephani die Argumente
riickblickend zusammen, eine seinerzeitige Denkschrift an den Vereinsvorstand
reslimierend:

»Immer deutlicher gibt sich ein Wandel in der Auffassung der eigentlichen Ziele unseres
Konzertvereins kund. Galt es in der Zeit nach dem Kriege auf allen Gebieten aus eigener Kraft
neu aufzubauen, so sind seitdem immer weitere Kreise von einer Selbsterarbeitung musika-
lischer Werte abgedringt worden zu einer mehr passiven Befriedigung ihrer Neigungen, und die
Uberschitzung bequemer technischer Errungenschaften wie Schallplatte und Rundfunk hat der
Verflachung Vorschub geleistet. Wie aber Bildung unendlich viel wertvoller ist als aufgehéuftes
Wissen, so ist Musikpflege alles andere denn ein Sich-Ersittigen in Musik-Konsum. In gleichem
Mafe, wie wir duBlerlich musikreich geworden sind, sind wir innerlich an musikalischer

4674 Wrede, dem Direktor des Deutschen Sprachatlasses, vgl. B. Martin, Ferdinand Wrede
(1863-1934), in: Marburger Gelehrte in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, hg. v. L
Schnack, Marburg 1977, 610-613.

“TProtokollbuch, 29.7.1929.
®Was im groBen und ganzen auch gelang; vgl. Walter, Zwischen den Weltkriegen, 69.

“Im Protokollbuch eingeklebter Durchschlag des Kiindigungsschreibens vom 1.10.1929. In
Bezug auf Konzerte der Meiniger Hofkapelle war man in Marburg besonders sensibel, da deren
Konzerte seit 1902 zu den traditionellen Darbietungen in Marburg gehorten, seit 1909 als
»Meininger Musiktage«, in deren Rahmen u.a. Max Reger dirigiert hatte.
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Erlebniskraft verarmt. Was aber aus Anschauung und Gefiihl nicht organisch wichst, mag nach
auBen hin Geltung beanspruchen - fiir eine Kultur innerer Werte bleibt es wenig fruchtbar. Je
mehr wir nur noch genieflend aufnehmen, umso weniger vermag uns das Genossene innerlich
zu bedeuten. Bloes An-Sich-Voriibergleiten-Lassen verfliichtigt die Ehrfurcht gegeniiber den

irrationalen Werten der Kunst. Worauf es ankomme, sei [sic!], dal moglichst viele Menschen
ihre mitschopferischen Krifte selbsttitig entwickeln. Wer in einem Instrumental-, einem Chor-

Verein mitgewirkt hat, duBerte vor 50 Jahren Hermann Kretzschmar, 'in dem gut studiert wird,
hat mit jeder Auffithrung einen wirklichen Gewinn vor sich gebracht, wie der malende Kiinstler,
der ein wertvolles Original kopierend nachgeschaffen und mag seine Erinnerung wie ein ganzes
Museum hoch und wert halten. Insbesondere mit dem Chorgesang hat die Musik immer und am
ehesten den letzten Zweck der Kunst zu verwirklichen gewufit, das geistige Leben des Volkes
zu durchdringen und zu veredeln. Wird durch ihn doch ein Schatz erhabenster und intimster
Kunstwerke, aus den Kreisen weniger Kenner heraus, etlichen Hunderten von Mitwirkenden
vertraut und zuletzt in das geistige Gut einer ganzen Stadt iiberfiihrt'.«

Nach der Schilderung seiner eigenen Bestrebungen beziiglich des Collegium musicum
weist Stephani darauf hin, dal gleichwohl auch Solistenkonzerte zu ihrem Rechte
gekommen seien; er fihrt fort:

»Gerade sie nun aber haben allmihlich eine einseitige Bevorzugung erfahren auf Kosten
selbsterarbeitender Musikpflege. Denn indem solistische Darbietungen genieSerischen Neigun-
gen mehr entgegenkommen, geldlich auch ein geringeres Wagnis bedeuten, begiinstigen sie
artistischen Snobismus und dringen die erzieherischen Aufgaben aktiven Sich-Selbst-Miihens
in den Hintergrund.«*°

In einem Schreiben an den Magistrat formuliert Stephani noch schérfer, indem er
Bezug auf eine gescheiterte Ariadne-Auffiihrung nimmt’': »Der geringe Kartenverkauf
hat erwiesen, dal der Versuch einer derartigen Opernveranstaltung zwar hochst
dankenswert bleibt, jedoch als eine Angelegenheit fiir Feinschmecker nicht in einem
breiteren Kunstbediirfnis des Publikums wurzelt«** (im Gegensatz zu einer geplanten
Auffithrung der Matthdus-Passion, fiir die Stephani einen Zuschuf3 beanspruchte).
Dem Dirigenten sekundierte Beneke:

»Die Aufgabe des letzeren [gemeint ist der Marburger Konzertverein] besteht nach unserer [d.h.
des Chors] Auffassung nicht nur in der Heranziehung auswirtiger Kiinstler, so wiinschenswert
eine solche natiirlich fiir diejenigen Marburger ist, welche einen feinmusikalischen Geschmack
besitzen oder zu demselben gelangen wollen. Eine ebenso wichtige, wenn nicht wichtigere
Aufgabe ist die Ermoglichung aktiver Beteiligung der besseren Marburger Sénger an der
Auffithrung grosser deutscher Meisterwerke. Gerade in trostlosen Zeiten vaterldndischen

Niederganges ist der Chorgesang in jeder Form immer eine der erhebendsten und einigendsten
Formen deutschen Nationallebens gewesen. Das galt zur Zeit der Fremdherrschaft vor 120
Jahren, zur Zeit der Zersplitterung vor 60 Jahren, das gilt fiir die Gegenwart. Keine Form der
Kunst ist so populdr wie der Chorgesang. Und deshalb erblicken wir in der Munifizenz der

5OStephani, Erinnerungen, 88f.
3!Gemeint war wohl Ariadne auf Naxos von Richard Strauss!
2Brief an den Magistrat der Stadt Marburg vom 12.1.1930 (KK).
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Stadtverwaltung™ [...] weniger die Absicht, den Kennern feinster Musik die Moglichkeit edelster
Geniisse zu verschaffen, als den Ausdruck des Wunsches, dass es auch in Zukunft so bleiben
moge, dass dem Chor die Existenz nach Moglichkeit gesichert wird.«**

Ging es vordergriindig um die Erhaltung des Chors und sein Recht zu konzertieren,
so ging es inhaltlich um eine Verdnderung der Vereinspolitik und damit der Marburger
Kulturpolitik insgesamt. Die angestrebte Politik der konservativen Fraktion kam
ungewollt und unbeabsichtigt der spiteren nationalsozialistischen bereits entgegen.
Nicht nur, daB sich die braunen Machthaber ihrerseits auf Kretzschmar beriefen®.
1936 meinte Peter Raabe, der Prisident der Reichsmusikkammer: »Die technischen
Neuerungen, das Radio und die Schallplatte [...] sind ungeeignet, namentlich den
Heranwachsenden zum musikalischen Erlebnis zu fithren«®, damit seinerseits an die
Jugendmusikbewegung ankniipfend. Auch wenn Stephani von »genieBerischen Nei-
gungen« und »artistischem Snobismus« redet, entspricht das inhaltlich der Warnung
deutscher Kantoren und Organisten vor »selbstgenieBerischer Musik« von 1933, und
zwar nicht zufillig, bedeutete die Auffithrung groBer Chorwerke fiir Stephani doch vor
allem die Auffiihrung religioser Werke. Die Forderung nach aktiver Beteiligung am
Chorgesang, der Hinweis auf seine Bedeutung fiir das »deutsche Nationalleben«
nehmen bereits das spiitere Schlagwort von der »Gemeinschaftsmusik«™® und Fritz
Steins Wort von der »groRBen musikalischen Kulturgemeinde der Deutschen«’® ebenso
vorweg wie Karl Gustav Fellerers Bemerkung von der festen Eingliederung der Musik
in das Staatswesen »als Ausdruck der volksgebundenen Seele als geistiger Tréiger des
Staates und der Volksgemeinschaft«*. So eindeutig jedoch die Argumentation Stepha-
nis und Benekes aus heutiger Sicht als schon auf der Linie der spéteren nationalsozia-
listischen Musikpolitik liegend interpretiert werden kann, so offen wird sie, wenn man
den Standpunkt von 1929 einnimmt: Stephanis Gegner hitten - und haben es wohl
auch, ohne es ausdriicklich im Protokoll festhalten zu lassen - mit Fug und Recht
darauf verweisen konnen, dafl sich der alte, in der Tradition des 19. Jahrhunderts
stehende Oratorienchor als Institution, aber auch als Kulturfaktor iiberlebt habe; das
klingt implizit auch im Hinweis auf die »besten auswirtigen Krifte« an. Der mangeln-
de Publikumszuspruch zu Schumanns Oratorium war jedenfalls in diesem Sinne zu
deuten. Andererseits sahen Stephani und Chor sich in der ungebrochenen Tradition

3Sachlich dreht sich der Streit zu diesem Zeitpunkt um die Frage, ob Zuschiisse an den
Konzertverein nicht in Wahrheit dem Chorverein zugute kommen miifiten; vgl. dazu Walter,
Zwischen den Weltkriegen, STf.

>*Brief Benekes an den Vorstand des Marburger Konzertvereins vom 15.3.1930 (KK).
Prieberg, Musik im NS-Staat, 166.

67it. nach M. Elste, Zwischen Privatheit und Politik. Die Schallplatten-Industrie im NS-Staat,
in: Heister/Klein, Musik und Musikpolitik, 113.

"Die Erkldrung der Kantoren und Organisten ist abgedruckt bei J. Allende-Blin, Kirchenmusik
unter Hitler, in: Heister/Klein, Musik und Musikpolitik, 177f.

58Vgl. dazu W. Konold, Kantaten, Fest- und Feiermusiken, in: Heister/Klein, Musik und
Musikpolitik, 164.

97it. nach Prieberg, Musik im NS-Staat, 260f.
07it. nach Prieberg, Musik im NS-Staat, 242.
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biirgerlicher Singakademien®', die »Chormusik als Bildungskunst«®* auffaBten, und zu
der das gesellige, gemeinschaftsfordernde ebenso wie das nationale Element gehor-
ten®. Subjektiv erklirt sich der Streit also als eine Auseinandersetzung um die Auf-
rechterhaltung einer Tradition, objektiv und im Nachhinein gesehen wurden bereits
prekire Grundlinien einer spiter politisch dominierenden Argumentation geliefert.

Obwohl der Marburger Konzertverein nach dem Ersten Weltkrieg infolge des
Verkaufs seiner Kriegsanleihen eine relativ sichere Vermogensbasis vorweisen konnte,
kam er bald in groBe finanzielle Schwierigkeiten. Die Ursache war weniger in den
Wirtschaftskrisen zu suchen als in deren mangelhafter Bewéltigung durch den Verein,
in dessen gelegentlich abenteurlicher Finanzpolitik®, im Besucherschwund und in der
plotzlich und mit groBer Vehemenz auf den Plan getretenen privaten Konkurrenz.
Wihrend der Konzertverein auf die Uberschiisse aus seinen Kammerkonzerten ange-
wiesen war, um Orchester- und Chorkonzerte zu finanzieren, engagierte ein orts-
ansissiges Musikhaus lediglich Kammermusikensembles und konnte so zwar billiger
als der Konzertverein, aber dennoch mit Gewinn arbeiten. Gegen Ende der zwanziger
Jahre verschirfte sich die Situation fiir den Verein trotz stidtischer Zuschiisse erheb-
lich. Man versuchte der Bedrohung mit unterschiedlichen Mitteln zu begegnen, unter
anderem mit dem Anstreben von Terminabsprachen und Vertrigen mit einem mitt-
lerweile aufgetauchten zweiten privaten Veranstalter von Konzerten. Den grofiten
langfristigen Erfolg versprach jedoch ein im Juni 1929 zum ersten Mal gemachter
Vorschlag:

»Braun regt weiter an, Konzert, Theater u. literar. Gesellschaft in einem Bund zusammen zu
fassen [...] Die Anregung entspricht einem auch bereits von Oberbiirgermeister Miiller [der
Mitglied im Vereinsvorstand war] gemachten Vorschlag [...] eine groBBere Kulturgemeinde zu
schaffen. Die Angelegenheit soll weiter verfolgt werden u. in einer der nédchsten Sitzungen
nochmals besprochen werden«®,

Einen Monat spiter beschlo die Mitgliederversammlung: »Die Bestrebungen auf
Schaffung eines umfassenden Kulturvereins in Marburg werden vom Konzertverein
gern unterstiitzt werden«®,

Der Plan scheiterte zunichst jedoch. Es bleibt auch hier festzuhalten, daf} er -
obwohl in der Sache, wie zu sehen sein wird, bereits nationalsozialistischer Kultur-
politik entsprechend - von zwei Personen stammte, die sich politisch wohl nicht sehr
nahe standen, denn Miiller wurde nach der Machtiibernahme von den Nationalsoziali-
sten aus seinem Amt gejagt®’. Fiir die Gleichschaltung von 1933 war mit dem Vor-

61Vgl. C. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980 [= Neues Handbuch der
Musikwissenschaft 6], 133.

2Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 132 (Kapiteliiberschrift).
%3V gl. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 39.

64Vgl. Walter, Zwischen den Weltkriegen, 66ff.

protokollbuch, 26.6.1929.

protokollbuch, 29.7.1929.

IR, Willertz, Marburg unter dem Nationalsozialismus (1933-1945), in: Marburger Ge-
schichte, 595.
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schlag eines »Kulturvereins« aber die Basis geschaffen worden, was indes zu diesem
Zeitpunkt weder erkennbar war noch zu erwarten sein konnte.

II

Am 17. Juli 1933 schaltete sich der Marburger Konzertverein selbst gleich:

»Herr Geheimrat Hensel [der Vorsitzende] erdffnet die Sitzung um 5 Uhr 30. Oberbiirgermeister
Miiller, Landgerichtsdirektor Krenzin, Prof. Kretschmer haben sich entschuldigt und bitten
zugleich, von einer Wiederwahl [in den Vorstand] abzusehen. Ebenso scheidet der Schriftfiihrer
aus seinem Amt aus. [...] Trotz der ungiinstigen Kassenlage wird nach eingehender Ausprache
beschlossen, der Mitgliederversammlung die Fortfiihrung des Vereins vorzuschlagen. Zu dieser
Frage berichtet eingehend Univ.-Buchhéndler Braun iiber seine Besprechung mit dem Vorsitzen-
den der Kampffront fiir deutsche Kultur® (Herrn Hauptschriftleiter Dr. Scheller®), der es
ebenfalls fiir wiinschenswert hilt, wenn der Verein weiterhin selbstindig fortbesteht. Es soll
jedoch ein enger Anschluf3 an den o.g. Kampfbund angestrebt werden. - Fiir die Vorstandswahl
wird beschlossen, die Stelle des 1. Vorsitzenden mit einem Mitglied der NSDAP zu besetzen
und hierfiir Herrn Prof. Baur [den Universitétsrektor] in Vorschlag zu bringen. Herr Geheimrat
Hensel und Prof. Leonhard haben mit dem genannten Herrn bereits Fiihlung genommen und
dessen Zustimmung erhalten«’’.

Der bekannte Psychiater und Neurologe Ernst Kretschmer war als offener Gegner der
Nationalsozialisten bekannt”', Miiller war ihnen miBliebig, was auch fiir die anderen
"Zuriickgetretenen' gelten diirfte. Wie erschreckend wenig aber einige Vorstands- und
Vereinsmitglieder die Situation durchblickten, zeigt das Verhalten des Mathematikers
Kurt Hensel, eines Enkels von Fanny Mendelssohn, der 1935 als Jude von der Uni-
versitit in den Ruhestand versetzt wurde’. Er hatte sich als lidngjihriger Rechnungs-
priiffer und spiterer Vereinsvorsitzender groBe Verdienste um den Konzertverein
erworben. Das Protokollbuch vermerkt nichts von einem 'Riicktritt’ Hensels aus dem

8Gemeint ist natiirlich der Kampfbund fiir deutsche Kultur.

9Scheller war Hauptschriftleiter der Oberhessischen Zeitung, seit April 1933 ehrenamtliches
Magistratsmitglied, am 21.3.1934 durch den preulischen Minister des Innern zum Oberbiirger-
meister der Stadt Marburg berufen; er erlag 1942 einer an der Ostfront erlittenen schweren
Verwundung (KK); vgl. auch Willertz, Marburg unter dem Nationalsozialismus, 637. - Die
Meinungen iiber Schellers politischen Standpunkt gehen auseinander. Wihrend Willertz ihn fiir
"einen der fithrenden Nationalsozialisten der Stadt" halt (595), formuliert Mann, Entstehen und
Entwicklung, 279, da sich eine Parteimitgliedschaft nicht nachweisen lief3, wesentlich vorsichti-
ger: "er mufl der NSDAP nahegestanden haben". Es ist demnach durchaus moglich, daf der
damalige Vereinsvorstand Scheller nicht in erster Linie als Parteigéinger der NSDAP betrachtete
und auf seine vermeintliche Integritét vertraute.

protokollbuch, 17.7.1933.

71Vgl. Th. Winkler, Ernst Kretschmer (1888-1964), in: Marburger Gelehrte, sowie Willertz,
Marburg unter dem Nationalsozialismus, 628.

72Catalogus professorum academiae Marburgensis, Bd. 2: Von 1911 bis 1971, bearb. von L.
Auerbach, Marburg 1979, 823, vgl. auch P. Roquette, Kurt Hensel (1861-1941), in: Marburger
Gelehrte, 184-193.
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Vorstand, lediglich eine erstaunliche Fiithlungnahme Hensels mit dem Parteimitglied
Baur. Entsprechend den iiblichen Usancen hitte Hensel, auch nachdem Baur den
Vorsitz iibernommen hatte, im Vorstand bleiben miissen. Normalerweise wurden nur
die durch Riicktritt freigewordenen Positionen im Vorstand neubesetzt (was zumindest
zum Teil erklédrt, warum Hensel sich ohne Bedenken mit Baur in Verbindung setzte),
und zwar meist durch einen allgemeinen Funktionen-Tausch und der gelegentlichen
Neuwabhl eines einzelnen Vorstandsmitglieds durch den alten Vorstand, die hédufig erst
nach Monaten von einer Mitgliederversammlung bestitigt wurde. Um sich Hensels zu
entledigen, wandte man einen unschonen Trick an: Kurzerhand wurde eine Gesamtli-
ste des neuen Vorstands erstellt, die die erschienenen Mitglieder verabschiedeten und
auf der Hensels Name nicht erschien.

Im Gegensatz zu Miiller und Kretschmer hatte Hensel sich nicht 6ffentlich politisch
betitigt. Selbst ihm als Juden waren offenbar Sinn und Konsequenz der Gleich-
schaltung nicht bewuft, denn Hensel ging vermutlich davon aus, daf} er als unpoliti-
scher Mensch ungeachtet seines Bekenntnisses nicht bedroht war. Tatsdchlich ent-
sprach die kurz darauf erfolgte Aufnahme des Konzertvereins in den Kampfbund fiir
deutsche Kultur der wohl auch von Hensel mitgetragenen Absicht zu einem gemein-
samen Kulturverbund der Marburger Vereine. Nur wenig spiter nutzte der nunmehr
zum Oberbiirgermeister berufene Ernst Scheller jedoch die finanzielle Lage des
Konzertvereins aus, um ihn durch Androhung der Streichung stidtischer Zuschiisse
(was den Bankrott bedeutet hitte) zur Selbstauflosung zu zwingen (im Einvernehmen
iibrigens mit Braun und Baur’).

Auch am Beispiel des Marburger Konzertvereins erweist sich, daf die Ursachen
der Selbstgleichschaltung "zeitlich wie sachlich weit hinter das Sekundirgebilde der
nationalsozialistischen Ideologie"” zuriickreichten. "Solche Kontinuititsfragen verdie-
nen mehr als akademisches Interesse, sie sind fiir eine Erkldrung der Ausstrahlungs-
kraft der NS-Ideologie und ihrer Wirkung bei den 'Gebildeten', auch wenn sie auf
einem MiBverstindnis beruhten, von groBer Bedeutung"”. Im Hinblick auf die Konti-
nuitétsfrage lassen sich die Grundlagen der widerstandslosen Selbstgleichschaltung des
Marburger Konzertvereins wie folgt zusammenfassen: Der Konzertverein verstand sich
als staatstragend. Was im Nachhinein als billiger politischer Opportunismus erscheint -
die Veranstaltung von »Volkskonzerten« - war fiir den damaligen Vorstand eine aktiv-
staatsfordernde MaBnahme, wurde jedenfalls von Stephani (der damals noch nicht
Konzertvereinsdirigent war) so verstanden, und es schien logisch und gerechtfertigt
wie Stephani die direkte Parallele zu den Ereignissen von 1933 zu ziehen:

»Wird ein Schiff leck, so stellt die Mannschaft ihre Differenzen mit dem Kapitin zuriick und
eilt an die Pumpen. So hatten es auch viele der Konservativen 1919 gehalten, sich Friedrich
Ebert zur Verfiigung und ihre vorbildliche Pflichtauffassung unter Beweis gestellt. - Auch der

3Die Einzelheiten bei Walter, Zwischen den Weltkriegen, 64f.

MK D. Bracher, Die deutsche Diktatur. Entstehung, Struktur, Folgen des Nationalsozialismus,
Frankfurt/Berlin/Wien 1983 (6. Aufl.), 275.

75Bracher, Die deutsche Diktatur, 275.
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Konzertverein zogerte [1933] nicht, sich dem NS-Kampfbund fiir deutsche Kultur anzuschlielen
[...] 8,

Die Zurverfiigungstellung fiir Ebert, von Stephani durch eine politische Notlage
legitimiert, war fiir ihn staatspolitisch ebenso konservativ wie der Anschluf} an den
Kampfbund fiir deutsche Kultur und die Zustimmung zum Nationalsozialismus’.
Politisch war Stephani damit in den Sog des Auflosungsprozesses der biirgerlichen
Parteien geraten, der bestimmt war von »gebotener Pflicht«’® und »staatsloyaler
Anpassung«”®.

Die Voraussetzungen des den Nationalsozialisten und ihren Einvernahmebemiihun-
gen gegeniiber mangelnden Mifitrauens waren bereits vor 1933 und in unpolitischem
Zusammenhang entstanden. Organisatorisch schienen die Nationalsozialisten jetzt nur
einzuldsen, was ohnehin gefordert war, und ihre Machtiibernahme bot insbesondere
dem Chor anfédnglich giinstige Bedingungen. Die Chorkonzerte wurden zum ersten
Mal in die regulidre Abonnementsreihe des Konzertvereins aufgenommen, und zwar
ausdriicklich »auf Wunsch des Vors. d. Kulturbundes [!] Dr. Scheller«*.

Mit dem Kampfbund fiir deutsche Kultur, in den der Konzertverein nach seiner
Gleichschaltung als eigenstdndige Abteilung aufgenommen worden war, wurde der
Forderung nach einer groferen Kulturgemeinde, die Terminabsprachen und eine
zentrale Organisation in einer fiir den Konzertverein giinstigen Weise ermoglichte,
entsprochen. Die Verwendung von »Kulturbund« statt Kampfbund ist verriterisch und
illustriert das Verstindnis des Konzertvereins von dieser Institution®'; erst spéter ging

76Stephani, Erinnerungen, 91.

"Und fiir Stephani selbst durchaus von Vorteil: »[...] und auch manche der Veranstaltungen
meines Musikwissenschaftlichen Seminars ordneten sich willig dem mehr oder minder sanften
Zwange unter, den die Reglementierung alles 6ffentlichen Lebens auch auf das Kunstgeschehen
auszuiiben begann. Es war mir sogar eine Genugtuung, als der verstindige Marburger Kulturlei-
ter [gemeint ist wahrscheinlich Scheller] zu mir kam und, entgegen sonstigen nationalsoziali-
stischen Gepflogenheiten, Auffithrungen religioser Tonwerke Hindernisse iiber Hindernisse in
den Weg zu legen, mich bat, eine Anzahl meiner geistlichen GroBauffiihrungen in einen
gemeinsamen Ring mit seinen eigenen Unternehmungen einzubauen, und sich sogar bereit
erklirte, sich gelegentlich an der geldlichen Tréigerschaft zu beteiligen« (Erinnerungen, 92,
Fortsetzung des Zitats Anm. 78).

78EntschlieBung der DVP in Westfalen und im Rheinland vom 8. April 1933 (in der den
Mitgliedern der Ubertritt in die NSDAP empfohlen wird); zit. nach K.D. Bracher/W. Sauer/G.
Schulz, Die nationalsozialistische Machtergreifung, Koln/Opladen 1962 (2. Aufl.), 201.

"Bracher/Sauer/Schulz, Die nationalsozialistische Machtergreifung, 283.

% Protokollbuch, Nachtrag zum 17.7.1933. - Scheller war ab 30.8.1936 auch stidtischer
Musikbeauftragter in Marburg (Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 27.10.1936,
74). Zu den stidtischen Musikbeauftragten vgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer
v. 22.8.1934: »Der stadtische Musikbeauftragte wird von der Stadtverwaltung im Einvernehmen
mit der Ortlichen Parteistelle und der Ortsgruppenleitung der Reichsmusikerschaft [...] bestellt
und auf Vorschlag des Reichsverbandes fiir Konzertwesen [...] von der Reichsmusikkammer
bestitigt.«

81Gruner, Musikleben in der Provinz 1933-45, 85 hilt die Bezeichnung »Kulturbund« fiir eine
"Sprachregelung”, mit dem der "eindeutig revolutionér aufzufassende" Namen des Kampfbunds
"dem biirgerlich konservativen, kultureller Tradition verhafteten Publikums-Zuschnitt der
Universititsstadt" angepallt worden sei. Sie beruft sich dabei auf einen Artikel Schellers
(abgedruckt ebd. 83ff.), in dem es heilit »Der Winter dagegen gehort den Aufgaben, die eine
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der Kampfbund in der NS-Kulturgemeinde® auf. Unbekannt konnen die eigentlichen
Ziele des »Kampfbunds« jedoch nicht gewesen sein, denn bereits 1929 hatte Dr. Hans
Severus Ziegler, Landesleiter des Thiiringer »Kampfbunds«¥, in Marburg 6ffentlich
gesprochen. Ziegler war spiter mafligeblich fiir die beriichtigte Ausstellung »Entartete
Musik« verantwortlich®. Sein Vortrag iiber die »Bolschewisierung der deutschen
Kultur« wurde anschliefend in der Oberhessischen Zeitung besprochen:

»Im sehr gut besetzten Auditorium Maximum folgten Studenten und zahlreiche Vertreter der
geistig interessierten Kreise Marburgs den wissenschaftlichen Ausfithrungen von Dr. H.S.
Ziegler [...] In sachlich iiberzeugender Weise zeigte der Redner in hervorragender stilistischer
Form die Fronten auf in dem groBen, immerwihrenden Kulturkampf gegen die Uberfremdung
und das Bild der bewuf3ten Deutschen als Soldaten der Gegenwart gegen das Untermen-

schentum«®.

Der Konzertverein hitte also wissen miissen, worauf er sich einliefl, mall dem jedoch
offenbar im Gegensatz zum faktischen Vorteil wenig Bedeutung bei.

In anderer Weise war - wiederum vor 1933 und aus unpolitischen Griinden -die
Voraussetzung fiir eine problemlose korporative Gleichschaltung gelegt worden. 1930
wurde ein mit der GEMA abgeschlossener Vertrag wieder gelost:

»Die Vertrige mit 'Gema & Agma' werden zum néchst moglichen Termin gekiindigt. Statt
dessen tritt der Konzertverein mit seinen aktiven Mitgliedern dem Mitteldeutschen Séngerbund
bei, bei dem der Chorverein Mitglied ist, um so eine bessere Regelung der Tonsetzerabgaben fiir
den K[onzert-]V[erein] zu ermoglichen.«*®

Im folgenden Jahr hilt das Protokoll fest:

»Zwecks giinstiger Regelung der Tantiemesétze, die bisher den Verein ungewohnlich hoch
belastet haben, erhalten die Satzungen des Konzertvereins folgenden Zusatz: Der K[onzert-]-

Organisation wie der Kulturbund (so nennen wir unseren Kampfbund f.d.K in Zukunft) zu
erfiillen hat.« Tatsdchlich verzichtet Scheller jedoch in besagtem Artikel keineswegs auf die
Bezeichnung Kampfbund, die mehrfach erscheint. Insofern handelt es sich nicht um eine
"Sprachregelung"”, die das biirgerliche Publikum hinters Licht fiihren sollte; vielmehr dokumen-
tiert die Bezeichnung »Kulturbund« eben das biirgerliche Selbstverstdndnis, in das der Kampf-
bund nur eingebettet wurde, der im {iibrigen ja eben keinen revolutiondren, sondern einen
zutiefst konservativen Anspruch erhob. Der Artikel Schellers zeigt gerade, wie die Briiche durch
die Berufung auf die kulturelle Tradition in das biirgerliche Kontinuititsstreben umgedeutet
wurden.

82Vgl. R. Bollmus, Das Amt Rosenberg und seine Gegner. Studien zum Machtkampf im
nationalsozialistischen Herrschaftssystem, Stuttgart 1970, 66 (Griindung der NS-Kulturgemeinde
im Juni 1934).

83Mann, Entstehen und Entwicklung, 283.

84Prieberg, Musik im NS-Staat, 277ff. Ein anderer fiir diese Ausstellung Verantwortlicher war
Dr. Otto zur Nedden, der bei Stephani iiber Felix Draeseke promoviert hatte. Vgl. auch Ent-
artete Musik. Zur Diisseldorfer Ausstellung von 1938. Eine kommentierte Rekonstruktion, hg.
v. A. Diimling u. P. Girth, [Diisseldorf] 1988.

857it. nach Mann, Entstehen und Entwicklung, 283.

8 protokollbuch, 15.7.1930.
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Vlerein] ist dem Reichsverband der gem. Chore Deschlds. angegliedert und ist der Veranstalter
der Chorkonzerte.«®’

Der Reichsverband wurde spdter im Rahmen der Reichsmusikkammer gleich-
geschaltet®, allerdings erst nach der Auflosung des Marburger Konzertvereins. Doch
hitte dieser der korporativen Gleichschaltung nicht entgehen konnen; eine urspriing-
liche organisatorisch-finanzielle Frage wire zur nicht mehr beeinflubaren politischen
geworden.

Die historische Analyse macht kleinstddtische Mechanismen deutlich, die in
Marburg wie anderswo eine Rolle gespielt haben diirften. Die Nationalsozialisten
waren anfinglich nicht gezwungen, eine detaillierte 'neue' Musikpolitik als theoreti-
sches Modell zu entwerfen (was die von Prieberg vielerorts konstatierte Konfusion in
dieser Frage erklirt), vielmehr war es moglich, ideologisch und vor allem organisato-
risch auf - zum Teil wesentlich - Alteres zuriickzugreifen®, zumal selbst in einer
weltoffenen Kleinstadt wie Marburg, wenn es um lokale Belange ging, der Blick fiir
iibergeordnete Zusammenhinge fehlte oder solche ignoriert wurden. Das Faktische
rangierte allemal vor dem Politischen. Vieles jedoch - auch dies diirfte Geltung fiir
den weitaus groferen Teil der deutschen Kleinstddte haben - resultierte noch aus dem
Selbstverstindnis im 19. Jahrhundert. Der Marburger Konzertverein hat sein Wirken -
entsprungen aus einer langen biirgerlichen Tradition in einer Stadt ohne grof3es,
kommerziell institutionalisiertes Orchester, ohne eigenes Theater, mit einer nur
bescheidenen Tradition ortsansédssiger Komponisten, deren grofter, Gustav Jenner,
eben auch nur ein eklektischer Kleinmeister war®’, aber mit einer mehrhundertjihrigen
universitdren Tradition, mit der Gier universitdrer und biirgerlicher Kreise nach
kulturellem und musikalischem Leben, mit einer Fiithrungsschicht, die sich nach 1919
nur schwer mit den neuen Gegebenheiten abfinden konnte - als »Mission« begriffen”
und glaubte »immer wieder an die kulturellen Pflichten [Hervorhebung M.W.] der
Biirger Marburgs, vor allem in den besser gestellten Kreisen«’* appellieren zu miissen.
Aufrufe zu ideeller und finanzieller Forderung des Vereins weisen deshalb hiufig fast
notigenden Charakter auf. Das Absurde des Zwangs zu kultureller Pflichterfiillung, der
ja nur die eigene iiberlebte und antiquierte Situation legitimieren sollte, ist offenbar
keinem der Verantwortlichen aufgefallen. Selbst ein Oberbiirgermeister brachte es
fertig, an den damaligen Referenten im preuBlischen Ministerium fiir Wissenschaft,

8 protokollbuch, 22.7.1931.
8 Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 192.

89Vgl. auch H. Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984 [= Neues Handbuch der
Musikwissenschaft 7], 206.

% Auch Stephani komponierte. Der nur rudimentire Anteil Marburgs an der Musikgeschichte
erkldrt dennoch oder gerade das Einsetzen fiir 'gro8e Kunst' und vor allem den starken Riickhalt,
den Brahms, Jenners Lehrer, noch heute in Marburg hat. Uber die Brahms-Schiilerschaft
existierte eine Verbindungslinie zu einer wesentlichen Phase der Musikgeschichte. Bruckners
Kompositionen hingegen, die der 'Fraktion' Wagners zugeschlagen wurden, konnten trotz
Stephanis Bemiihungen (u.a. Konzert mit der 4. Sinfonie als einzigem Werk des Abends, aber
mit sofortiger Wiederholung) in Marburg nie recht heimisch werden.

A protokollbuch, 5.12.1927.
2protokollbuch, 10.7.1928.
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Kunst und Volksbildung, Kestenberg, zu schreiben und um finanzielle Unterstiitzung
zu bitten”, um groBe Werke auffithren zu konnen und im gleichen Schreiben Kesten-
berg vorzurechnen, daBl den meisten Marburgern die finanziellen Mittel fehlten, um
die Konzerte besuchen zu kénnen. Die Nihe zur Kunstreligion des 19. Jahrhunderts®
war in Marburg nicht Schein, sondern wurde - wie auch die nachfolgenden Aus-
filhrungen iiber Stephani zeigen - als Realitit begriffen. Die Autonomieésthetik war,
ohne daf} dies wahrgenommen wurde, im Grunde zum Kunstwerk ohne Publikum
pervertiert, wenn es auch in der Praxis nicht soweit gekommen ist. Die Tradition der
biirgerlichen Chor- und Konzertkultur schlug in Marburg, und wohl nicht nur hier, um
in eine extrem emphatische Haltung gegeniiber dem Kunstwerk, die mit Verbissenheit
und "ohne sich ernsthaft um mdogliche politische Implikationen zu kiimmern"®, wie
Hermann Danuser in Bezug auf Richard Strauss formulierte, zur Schau getragen
wurde. Der damit verbundene Riickzug aufs autonom Ideale hat seinen Gutteil zum
Erfolg nationalsozialistischer Kulturpolitik beigetragen. Andererseits diirften aber
gerade hier auch die Ursachen fiir die Auflosung des Marburger Konzertvereins (und
damit das vollstidndige Scheitern der an der Idee einer unpolitischen Kunst orientierten
Politik) zu suchen sein, wenngleich die konkreten Griinde (und die finanzielle Situa-
tion war ein offensichtlicher Vorwand) nirgends schriftlich fixiert wurden. Es war
jedoch nicht zu leugnen, dal der Marburger Konzertverein einer in den Amitlichen
Mitteilung der Reichsmusikkammer vom 5. Dezember 1934 enthaltenen Forderung, die
als Ergebnis der vorausgegangenen Landestagungen des Amtes fiir Konzertwesen und
der Reichsmusikkammer formuliert worden war und Anweisungscharakter besal3, nicht
entsprach:

»Die Konzertgesellschaften und Konzertvereine stammen zumeist aus dem 19. Jahrhundert; sie
waren der damaligen Zeit entsprechend Sammelstitten der sogenannten guten Gesellschaft. Die
Reichsmusikkammer hat sich entschlossen, diese Vereinigungen auch weiterhin mit der Aufgabe
der Mittriagerschaft des Konzertlebens zu betrauen unter der ausdriicklichen Voraussetzung, daf3
die der Vereinigung aus ihrer Entstehungszeit noch anhaftenden Merkmale einer vergangenen
Epoche moglichst schnell und moglichst griindlich abgestoen werden.«”.

I11

“Brief des damaligen Oberbiirgermeisters Voigt, gleichzeitig stellvertretender Vorsitzender des
Konzertvereins, an Kestenberg vom 5.2.1926 (KK). Ein Zuschufl wurde dann auch nicht
bewilligt.

94Vgl. Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, 207.

95Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, 217.

S Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 5.12.1934, 139 (J. Wulf, Musik im dritten
Reich. Eine Dokumentation, Frankfurt/M. 1983, 124 gibt filschlich das Datum 15. Dezember
an). - Zum Anweisungscharakter vgl. H. Thlert, Die Reichsmusikkammer. Ziele, Leistungen und
Organisation, Berlin 1935 [= Schriften der Deutschen Hochschule fiir Politik; 2: Der organi-
sche Aufbau des Dritten Reiches 7], 20: »Die Anordnungen der RMK sind, soweit sie objektive
Rechtssitze schaffen, bindendes Reichsrecht«.
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Die Tradition des 19. Jahrhunderts lebte nicht nur im Konzertverein als Institution,
sondern auch in der Person seines Dirigenten Stephani fort, der weniger als Person-
lichkeit denn als Typus interessant ist, und selbst nach 1945 aus seiner anfinglichen
Zustimmung zum Nationalsozialismus kein Hehl machte - vermutlich der Grund fiir
die nie erfolgte Drucklegung seiner Erinnerungen aus meinem Leben’:

»Das nationalsozialistische Regime hatte seine Geltungsanspriiche allmdhlich [Hervorhebung

M.W.] bis zum Frevlerischen, ja bis zum Wahnwitz hochgesteigert. Kein Wunder - und wir
mubften es erleben, daf gar manche Deutsche sich nicht entblodeten, die Amerikaner als Befreier
zu begriifien, die doch in nicht minder frevlerischer Weise in allerletzter Stunde noch, als der
kriegerische Ausgang langst entschieden war, die Innenstadt von Dresden mit Phosphor iiber-
schiitteten und Hunderttausende von Frauen, Kindern und Greisen, die in den [sic!] grofen
Parks und auf die Elbwiesen gefliichtet waren, mit Maschinengewehrgarben niedermetzelten.

Ohne den sadistischen, unter Bruch des Waffenstreckungsangebotes uns aufgezwungenen

Versailler Vertrag hitte die nationalsozialistische Bewegung nie so kriftige Wurzeln zu schlagen
vermocht. Thre ungemeinen Anfangserfolge, die in kurzer Zeit 6 Millionen Arbeitsloser zu Brot
und Arbeit zuriickfiihrten, lie das Vertrauen aufkommen, die Bewegung werde ihrer iibler
Kinderkrankheiten schon Herr werden«”®

- eine weitverbreitete Meinung in konservativen und biirgerlichen Kreisen zu Beginn
der nationalsozialistischen Herrschaft™.

Fiir Stephani ergab sich durch das neue Regime die Durchsetzbarkeit eigener
kiinstlerischer und organisatorischer Vorstellungen, seine Konzerte im Musikwissen-
schaftlichen Institut und mit dem Chor erfuhren wohlwollende Forderung, er selbst
wurde von der Stadt als Leiter des Konzertwesens eingesetzt. Widerstand regte sich
bei ihm erst, als aus ideologischen Griinden kiinstlerische Eingriffe in musikalische
Werke notwendig waren, freilich war es nun bereits zu spit:

»Aufforderungen politisch bedriangter Konzertveranstalter hiduften sich, Programme, auf denen

friedlich nebeneinander 'NS Kraft durch Freude' und 'Matthdus-Passion' verzeichnet stiinden,

ihnen einzusenden. Sei es in Marburg mdglich, goldene Briicken zu schlagen, miiiten sich
solche tragbar auch bei ihnen wolben lassen. Ich empfahl, etwa in Mozarts Requiem 'quam olim
Abrahae' zu ersetzen durch 'quam tu credentibus', in Brahms Requiem 'Herr Zebaoth' durch 'o
Gott', in Bachs Weihnachtsoratorium 'Stern aus Jakob' durch 'Stern des Heiles', 'Er hat's in Israel
erlost' durch 'hat seine Glaubigen erlost', um engsinnigen Parteibonzen die letzten Angriffsfli-
chen gegen christliche Texte zu entziehen. War doch durch das Verbot alttestamentarischer
Stoffe'® das biblische Hindel-Oratorium einfach mundtot gemacht worden, damit aber die

70b eine solche beabsichtigt war, 148t sich allerdings nicht nachweisen.
98 RN

Stephani, Erinnerungen, 91.
99Vgl. dazu Bracher, Die deutsche Diktatur, 271.
1OOHing.;ewiesen sei hier auf Hitlers 'Kulturrede' auf dem Parteitag von 1937, in der er Text-
dnderungen bei »weltanschaulich« nicht der mittlerweile »herrschenden Auffassung« ent-
sprechenden Werken (z.B. Zauberflote oder Parsifal) abgelehnt wurden. Dieser Teil der Rede
wurde in den Amtlichen Mitteilungen der Reichskulturkammer v. 1.10.1937, 67f. veroffentlicht.
Der Prisident der Reichsmusikkammer, Peter Raabe, fiigte hinzu: »Um dem in dieser Erkldrung
niedergelegten Willen des Fiihrers auch auf dem Gebiet der Musik unbedingte Geltung zu
verschaffen, verpflichte ich hiermit alle Amtswalter der Reichsmusikkammer und ihrer Glie-
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gestindeste musikalische Kost aus dem Konzertleben verschwunden, die durch einfachen
Orchesterapparat selbst wirtschaftlich schwachen Vereinen verblieben wire. - Nun hatte ich
schon 1907 zu Eisleben im Hindelschen 'Judas Makkabius' den Ruf 'Judas, Judas, Judas' durch
'Feldherr, Feldherr, Feldherr' ersetzt und schon ein halbes Jahr vor Beginn des 2. Weltkrieges
das Wort 'Judas Makkabius', das sich auf keinem Plakat mehr hatte sehen lassen diirfen, durch
'Der Feldherr'. So wurde (vgl. die ausfiihrlichen Vorworte meiner Ausgaben) mit geziemendem
Abstand auf Hindels eigene Neigung Bezug genommen, den Stoff ins Uberpersonliche, Uber-
volkliche, Uberzeitliche auszuweiten. In der Neuausgabe des 'Jephta’ als 'Das Opfer' wurde,
gemill dem Goetheschen Vorbild seiner 'Iphigenie’, das iiber Einzel-, Volker- und Zeiten-
schicksal waltende Sittlich-Religiose als das iiber allen Zonen Giiltige betont. In der Tat gelang
es, in den Bedringnissen des 2. Weltkrieges fiir Hindels lduternde, befreiende, aufrichtende
Kunst gegen hundert neue Auffithrungen freizubekommen. - Der Buchstabe tote, der Geist
mache lebendig; war eine solche Auffassung nicht als weithin anerkannt vorauszusetzen? Weit
gefehlt. Die Versuche zur Rettung wurden mir [nach 1945] schwer verdacht.«'"'

derungen, mir umgehend Meldung zu machen, wenn von irgendeiner Seite noch versucht
werden sollte, die Auffithrung von kiinstlerisch wertvollen Werken zu unterbinden. Dies gilt
namentlich fiir Versuche, die Einstudierung und Wiedergabe von Vokalwerken mit geistlichem
Text zu verhindern oder durch entsprechende Beeinflussung einzelner Mitwirkender zu er-
schweren.« Das bezog sich implizt gerade auf Hindel, wie die Vorgeschichte zeigt: Goebbels
hatte schon im September 1934 zu Protokoll geben lassen, dal gegen Auffithrungen von
Werken Hindels, »bei denen alttestamentarische Stoffe« verwendet wurden »keine Bedenken«
bestiinden (vgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 19.9.1934, 111). Schon in
den Amitlichen Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 9.1.1935, 1 wurde erneut darauf
hingewiesen, da3 auch solche Werke Héndels, »die alttestamentliche Stoffe behandeln und
denen biblische Texte zugrundeliegen« uneingeschriankt auffithrbar waren: »Einem Verlangen
irgendwelcher Stellen zur willkiirlichen Abinderung von Hiindel vertonter, auch alttestamentli-
cher Texte, braucht deshalb in keinem Falle nachgegeben zu werden. Solche willkiirlichen
Textes-Anderungen sind im Gegenteil vom kiinstlerischen Standpunkt aus in jedem Fall zu
miBbilligen«. Moglicherweise dnderte sich die Lage mit dem Runderlall von Goebbels iiber die
»Programmgestaltung des deutschen Musiklebens« vom 2.9.1939 (vgl. Amtliche Mitteilungen
der Reichsmusikkammer v. 15.9.1939, 55): »Ich ordne deshalb an, da8 Werke, die dem na-
tionalen Empfinden entgegenstehen, sei es durch das Ursprungsland, den Komponisten oder ihre
dullere Aufmachung, nicht mehr aufzufiihren, sondern durch andere zu ersetzen sind.«

1OIStephani, Erinnerungen, 92; es folgt die Schilderung einer Denunziation bei den Amerikanern
als »Erznazi« durch eine Nachbarin, »deren mir bekannte kommunistische Weltanschauung ich
der Gestapo gegeniiber glatt abgeleugnet hatte« (S. 93), und anderer Schwierigkeiten (u.a.
Vorenthaltung der Ordinariatswiirde). - Seine Verdnderungsvorschlige fiir die inkriminierten
Texte hatte Stephani in: Die Musik 32 (1940/41), 431, verdffentlicht; es handelt sich um einen
kurzen Abschnitt in der Rubrik »Zeitgeschichte«, der unverbunden unter der Uberschrift »Eine
Anregung fiir den Requiem-Text« neben anderen Meldungen steht:

»Mozarts Requiem, die tiefste und erschiitterndste aller dem Andenken teurer Toten gewidmeten
Trauermessen, sollte nicht um einzelner unzeitgeméBer Textstellen willen in den Schatten der
Musikpflege zuriicktreten. Folgender Wortersatz sei zum Vorschlag gebracht:
"Te decet hymnus, Deus in coelis' (im Himmel, statt 'in Sion'),
‘et tibi reddetur votum hic in terra' (hier auf Erden, statt 'in Jerusalem'),
'quam tu credentibus' (den Gldubigen, statt 'quam olim Abrahae’),
'promisisti in sempiternum' (versprochen hast in alle Zukunft, statt 'et semini eius'),
'Dominus Deus omnipotens' (Allméchtiger Herr und Gott, statt 'Sabaoth' = Zebaoth').
Totenmessen anderer Meister wird man diese Vorschldge, gemidll der jeweiligen Vertonung,
unter leichten Verdnderungen unschwer anpassen konnen. Die weiteren tiefsinnigen Bilder und
Vorstellungsinhalte anzutasten, widerrate ich dringend: sie machen gerade einen unabdingbaren
Wert des uraltehrwiirdigen Totenmessentextes aus.

Hermann Stephani.«




54 Von Friedrich Ebert zum Kampfbund fiir deutsche Kultur

Tatsdchlich hatte Stephani bereits 1904 den Judas Makkabdus neu bearbeitet und
erblickte damals sein Hauptziel »in dem Versuch einer Neugestaltung des dramati-
schen Aufbaues [...] und glaubt dabei im Sinne Hindels zu verfahren, dem im ein-
zelnen ein lebendiges szenisches Bild vor Augen schwebte, im ganzen aber, wohl
mehr oder minder deutlich, die Idee eines Volksdramas [...]« - so die damalige, also
noch nicht nationalsozialistisch beeinflute Version des Vorworts zum Libretto'®.
Stephani glaubte, seine Absicht durch Umstellungen und Kiirzungen erreichen zu
konnen. »Leicht ergab sich hierbei die Anregung, den Text [...] stellenweise neu zu
iber- bzw. ersetzen, Namen, deren Tridger uns die Handlung nicht nahe bringt, auszu-
merzen und in den jiidischen Geschehnissen das allgemein Menschliche zu betonenx.
Letzteres ist durchaus wortlich zu nehmen, wie der bearbeitete Text zeigt, dessen
Tendenz keineswegs antisemitisch ist. So beginnt das Oratorium in der Fassung
Stephanis mit einem

»Chor.
Klagt, ihr gebeugten Kinder, letzte Wehr
Des Volkes Juda, laut aufjammernd klagt!
Dem heiflen Traum der Freiheit, ach, entsagt.
Eu'r Retter, Freund und Vater ist nicht mehr.«

Dieser Beginn lautet in der Ubersetzung der Ausgabe von Breitkopf & Hiirtel:

»Chor der Israeliten.
Klagt, S6hne Juda's, klagt um Zion Leid,
Und stimmt ihn an den Ton der Traurigkeit.
Verweist geht sie in Gram versenkt einher,
Thr Retter, Freund und Vater ist nicht mehr«'®.

Auch findet sich in der ersten Fassung Stephanis entgegen seiner eigenen Angabe
noch (Chor, 2. Szene) der Ruf »Judas! Judas! Judas!«. Namen und Begriffe wie Israel,
Israeliten, Judas Makkabius, Hoherpriester, Volk Juda etc. sind in der ersten Version
noch vorhanden. All dies gilt nicht mehr fiir den Feldherrn'®, in dem beim oben

Die Musik war 1940 bereits Organ der Hauptstelle Musik beim Beauftragten des Fiihrers fiir
die Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der
NSDAP (= "Amt Rosenberg").

102y, Stephani, Neues Textbuch zu Judas Makkabdus, Oratorium [...] von G.F. Hdndel, Leipzig
[um 1920], 3. Aufl. (diese und die folgenden Datierungen nach dem Katalog der Universitits-
bibliothek Gieflen).

103G F. Hindel, Judas Makkabdus, Textausgabe (Breitkopf u. Hértel), Leipzig 1914.

"“Hier zitiert nach H. Stephani, Der Feldherr. Freiheitsoratorium von G.F. Hdndel, Leipzig
1940. Vgl. auch Prieberg, Musik im NS-Staat, 352. Dal} in der GieBener Universitétsbibliothek
dieses Exemplar vorhanden ist, hdangt vermutlich mit einer Auffithrung im Jahr 1941 zusammen.
Es ist bezeichnend fiir den Aufsatz von Lumpe/Stehr, Musik in einer Kleinstadt, daf} als Autor
dieser Bearbeitung filschlich Hans Joachim Moser angegeben wird (187). - Stephanis Be-
arbeitung war 1940 im Mai-Heft der Musik angekiindigt worden (S. 287; Rubrik »Zeitgeschich-
te«): »Hermann Stephani hat das seinerzeit von ihm geschaffene neue Textbuch zu Hindels
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genannten Beispiel »des Volkes Juda« in »des Volkes Triimmer« geidndert worden ist.

Alles was nur entfernt an Jiidisches erinnert, ist im Feldherrn getilgt worden, gele-
gentlich sogar »Gott«. Von der Verféilschung bis zur kompromittierenden Filschung

ist es nur ein kleiner Schritt. Im neuen Vorwort von 1940 zum (wie es im Vorwort nur
noch heilit) Makkabdus, aus dem nunmehr ein heroisches Fiihrer-Drama geworden ist,

wird die neue Fassung wie folgt begriindet:

»Die englische Urfassung sowie die bisherigen deutschen Ubertragungen krankten am doppelten
Ablauf der gleichen Handlung (Verzweiflung - Ermannung - Sieg) sowie an Belastung des
Kriegsdramas mit einer Nebenhandlung. Die Neuausgabe von 1914'% [...] gewinnt nun den
Neuaufbau der Handlung aus dem Grundgedanken eines Volksdramas, das Hidndel wohl
vorschwebte: Seher [= Hoherpriester] und Feldherr [= Judas Makkabius] verkorpern die
sittlichen Grundkrifte des Volkes - jener Selbstbesinnung und Gottvertrauen, dieser Tatkraft,
Selbstbeherrschung, Siegerwillen. Die Herausarbeitung dieser Grundgedanken aber erforderte
eine straffe Zusammenziehung der Handlung [...] Hierbei erwies sich notwendig vielfach neu zu
ibersetzen, Namen [...] auszumerzen und aus dem geschichtlichen Geschehen nur das iiber-
zeitlich Giiltige zu belassen.«'*

Diese Sitze verdeutlichen, wie miihelos und kontinuierlich sich die erste Bearbeitung
fortentwickeln lieB. In beiden Vorworten beruft sich Stephani auf den 1924 gestorbe-
nen bedeutenden Musikforscher Hermann Kretzschmar, ndmlich 1920 unter anderem
auf den Satz: »Die Oratorien Héindels sind als Musikdramen zu betrachten«, 1940
hingegen auf: »Kriftiger und ziindender hat der ménnliche Geist Héndels iiberhaupt
nicht zum Volke gesprochen«, und auf K.F.L. Hellwig: »Ein Geist alles Edlen, GroBen
und Tiefen hat dieses Werk geboren und wird es erhalten: Jedes Zeitalter wird seine
Kraft daran priifen und an der Wirkung sich selbst erkennen diirfen«. Dieses letzte
Zitat mag von Stephani doppeldeutig gemeint gewesen sein, und moglicherweise war
er tatsdchlich dem Irrtum erlegen, hier dem deutschen Volk einen Dienst in schlimmer
Zeit zu erweisen.

Stephanis Naivitdt und seine im Riickblick erschreckende Haltung waren politisch
begriindet in einer zu Kaisers Zeiten erworbenen politischen Unbekiimmertheit, einer
mangelnden Wachsamkeit gegeniiber dem Politischen, die sich als ordnungsliebend
miBverstand, und musikgeschichtlich im Ideal der unpolitischen Musikausiibung, die
freilich gerade hinsichtlich des Chorgesangs bereits zur Zeit des Sozialistengesetzes'"’
und mehr noch durch die Entwicklung in der Arbeiter-Sangerbewegung am Anfang

Oratorium 'Judas Makkabidus' nochmals umgearbeitet und dem Werk den Titel Der Feldherr'
gegeben. In dieser Form wird das Oratorium zunéchst unter Leitung von Fritz Stein in Berlin
und unter Doell in Halle aufgefiihrt; weitere Auffithrungen folgen in Graz, Marburg, Kiel,
Kassel, Rheydt und Krefeld.«

'%Der Hinweis auf 1914 bezieht sich auf die Ausgabe des Klavierauszugs in diesem Jahr,
woraus ersichtlich wird, da3 Stephani seine Neutextierung nur als Weiterentwicklung des
urspriinglichen Ansatzes verstanden wissen will.

106Stephani, Der Feldherr, Vorwort.

107Vg1. J. Eckhardt, Arbeiterchore und der "Deutsche Arbeiter-Sdngerbund”, in: Musik und
Industrie. Eckhardt zéhlt auf S. 45 die aufgrund des Sozialistengesetzes von 1878 verbotenen
Arbeiter-Gesangvereine auf.
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der dreiRiger Jahre'® endgiiltig briichig geworden war. Eine solche Einstellung war
jedoch alles andere als singuldr und wurde selbst in der Deutschen-Arbeiter-Séanger-
Zeitung vertreten, so z.B. vom Hagener Musikdirektor W. Hafeneger, der schrieb,
»daf} ein Arbeitergesangverein und eine politische Korporation zwei grundverschiede-
ne Faktoren darstellen, [und] [...] daB ein Chor [...] in erster Linie nur als Kunst- und
Kulturfaktor zu betrachten ist [...]«'”. Das Zitat stammt bezeichnenderweise aus einer
Zeit, in der die Arbeiter-Sénger-Bewegung den Zugang zur biirgerlichen Musik-
tradition suchte''’. Erst notwendig gewordene Eingriffe in die Kunstwerke selbst
weckten bei Stephani, der auch fiir Mahler, Hugo Kaun, Arnold Mendelssohn und
andere zeitgenOssische Komponisten eingetreten war, als logische Folge seines der
Kunst verpflichteten Denkens Emporung, die sich im Nachhinein als Widerstand
interpretiert wissen wollte, um die nach 1945 erfolgten Sanktionen''' als ungerecht-
fertigt zu erweisen.

Freilich ist auch nicht zu {iibersehen, dall Stephani subjektiv, hierin Wilhelm
Furtwingler und Richard Strauss vergleichbar, sowohl von der Republik als auch vom
Nationalsozialismus enttduscht worden war. Denn seine Vorstellungen von einem
Neuaufbau des Musiklebens nach 1919 liefen auf eine Restituierung von Strukturen
des 19. Jahrhunderts hinaus, die weder in der Republik noch im Nationalsozialismus
gefragt waren. Das faktisch Reaktionére erwies sich letztenendes als inkompatibel zum
Anspruch einer Modernisierung nach 1933. Insofern wurde von den Nationalsoziali-
sten jener Bruch mit der Kunstideologie des 19. Jahrhunderts erzwungen (wenn auch
unter ginzlich anderen Vorzeichen), der andernorts bereits am Beginn der Republik
als notwendig erachtet worden war.

108
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110
111

Vgl. van der Will/Burns, Arbeiterkultur in der Weimarer Republik, 110ff.
Zit. nach van der Will/Burns, Arbeiterkultur in der Weimarer Republik, 107.
Vgl. dazu van der Will/Burns, Arbeiterkultur in der Weimarer Republik, 109.
Vgl. Anm. 103.



Oper 1918 bis 1933

Das markanteste Datum in der Institutionen- und Sozialgeschichte der Oper in
Deutschland ist das Ende des ersten Weltkriegs und der Beginn der Weimarer
Republik, weil innerhalb eines relativ kurzen Zeitraums, meist nur wenigen Monaten,
die ehemaligen Hofopern in Staats- und Landestheater’ iibergingen. Die Ubernahme
der Opernhduser in eine Offentliche Trigerschaft und deren innere und &duBere
»Demokratisierung« sollte einen politisch gewollten, drastischen Bruch mit der
Tradition des 19. Jahrhunderts darstellen, den im politisch gewiinschten Sinne zu
realisieren tatsdchlich aber nur unzureichend gelang, so daB sich in spezifischer Weise
politischer Anspruch und faktischer Opernbetrieb in einem Widerspruch befanden. Ein
mindestens ebenso markantes Datum wie der Beginn der Republik scheint die
Unterwerfung der Opernbiihnen unter die diktatorische Staatsstruktur nach der
Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten 1933 zu sein. Bei ndherem Betrachten
wird jedoch deutlich, da} dieses Ereignis in vielem keinen wesentlichen Bruch zur
Entwicklung innerhalb der Weimarer Republik bedeutete: die Nationalsozialisten
zehrten ebenso wie von den Errungenschaften der Republik von ihren Defiziten, ohne
jedoch, daB3 sie 1933 gezwungen gewesen wiren, eine vollig neue Politik gegeniiber
der Oper (sowohl als Gattung wie als Betrieb) zu entwerfen oder durchzusetzen’.
Dabei konnten sie sich insofern der Zustimmung sicher sein, als sich die Oper am
Ende der Republik in einer Krise befand, von der der weitverbreitete Eindruck
bestand, da} die Republik sie nicht wiirde 16sen kénnen.

Die Theater und die Oper im ersten Weltkrieg

Die finanzielle Lage der Biihnen, insbesondere der Stadttheater unmittelbar nach
Ausbruch des Kriegs war schlecht, denn entweder wurden die bisherigen
Subventionen nicht weitergewihrt oder die zu zahlende Lustbarkeitssteuer iiberschritt
den Betrag der erhaltenen Subvention (und zwar zum Teil erheblich). Um die Biihnen
lebensfihig zu erhalten, versuchte man zundchst die Ausgaben durch zum Teil
drastische Gagenkiirzungen® zu senken. Infolge der Wirtschaftslage konnten die

'In Ausnahmefillen auch in stidtische Biihnen, oder - z.B. in Karlsruhe - in eine gemischte
Tragerschaft (Land/Stadt).

Mit Ausnahme natiirlich der antisemitisch motivierten Eingriffe in den Personalbestand. Doch
bestand hier auch eine Kontinuitdt, weil die Nationalsozialisten einen latent vorhandenen
Antisemitismus an den Biithnen in politische Handlungen umsetzten, indem sie nicht nur die
Juden von den Biihnen entfernten, sondern diese auch durch andere Singer ersetzen muften,
was den Anschein einer erfolgreichen 'Arbeitsmarktpolitik' erwecken konnte. Allerdings bediirfte
dieser Punkt noch eingehender Untersuchung, da einschligige Statistiken fehlen.

Nach E. Schondienst, Geschichte des Deutschen Biihnenvereins. Ein Beitrag zur Geschichte
des Theaters 1846-1935, Frankfurt/Berlin/Wien 1979, 242f. waren davon jedoch nur mittlere
und hohe Gagen betroffen. Das trifft sicher insoweit zu, als die unteren Gagen ohnehin nur das
Lebensminimum garantierten. Allerdings mufBte trotzdem schon 1914 eine Hilfskasse fiir
notleidende Biihnenangehorige eingerichtet werden (ebd., 244).
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Theater mittelfristig jedoch ihren Betrieb nur aufrechterhalten, indem die Platzpreise
gesenkt wurden - was gleichzeitig bedeutete (aber auch ermdglichte), dal man die
Zuschauer-Frequenz erhdhen muBte®. Grundsitzlich wurde diese wirtschaftliche - und
zumindest im Hinblick auf das Schauspiel durchaus erfolgreiche - Taktik auch im
Hinblick auf die Oper erprobt. Es scheint jedoch, daf die Rechnung hier nicht
aufging: Wenn der Kolner Oberbiirgermeister Wallraff 1915 erkldrte, fiir das
Schauspiel sollten auch in Friedenszeiten die niedrigen Preise beibehalten werden,
nicht jedoch fiir die Oper’, so diirfte der Grund der gewesen sein, daB weder ein
nennenswerter Publikumszustrom noch eine Umstrukturierung des Publikums im Sinne
einer Integration jener Schichten, die bislang kaum zum typischen Publikum zihlten

“Diese Uberlegung war tatséchlich ein drastischer Einschnitt. Noch 1911 schrieb Max Epstein,
Das Theater als Geschdift, Berlin 1911, 93: »Es mag nun hier noch iiber einen wichtigen Punkt
gesprochen werden. Es gibt immer wieder Leute, welche den Theaterdirektoren die Lehre
geben, den Kassenpreis herunterzusetzen und ihnen versichern, dass sie dann stets ihre Hiuser
voll haben wiirden. Diese Lehre ist absolut irrig. Das Gegenteil allein ist richtig. Der
Kassenpreis zeigt das Niveau des Theaters an. Wiirde ein Theater 3 Mark fiir einen Parkettplatz
nehmen, so wiirde man zu diesem Theater als erstem gar kein Vertrauen haben. Der Direktor
hitte aber nichts durch die Billigkeit gewonnen. Hat er ndmlich einen wirklichen Erfolg, so zahlt
man ihm jeden Preis.« - Es mag zunidchst paradox klingen, da Preissenkungen zu
Einnahmenerhohungen fithren sollten. Versucht man anhand der Zahlen von Epstein (163ff.)
grobe Schitzungen, so kann man vermuten, dal im Schauspiel zur Kostendeckung wohl pro
Vorstellung die Hélfte bis zwei Drittel der zur Verfiigung stehenden Plitze verkauft werden
mufiten. Bedenkt man nun, daf die Gagen ca. zwei Drittel der Ausgaben eines Theaters
ausmachten und mit Ausbruch des Kriegs erheblich gesenkt wurden, so erkennt man, daf
zumindest die Schauspiel-Theater sich damit ebenso wie mit der Einfiihrung verbilligter
Vorstellungen einen Einnahmenzuwachs erwirtschaften konnten. Denn den gesenkten Ausgaben
standen durch die hohere Zuschauerfrequenz trotz Preissenkungen die gleichen, oder sogar
hohere Einnahmen wie in Friedenszeiten gegeniiber. So heifit es auch in einem »Statistischen
Riickblick auf die Kriegs-Spielzeit 1914/15« des Hamburger Stadttheaters (ein Drei-Sparten-
Haus!) schon: »Trotz der durch den Krieg bedingten erschwerten Theaterverhiltnissen wurde
auch in dieser Spielzeit der Betrieb an beiden Theatern [Hamburger und Altonaer Stadttheater]
voll aufrecht erhalten. Obwohl die Tageseinnahmen einen bedeutenden Riickgang erlitten, ergab
sich (bei pekunidrem Entgegenkommen der Theatergesellschaft [fiir die an anderen Orten die
Kommune stand] gegen den Péchter) ein Ueberschuss, der an die Mitglieder, die bei
prozentualen Gagenverlusten gespielt hatten, verteilt wurde, wodurch sich die [gemeint: deren]
Verluste um 30% verringerten.« (Zit. nach J.E. Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-
1978, Hamburg o0.J., 88). Das heif3t mit anderen Worten: das Theater stand finanziell - und zwar
auf Kosten der Angestellten und Kommunen bzw. Theatergesellschaften - giinstiger da als noch
im Vorjahr (und die Anstindigkeit, den Uberschufl auf das kiinstlerische Personal zu verteilen,
hatte wohl kaum eine andere Biihne). - Eine solche Rechnung konnte fiir Opern-Theater bzw.
die Sparte Oper als solche schlechterdings nicht aufgehen, da bei diesen der Gagenanteil an den
Ausgaben hoher gewesen sein muf}, weil Chor und Orchester bezahlt werden muflten (vgl.
Epstein, Das Theater als Geschdift, 161f.). D.h. schon in normalen’ Zeiten war wohl selbst bei
ausverkauften Vorstellungen die 'grofle’ Oper ein stindiges Verlustgeschift, das an den Drei-
Sparten-Theatern durch Schauspiel- und Operettenauffithrungen mitfinanziert wurde. Da ohnehin
aber ein ausverkauftes Haus noch nicht einmal zur Deckung der durch die Opernauffithrungen
verursachten Unkosten ausreichte, fithrten verbilligte Vorstellungen hier zu einem erhohten
Defizit, weil die rechnerische Zuschauerfrequenz pro Vorstellung nicht erhoht werden konnte.
Das diirfte auch der finanzielle Hintergrund fiir Wallraffs Ankiindigung gewesen sein, die
billigen Preise im Schauspiel, aber nicht in der Oper beizubehalten. Denn vermutlich wire es
mit diesem Modell moglich gewesen, die kommunalen Zuschiisse fiir die Theater erheblich zu
senken, wenn nicht zu streichen.

5Vgl. W. Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, Berlin 1934 [= Schriften der
Gesellschaft fiir Theatergeschichte 45], 142.
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(wie es beim Schauspiel der Fall war), zu verzeichnen war, dal mit anderen Worten
eine Preissenkung deshalb nicht auf Dauer notwendig war, weil jene, die die hohen
Preise nicht zahlen konnten, auch nicht am Besuch der Oper interessiert waren. Die
Oper blieb, mehr noch als das Schauspiel, auch in den Kriegsjahren im Groflen und
Ganzen ein Luxusgut, und es stie} in den letzten Kriegsjahren bei den mittleren und
unteren Bevolkerungsschichten auf wenig Gegenliebe, dall die Theater nicht sofort
nach dem Kriegsausbruch oder doch wihrend des Kriegs geschlossen worden waren®,
vor allem dort, wo die Theatersubventionierung und die Zuteilung von Kohlen an die
Theater in eklatantem Gegensatz zum Mangel der Bevolkerung stand.

Insgesamt gelang es den Theatern, sich im Laufe des Kriegs wirtschaftlich zu
stabilisieren, ja ihre Einnahmen drastisch zu erhthen - wenngleich vor allem auf
Kosten der Biihnenangestellten und der bezuschussenden Institutionen’. Zwar gaben
alle Theater - auch die Hoftheater - hdufig Vorstellungen zu erméBigten Preisen, was
jedoch nur dadurch moglich war, da3 Abgaben an die Kommunen gestundet oder
erlassen, bzw. die Subventionen fiir die Hoftheater erhoht wurden. Was aus Sicht der
Stdadte und Hausministerien der Fiirsten ein unwillkommenes Defizit war, erwies sich
aus Sicht der Biihnen als zusétzliche Einnahme.

Wirtschaftlich besonders erfolgreich waren (sieht man von 1914 ab, wo die Zensur
teilweise gegen die Tanzoperetten® vorging) die Operettentheater, die in den beiden
letzten Kriegsjahren zum Teil erhebliche Umsatz- und Gewinnsteigerungen verbuchen
konnten. Aber auch an den Stadttheatern griff man zunehmend auf die
publikumstrichtige (und dadurch hohe Einnahmen garantierende) Operette zuriick, bis
diese schlieflich in den Augen vieler Opernbesucher das Repertoire dominierte. Die
Operette, deren finanzieller Wert fiir die Direktionen im schnellen 'Umschlag’ immer
neuer Werke lag, war jedenfalls spitestens gegen Ende des Kriegs zum
Spekulationsobjekt’ fiir die Biihnendirektionen geworden'’.

Der Erfolg der Operette hing auch mit einer verdnderten Publikumsstruktur
zusammen, die bereits stark an die zwanziger Jahre erinnert. Dieses neue Publikum
war imstande, auch hohere Eintrittspreise zu zahlen und wiinschte kaum, grofle Kunst
zu sehen, sondern unterhalten zu werden. Wolfgang Poensgen zitiert einen Artikel der
Frankfurter Zeitung vom 2. Februar 1918"', der dieses neue Publikum kritisiert:

6Vgl. Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 26.

7Vgl. als typisches Beispiel das Charlottenburger Opernhaus (D. Meyer zu Heringdorf, Das
Charlottenburger Opernhaus von 1912 bis 1961. Von der privat-gesellschaftlich gefiihrten
Biirgeroper bis zur subventionierten Berliner »Stddtischen Oper«, Diss. masch., Berlin 1988,
1. Bd., 23), das, trotz prekirer Finanzlage am Beginn des Kriegs, die Spielzeiten 1916/17 und
1917/18 jeweils mit einem Gewinn abschloB.

87ur Tanzoperette vgl. V. Klotz, Biirgerliches Lachtheater. Komdodie, Posse, Schwank,
Operette, Miinchen 1980, 238ff.

Hierbei ist auch zu beriicksichtigen, da3 bereits vor dem Krieg der Eintrittspreis zu
erfolgreichen Operetten zum Teil mit betréchtlichen Aufschldgen versehen wurde (vgl. Epstein,
Das Theater als Geschdift, 95).

Was sich in den Metropolen auch an der hohen Zahl der Operettenbiihnen zeigte; allein in
Berlin gab es schon 1917 davon ein ganzes Dutzend (vgl. Poensgen, Der deutsche Biihnen-
Spielplan im Weltkriege, 135).

17it. nach Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 145.



60 Oper 1918 bis 1933

»Man habe selbst zu Anfang der Entlastung der Gemiiter durch ein nicht zu knapp bemessenes
Mal frohlicher Kunst das Wort geredet, aber nun, da sich herausstellte, da nicht die
Bekiimmerten und Beladenen, sondern die Kriegsgewinner und Genieler zu den Schaltern
dringten, dafl den kleinen Leuten durch einen schwunghaften Kettenhandel auch noch [...] das
Theaterbillet unzugénglich gemacht werde, und endlich sogar das Schicksal warnend an die
Pforte klopfe, werde einem bange vor dem Hexensabbath.«

Und 1919 wurde aus Barmen berichtet:

»In die Vorstellungen dridngen sich zum nicht geringen Teil Schichten aus der Bevolkerung, die
man in Friedenszeiten in unserm Musentempel vergeblich gesucht hitte, jiingere und éltere,
vorwiegend in der Riistungsindustrie beschiftigte Leute, wohingegen nicht selten stindige
Opernbesucher aus fritheren Zeiten ausbleiben. Mit Riicksicht auf das sich ganz neu
zusammensetzende Publikum ist auch der Spielplan festgesetzt. Er dient weniger der ernsten
musikdramatischen Kunst als vielmehr der leichteren Unterhaltung, was durch einen Blick auf
die in den bisherigen zwei Monaten aufgefiihrten Werke - Dreimédderlhaus, Polenblut, Als ich
noch im Fliigelkleide u.a.; Zauberflote, Tannhéduser, Othello, Marta, Tiefland - bald zu erkennen
ist.«!?

Der Chronist stellt hier zwar das Gesamtrepertoire des Barmener Stadttheaters in
diesen zwei Monaten zusammen, meint aber wohl, daf der Spielplan vor allem durch
die drei zundchst genannten Operetten geprigt wiirde, denn wenige Monate spéter
heif3it es: »Der unterhaltungslustigen Zuhorerschaft angemessen war der Spielplan; er
muBte seichten Stiicken einen weiten Spielraum gewihren.«'? Und grundsitzlich
wurde vom Operettenzuhorer vermutet, da3 »er nicht allzu hohe Anforderungen stellen
mag«'®, was sicher noch durch gelegentlich merkwiirdiges Verhalten des neuen
Publikums auch in der Oper bestétigt wurde, etwa wenn in Chemnitz einige Zuschauer
wihrend der bei geschlossenem Vorhang gespielten Zwischenaktmusiken des Parsifal
»ihr Abendbrot« auspackten und »einen gemiitlichen Plausch mit dem Nachbarn«
hielten: »Das nennen diese edlen Kunstférderer von Kriegsgewinns Gnaden
‘Biihnenweihspiel'!«"

Das »Gesindel von Kriegsgewinnern«'® war 1919 ein Synonym fiir das
Operettenpublikum und trug zur Desavouierung der Gattung in jener biirgerlichen und
intellektuellen Schicht bei, die sich im Wilhelminischen Reich als Kulturtriger
betrachtet hatte. Wenn eine Hamburger Korrespondentin iiber die Auffiihrung einer
Operette an der Volksoper ironisch schrieb, man habe es »hier mit einem Stiick zu
tun, von dem man nicht recht weifl, ob man daran mehr die Urteilslosigkeit der

PNeue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 32.

BNeue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 221.

14g., Regensburger Urauffiihrung, in: Miinchner Neueste Nachrichten v. 14.3.1919.
ISE. Piischel, [Musikbrief.] Aus Chemnitz, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 78.

%n in der Wiener Arbeiter-Zeitung, zit. nach R. Kannonier, Zwischen Beethoven und Eisler.
Zur Arbeitermusikbewegung in Osterreich, Wien 1981 [= Materialien zur Arbeiterbewegung

19], 53.
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Verfasser oder des Publikums bewundern soll«!”, dann diirfte dies eine weitverbreitete
Meinung des alten Kulturbiirgertums iiber die neuen Operetten und ihr Publikum
wiedergeben.

Der schlechte Ruf der Gattung und ihres wenig kunstliebenden Publikums wurde
mit der Kritik am »Geschiftstheater« verbunden und daraus die Forderung nach der
Kommunalisierung des Theaters abgeleitet:

»An den Grundprinzipien der Geschiftstheater hat der Weltkrieg ndmlich nicht nur nichts
geidndert, sondern er hat dariiber hinaus die Widerspriiche zwischen kiinstlerischen Absichten
und finanziellen Riicksichten auf die Existenz der Biihne noch verschirft, so daf sich alle unter
dem Eindruck des Krieges einsetzenden Reformversuche im Theaterwesen (z.B. auf
genossenschaftlicher Basis) aus diesem Zwiespalt erkldren lassen. Die Forderung, die Theater
im weitesten Umfange in kommunale oder staatliche Zuschuf3betriebe zu verwandeln, hat denn
auch iiberall die Unterstiitzung der breiten Oeffentlichkeit gefunden und ist nach dem Kriege bis
auf wenige Ausnahmen allenthalben durchgefiihrt worden.«'®

Diese Ansicht, die Rettung der Kunst gegeniiber dem Kommerz sei nur durch
staatliche Mafinahmen zu erreichen, ist symptomatisch bereits fiir die Kriegszeit.
Ludwig Seelig, der Generalsekretir des Biihnenkartells und spitere Referent im
PreuBlischen Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung, kritisierte 1917
mit Blick auf die Privattheater das »Kunstmanchestertum« und bestritt, dafl das
Theater als »Bestandteil des allgemeinen Geschifts- und Wirtschaftslebens
schlechthin« zu betrachten sei, vielmehr sei eine solche Einstellung die »Wurzel alles
Uebels«".

Der Aufstieg der Operette zum immer mehr den Spielplan prigenden Element des
Repertoires hatte indes schon vor dem Weltkrieg begonnen, so da3 sich mit Recht
sagen lieB3, »die Operette hat die ersten beiden Dezennien des 20. Jahrhunderts den
deutschen Biihnenspielplan in seiner Gesamtheit geradezu beherrscht!«® Die
erfolgreichsten Operetten brachten es auf Auffithrungszahlen, die doppelt so hoch
lagen wie die der leichteren Theaterstiicke, die ihrerseits wieder den Spielplan des

YB. Witt, Hamburger Oper, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 76. Vgl. zum neuen
Publikum in Hamburg auch H.Ch. Worbs, »Star- und Sparsystem« in Hamburg. Opernspielplan
und Ensemblepolitik in Krisenzeiten (1889-1945), in: 300 Jahre Oper in Hamburg, hg. v. d.
Hamburgischen Staatsoper, d. Museum f. Hamburgische Geschichte u. d. Vereins- u. Westbank,
Hamburg 1977, 122 (um das neue Publikum anzulocken inszenierte man Meyerbeers
Afrikanerin).

18Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 139. Allerdings bedeuteten
Subventionen nicht unbedingt einen besseren Spielplan. Das Posener Stadttheater etwa
erweiterte mit der kaiserlichen Subvention offenbar seinen Operetten-Anteil (vgl. ebd., 140).
Vgl. dazu auch K. Dussel, Eine neues, eine heroisches Theater? Nationalsozialistische
Theaterpolitik und ihre Auswirkungen in der Provinz, Bonn 1988 [= Literatur und Wirklichkeit
26], 23ff.

9L Seelig, Der Theaterkulturverband, seine Ziele und Zwecke, Notwendigkeit und Bedeutung,
in: Volkswart. Organ des Verbandes der Mdnnervereine zur Bekdmpfung der Offentlichen
Unsittlichkeit 10 (1917), 13.

2()Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 22.
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Schauspiels dominierten. Wie bei den leichten Sprech-Stiicken handelte es sich auch
bei den neueren Operetten im allgemeinen um Saisonschlager, die in der nichsten
Saison von neuen Werken ersetzt wurden. Fiir die breite Popularitit der Gattung
sorgten auch die (statistisch nicht erfaBten) sogenannten "Sommertheater" in der
Provinz, in denen meist nur Possen und Operetten aufgefiihrt wurden.

Eben diese Stiicke erwiesen sich nach dem Kriegsausbruch schon bald als niitzliche
Theater-Ware, weil damit einerseits die »Massen« iiberhaupt erst ins Theater gelockt
werden konnten und andererseits das politisch erwiinschte »Ziel einer seelischen
BeeinfluBung im groBen MaBstab«*' wiederum nur funktionierte, wenn das Theater
eine Massenbasis erhielt. »Womit die neuen Besucherschichten im Theater unterhalten
und beschéftigt wurden, war eben damals ldangst nicht so entscheidend wie die
Notwendigkeit, daB sie iiberhaupt einmal den Alltag mit seinen Sorgen vergalien,
selbst wenn dies mit oft allzu billigen Mitteln erreicht wurde.«** Um die Massenbasis
herzustellen, wurden ab 1916 die Zahl der verbilligten Sonderauffiihrungen fiir
Verwundete, Riistungsarbeiter, Gewerkschaften, Soldaten, Schiiler etc. wesentlich
erhoht. Schon im nichsten Jahr regte das Kriegsamt erfolgreich an, da auch die
preuBischen Hofbiithnen »volkstiimliche Vorstellungen« veranstalteten. Diesem
Beispiel folgten die meisten Hofbiihnen, wobei hier das Repertoire weitaus
traditioneller vor allem auf die klassischen Dramen und einen traditionellen
Opernspielplan ausgerichtet war. ZahlenmiBig fielen die Vorstellungen der Hofbiihnen
im Verhiltnis zu den Biihnen des Deutschen Reichs insgesamt allerdings kaum ins
Gewicht.

Zwar wurden nun neue Schichten ins Theater geholt, was auf den ersten Blick den
Forderungen der Linken, insbesondere der SPD nach einer Demokratisierung des
Theaters zu entsprechen schien. Vollig unterlaufen wurde jedoch das vielfach
geforderte Bestreben der »Volksbildung«.

Die Einrichtung »volkstiimlicher Vorstellungen« als Ablenkung vom
Kriegsgeschehen und den schlechten Lebensverhiltnissen hatte sich erst im Laufe des
Kriegs als politisch niitzlich erwiesen. Der Kriegsausbruch selbst fiihrte zundchst zu
einer Politisierung der Spielpldne (mit Ausnahme der Opern-Spielplidne). Das Theater
erhielt fiir kurze Zeit Propagandaaufgaben bzw. iibernahm diese selbst. So erhoben
sich nicht nur Stimmen, die ein Verbot auslidndischer Biihnenwerke forderten, sondern
das Kartell der Biihnen- und Orchestermitglieder erliel 1914 einen Aufruf, in dem es
hieB:

»Ist das Theater eine ernste, nationale Kulturstitte, so lat uns gerade jetzt Theater spielen,
Theater besuchen. Ist es keine, so soll und muf es gerade jetzt eine werden! [...] Eine Riickkehr
zur Einfachheit und idealer Weltanschauung bedeutet dieser Krieg. Schon jetzt sprief3t es aus
ihm wie eine Wiedergeburt, eine Verjiingung der Nation hervor. Im deutschen Theater wird und
soll diese Wandlung ihren Widerhall finden. Auch in den Befreiungskriegen, im Jahre 1870,
wurde Theater gespielt, hat sich das Theater als Stitte vaterlindischer Erhebung bewihrt.«*

21Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 90.
22Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 91.
57it. nach Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 26.
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Die »vaterlidndische Erhebung« manifestierte sich zunichst in Schauspielen wie Die
Walffen her, Alles mobil, Nun aber wollen wir sie dreschen und dhnlichen patriotischen
Stiicken, deren Autoren heute meist griindlich vergessen sind. Die Hilfte der
Schauspiel-Urauffithrungen der Spielzeit 1914/15 bestand aus Stiicken dieser Art,
nicht gerechnet jene, die gedruckt, aber nicht aufgefiihrt wurden®. Als Terminus fiir
solche Werke biirgerte sich schnell das Wort vom »Kriegsschund« ein. Auch die
Operetten-Autoren versuchten mit Werken wie Immer feste druff (Walter Kollo, der
Untertitel lautete: »Ein vaterldndisches Volksstiick in vier Bildern«), Gold gab ich fiir
Eisen (Kalman), Die wehrpflichtige Braut (Werther), Das Weib des Reservisten
(Buchbinder) oder Seemannsliebchen (Fall) dem Zug der Zeit zu folgen. Der
patriotische Uberschwang am Theater hielt jedoch nur bis Ende 1914 an. Als 1915 die
Kriegsbegeisterung abebbte, ging auch sehr rasch die Zahl der Kriegsstiicke zuriick.
In den Jahren 1915 bis 1917 verschob sich das Repertoire weg von den patriotischen
und Kriegsstiicken hin zu unpolitischen, unterhaltenden Stiicken (vorzugsweise aus
dem 19. Jahrhundert) und Operetten. Das auch vom Kriegsamt und Kriegspresseamt
(vertreten durch die Zensur, die nicht in dieses Konzept passende Stiicke hiufig
verbot) unterstiitzte Ziel war die Ablenkung vom Gegenwarts- und Kriegsgeschehen.
Der Stuttgarter Hofintendant von Putlitz formulierte das schon 1914 so:

»Uberhaupt haben wir im Theater den Eindruck, daB das Publikum dem allgemeinen Verlangen
der Presse, in jetziger Zeit nur noch hochtrabend zu kommen, gar nicht gefolgt ist; die Leute
sind froh, wenn sie nach der angestrengten Tagesarbeit einmal etwas fernliegendes aufnehmen
konnen, selbst wenn es ein lustiger Schwank oder eine Operette wéire. Wenn man den ganzen
Tag tiber an Patriotismus denken soll und dann Abends im Theater auch nochmals mit der
Peitsche zum Hurra aufgetrieben wird, so ist das entschieden zu viel [...]«25

Das Resultat einer solchen Einstellung der Theaterleiter zeigte sich besonders deutlich
in der in der Spielzeit 1916/17 (in der man auch in grolerem Mafe dazu iiberging,
verbilligte Vorstellungen anzubieten) sprunghaft erhohten Anzahl der

Operettenurauffiihrungen (zum Vergleich die Zahlen fiir die Oper)*:

Oper Operette
1915/16: 16 16
1916/17: 18 30
1917/18: 22 27

24Vgl. Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 30.

27it. nach H. Weber, Zwischen Ambition und Anpassung. Zum Profil der Stuttgarter Oper
1912-1932, in: Die Oper in Stuttgart. 75 Jahre Littmann-Bau, hg. v. Staatstheater Stuttgart,
Stuttgart 1987, 41f.

*Die Zahlen nach Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 69.
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In diesen Kriegsjahren wurden die Wurzeln fiir die immer stirkere Anfeindung der
Operette als 'Kitsch und Schund' gelegt”’. Es handelte sich meist um Tagesprodukte,
die in den folgenden Jahren kaum mehr gespielt wurden. Und Karl Blessinger diirfte
nicht ganz Unrecht haben, wenn er 1919 konstatierte: »weder Textverfasser noch
Komponisten schaffen unreflektiert, naiv; es besteht zwingender Grund zu der
Annahme, daB geschiftliche Spekulation die einzige Triebfeder ihres Schaffens ist.«*®
Zwar komponierten auch Johann Strau3 und Jacques Offenbach fiir nichts anderes als
fiir Geld, aber der nostalgische Blick glorifizierte deren Werke als durchaus noch
kunstnah. Die offene und erfolgreiche Massenproduktion nach vorherrschenden
Marktgesetzen war in ihrem Ausmal} jedoch neu und wirkte sich insofern auf die
dramatische Form der Operette aus, als diese sentimentalisiert wurde und sich
musikalisch von Schlager zu Schlager - die bald vergessen waren - hangelte.
Nichtzuletzt verkam die Operette jedoch wohl auch deshalb zum Spekulationsobjekt,
weil fiir diese Werke weit hohere Tantiemen als fiir Opern gezahlt wurden®.

Die deutschen Opernspielpline waren weitaus bestindiger als die Schauspiel-
Spielplédne, auf denen den iiblichen Klassikerauffithrungen doch eine hohe Anzahl an
Urauffiihrungen gegeniiberstand. An den Hoftheatern schlug die Bestdndigkeit des
Opernspielplans meist sogar in Traditionalismus um, vor allem wenn es um 'erotische'
Sujets ging, oder solche, die dafiir gehalten wurden. Wilhelms II. Meinung iiber
Strauss (»Die janze Richtung paBt mir nich«’®) war nicht nur symptomatisch fiir den
spieBbiirgerlichen Kunstgeschmack dieses Herrschers, sondern galt auch fiir viele
Hofbiihnen. Es mag heute kurios erscheinen, da3 die Salome in der Berliner Hofoper
erst aufgefiihrt werden konnte, als der Intendant »Hiilsen den genialen Einfall hatte,
am Schluf zur Beschwichtigung empfindlicher Gemiiter den Stern von Bethlehem am
Nachthimmel aufgehen zu lassen<«’!, oder daB in Dresden der Text des Rosenkavalier
gedndert wurde, so dal es z.B. nun statt »das Buch, das nehm' ich immer abends mit
ins Bett« hie3: »das Buch, das nehm' ich immer abends still zu mir«. Aber ein solches
Verhalten war symptomatisch®>. DaB die im Krieg aufgefiihrten Opern durchaus dem
skizzierten Traditionalismus entsprachen, zeigt die Tatsache, daf} lediglich Max von
Schillings Mona Lisa von der militirischen Kriegszensur voriibergehend verboten
worden war, und zwar »aus religiosen oder 'sittenpolizeilichen' Griinden.«**

Der Vorkriegsspielplan wurde (nach Héufigkeit der Auffithrungen der zehn
meistaufgefithrten Komponisten) gepréigt von den Werken Wagners, Verdis, Lortzings

27Wenngleich nicht zu {Ubersehen ist, dal es auch vor dem Kriege gelegentlich zu
entsprechenden Anfeindungen kam.

B, Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart und ihre Losung, [Stuttgart] 1919,
75f.

29Epstein, Das Theater als Geschdift, 163.
397it. nach E. Krause, Richard Strauss. Der letzte Romantiker, Miinchen 1979, 50.
31Krause, Richard Strauss, 51.

32Vgl. auch J.M. Fischer, »Das Theater ist auch eine meiner Waffen«. Die Hofoper im Zeichen
des Kaiserreichs, in: Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus unter den Linden, hg. v. G.
Quander, Frankfurt/Berlin 1992, 134ff.

33Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 107.
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und Mozarts*, gefolgt von Bizet, Weber, Puccini, Thomas und Offenbach®. Die
neuesten Werke waren noch die der Veristen: vor allem Cavalleria Rusticana
(uraufgefiithrt 1890) und der Bajazzo (uraufgefithrt 1892) sowie d'Alberts populire
Oper Tiefland (uraufgefiihrt 1903) und Puccinis Opern La Bohéme, Tosca, Madama
Butterfly (uraufgefithrt 1896, 1900 und 1904). Dies bedeutet, da}3 bereits vor 1910
auch in Bezug auf die Neuheiten eine Stagnation eingetreten war.

Diese Spielplan-Struktur wird durch einen Blick in den 1907 verfafiten
Opernfiihrer von Ferdinand von Strantz bestitigt, in dem angeblich jene Werke
verzeichnet waren, die »den Spielplan unserer Biihnen beherrschen«®. Das war
insofern geschont, als das Buch sich auBerordentlich freundlich gegeniiber lebenden
Komponisten gab und z.B. auch Busonis noch nicht aufgefiihrte Turandot, von
verschiedenen Theatern fiir 1907/08 angenommene Werke wie Louis Adolphe Coernes
Zenobia und in Deutschland noch nicht gespielte Opern wie August Ennas
Erbsenprinzessin verzeichnete. Pfitzners Der arme Heinrich und Die Rose vom
Liebesgarten wurden hingegen gar nicht erwihnt, von Puccini nur La Boheme und
Tosca. Trotzdem - oder gerade darum - diirfte dieser Opernfiihrer mit seinen tiber 200
Opern reprisentativ fiir seine Zeit sein: Er verzeichnet nur 30 nach 1900 uraufgefiihrte
Opern, von denen wiederum ca. ein Viertel ephemere Werke waren®’.

Die moderneren deutschsprachigen Komponisten wie Strauss, Pfitzner, von
Schillings, Blech, Weingartner, Schreker, aber auch die Komponisten der davor
liegenden Generation wie Goldmark oder Kienzl spielten statistisch insgesamt™ kaum
eine Rolle”. (Humperdinck bildet wahrscheinlich wegen der hiufigen Auffiihrungen
von Hdnsel und Gretel in der Weihnachtszeit eine Ausnahme.) Das halbwegs moderne
Repertoire lieferten mit wenigen Ausnahmen die Italiener, ansonsten wurden die
Opern des 19. Jahrhunderts gepflegt. Diese relative Stabilitit bei gleichzeitiger
Inaktualitit des Opernspielplans gegeniiber dem des Schauspiels und der Operette
erklart Poensgen wohl zu Recht mit Blick auf die Hofopern, die die herausragenden
und repertoirebildenden Pflegestitten der Oper waren und derem institutionell
»konservativen Charakter«*’. Die Oper galt aufgrund dieser institutionellen Bindung
und ihres Repertoires insgesamt als Hort des vergangenen Jahrhunderts, als
repriasentative Form der Monarchie und der sie stiitzenden Gesellschaftsschicht. Und
wenn Paul Bekker 1916 die Hoftheater als »die idltesten Denkmiler vergangener

34Vgl. dazu auch Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 246ff. - Das blieb in der
Weimarer Republik genauso.

3Vgl. die Statistik in Die ideelle Tatscichlichkeit der Oper in diesem Band.
F. von Strantz, Opernfiihrer, Berlin o0.J., Titelblatt. Das Vorwort ist mit »1907« datiert.
3Wie etwa die Musikdramen August Bungerts.

¥Damit meine ich den Zeitraum bis zum Kriegsausbruch. Natiirlich unterlagen die
Auffithrungszahlen moderner Werke erheblichen Schwankungen, weil die Opern unterschiedlich
hiufig nachgespielt wurden. Die Popularitit von Richard Strauss wuchs mit den erneuten
Urauffithrungen kontinuierlich: Guntram (1894), Feuersnot (1901), Salome (1905), Elektra
(1909), Der Rosenkavalier (1911), Ariadne auf Naxos (1912).

3 Trotz Kienzls Evangelimann und Humperdincks Hénsel und Gretel.
4()Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 23f.
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Gesellschaftsformen«*' bezeichnete und meinte, das Hoftheater sei »in den

Grundsitzen seiner Verfassung stets Hiiter der alten, tiberlebten Gesellschaftsordnung
geblieben«®, so kritisierte er damit tendenziell nicht nur das monarchistische
Theaterwesen, sondern auch die Institution Oper als solche.

Der konservative Charakter der Opernspielplidne dnderte sich auch im Weltkrieg
nicht. Wihrend die franzosischen Lustspiele und Gesellschaftskomédien 1914 in
zunehmendem Mafle von den Biihnen verschwanden und selbst ein Klassiker wie
Moliere einen momentanen Einbruch erlebte, verdnderte sich das Opernrepertoire so
gut wie gar nicht: wollte man den Spielplan nicht zusammenbrechen lassen, war man
nach wie vor auf auslindische - vornehmlich franzosische und italienische - Werke
angewiesen: Im Kolner Opernhaus wurde zwar der Bajazzo vom Spielplan abgesetzt
als bekannt wurde, daB sich der Komponist an der Protestaktion gegen die
BeschieBung der Kathedrale von Reims* beteiligt hatte. Ersetzt wurde die Oper aber
durch - Cavalleria Rusticana®. Am Hamburger Stadttheater hingegen stand der
Bajazzo weiterhin auf dem Spielplan. Die Feststellung, die dort in einem
»Statistischen Riickblick auf die Kriegs-Spielzeit 1914/15«* getroffen wurde, diirfte
Geltung fiir das gesamte Deutsche Reich haben: »In der Oper erlitt der Spielplan
keinerlei Verdanderung gegeniiber den fritheren Jahren. Wagners Werke waren mit 82
Vorstellungen vertreten, davon die Tondramen des Ringes mit 18, Parsifal mit 15
Vorstellungen. Neueinstudierungen fanden in gewohnter Zahl statt.« Der iiblichen
Zahl von Neueinstudierungen stand in den Jahren 1914/15 jedoch nur eine einzige
nennenswerte Erstauffiihrung gegeniiber: Max von Schillings' Mona Lisa.

1915 wurde allerdings ein Auffithrungsverbot fiir die Stiicke aller lebender
Autoren, die einem Feindstaat angehorten, erlassen*. Angesichts der Uberalterung des
Opernspielplans waren die tatsdchlichen Auswirkungen jedoch gering. Der
Opernspielplan behielt so seinen konservativen und mittlerweile auch unzeitgemif3en
Charakter und reagierte nicht auf die politischen Umstinde, was gegeniiber dem
Schauspiel besonders auffallen muBite. Was unverdndert blieb, waren auch die
geringen Auffiihrungszahlen moderner deutscher Opernkomponisten. Dafiir, daf iiber
den Opernspielplan zuniéichst keine Welle patriotischer Werke hereinbrach?’, gab es
objektive Griinde: eine Oper zu komponieren dauerte erheblich ldnger als
beispielsweise ein Operette (oder ein Stiick zu schreiben). Auch waren bei der Oper

*'P. Bekker, Das deutsche Musikleben, Berlin 1916, 73.

42Bekker, Das deutsche Musikleben, 78.

®Auch Puccini wurde (falschlicherweise) nachgesagt, er habe den Aufruf gegen die
BeschieBung der Kathedrale von Reims unterzeichnet. Puccini dementierte dies - angesichts des
drohenden Boykotts seiner Opern in Deutschland - in einem Brief an den Sekretidr des
Deutschen Biihnenvereins. Vgl. dazu H. Greenfeld, Puccini. Sein Leben und seine Welt,
Konigstein 1982, 243 und Schondienst, Geschichte des Deutschen Biihnenvereins, 243.

44Vgl. Poensgen, Der deutsche Biihnenspielplan im Weltkriege, 51.

* Abgedruckt in J.E. Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, 88.

46Sch(indienst, Geschichte des Deutschen Biihnenvereins, 243.

47Gelegentlich sind allerdings solche (folgenlosen) Bemiihungen spiirbar, etwa wenn im

Hamburger Stadttheater »Im Lager der Deutschen« aus der Oper Sedan von H. Zbller gespielt
wird; vgl. Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, 86.
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die Einstudierungszeiten und die Herstellung des Auffithrungsmaterials wesentlich
zeit- und kostenintensiver. So hitten patriotische Opernwerke wohl frithestens nach
der Mitte des Kriegs aufgefiihrt werden konnen, wo sie ohnehin bereits nicht mehr
gefragt waren. In gewisser Weise versuchte man, dem Trend der Zeit zu folgen -
allerdings weniger aus patriotischen Griinden, als um sich an den Erfolg der Operette
anzuschlieBen, denn etwa die Hilfte der in der obigen Tabelle genannten
Urauffiihrungen waren komische Opern oder »Volksopern«*®,

Diesem konservativen Grundzug der Repertoirepolitik entsprach ein ebenso
konservativer, prunkvoll-reprisentativer Inszenierungsstil, der ebenfalls durch die
Hofopern geprigt wurde. Das galt nicht nur fiir Berlin®, es galt auch fiir die
Stadttheater, bei denen représentative Auffithrungen schon deswegen hoch im Kurs
standen, weil sich damit auswértiges Publikum anziehen lie3. Im Inszenierungsstil wie
in der Repertoirebildung folgten diese Biithnen den Hofopern, so daB} es in Bezug auf
die Oper iiber die Institutionen hinweg eine groBere Einheitlichkeit gab als im
Schauspiel und das Schlagwort von "der Oper" inhaltlich durchaus gerechtfertigt war.

Dieser Eindruck von der institutionell wie inhaltlich veralteten Oper wurde noch
verstirkt durch die (stirker als beim Schauspiel differenzierte) Sozialstruktur, der die
Angestellten der Opernhduser unterworfen waren. Und auch hier waren das
drastischste Beispiel wieder die Hofopern.

Wirtschaftlich war den Hofbiihnen keine andere Institution vergleichbar, da sie
sowohl Subventionen aus den koniglichen bzw. fiirstlichen Schatullen erhielten als
auch vom Fiskus und gelegentlich von den Stddten. Das ermdoglichte nicht nur die
prunkvollen Inszenierungen, sondern auch die Zahlungen von Hochst-Gagen an
gefragte Sédnger und Kapellmeister, was aber nicht hinderte, Chor- und
Orchestermitgliedern »Hungerlohne«™ (Richard Strauss) zu zahlen. In einem Bericht
Mabhlers an den Intendanten der Kasseler Hofbiihne aus dem Jahre 1884 sind auch die
Honorare der Chorsédnger aufgefiihrt: sie schwanken zwischen 500 und 1000 Mark
Jahresgage®. Mahler selbst bezog als Musik- und Chordirektor (was realiter der
Funktion eines zweiten Kapellmeisters entsprach) mit 2100 Mark etwa das Doppelte
der hochsten Gage fiir einen Choristen. Otto Klemperers Gage als erster Kapellmeister
in StraBburg betrug 1914 5000 Mark®. Johanna Geisler, die spitere Ehefrau
Klemperers, erhielt als Anfanger-Choristin im Koéniglichen Theater in Hannover 1903
lediglich 360 Mark jihrlich®, in der Saison 1904/05 480 Mark™, was aber offenbar
nur schwer zum Leben ausreichte. Sie kiindigte jedenfalls mit der Begriindung: »Ich

48Vgl. Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 72. »Volksopern« diirften sich
im Groflen und Ganzen nicht wesentlich von den Operetten unterschieden haben. So trigt
beispielsweise Richard Heubergers Barfiifiele (allerdings schon vor dem Weltkrieg uraufgefiihrt)
den Untertitel »Volksoper«.

49Vgl. W. Otto, Die Lindenoper. Ein Streifzug durch ihre Geschichte, Berlin 1980, 206 und
J.M. Fischer, »Das Theater ist auch eine meiner Waffen«, 122.

07it. nach Krause, Richard Strauss, 45.

>'Vgl. H.-1. Schiifer, Mahler in Kassel, Kassel 1982, 24f.

2p, Heyworth, Otto Klemperer. Dirigent der Republik. 1885-1933, Berlin 1988, 109.
3Die Personalakten der Johanna Geisler, hg. v. Lotte Klemperer, Frankfurt 1983, 19.
*Die Personalakten der Johanna Geisler, 24.
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sehe mich aufler Stande mit der mir hier gezahlten Gage weiterhin auszukommen
[...]<*. 1906 erhielt Johanna Geisler, immer noch als Choristin, in Wiesbaden 1000
Mark™ Jahresgage, 1910 dann 1350 Mark’. Die Gagen der Solisten, selbst an
Stadttheatern lagen weit dariiber. Im Februar 1919 heifit es in einem Beschluf3 des
Theaterbetriebsausschusses der Kolner Oper, wo Johanna Geisler mittlerweile als

Solistin engagiert war: »Ausschul} ist mit dem Weiterengagement der Opernsédngerin

Frl. Geissler vom 1.9.1919 an auf weitere 3 Jahre einverstanden. Die Gage betriigt
13 000 M. im 1., 14 000 M. im 2. und 15 000 M. im 3. Vertragsjahr.<’® Der
Heldentenor Hans Nachod, ein Vetter Schonbergs, erhielt 1912 in Kiel eine Solisten-
Gage von 1600 Mark im Monat™. Das Gagenbuch des Intendanten des Hamburger
Stadttheaters, Hans Loewenfeld, verzeichnet fiir die Spielzeit 1915/16 die Hochst-

Gage von 25 000 Mark im Jahr fiir die Sdngerin Thea Drill-Oridge und fiir andere
Solisten Gagen zwischen 15 000 und 19 000 Mark®. 1894 erhielt Strauss als -
schlechtbezahlter - zweiter Kapellmeister in Weimar 3000 Mark, wihrend Gustav

Mahler als erster Kapellmeister am Hamburger Stadttheater 12 000 Mark Gage
bezog®'. (1897 bot Ernst von Possart in Miinchen Strauss monatlich 1000 Mark plus
Pensionsberechtigung, was in etwa dem Hamburger Gehalt entsprach®). Arnold

Schénberg wurden in Ernst von Wolzogens Uberbrettl 1902 monatlich 300 Mark®

gezahlt, 1912 erhielt er bereits Dirigenten-Honorare von 500 Mark pro Auftritt®. Im
Jahr des Kriegsausbruchs kam Schonberg, obwohl er seine Schiiler in der zweiten
Jahreshilfte verloren hatte, auf ein Jahreseinkommen von iiber 9000 Mark aus

3Die Personalakten der Johanna Geisler, 29.

®Die Personalakten der Johanna Geisler, 34. Hinzu kamen das Spielgeld von 1,50 Mark pro
Vorstellung sowie 2 Mark fiir gelegentliche Solorollen. Diese Zulagen wurden natiirlich auch
bei den zuerst genannten Gagen gezahlt. Man mufl aber vom Gesamtbetrag wieder die - zum
Teil erheblichen - Kosten fiir Disziplinarstrafen abrechnen.

'Die Personalakten der Johanna Geisler, 74 (wieder plus Spielgeld). - Damit lag die Gage von
Johanna Geisler aber immer noch unter dem jihrlichen Durchschnittsverdienst eines ménnlichen
Angestellten (aber wohl iiber dem einer weiblichen Angestellten); vgl. die Zahlen fiir 1914 in
J. Kocka, Klassengesellschaft im Krieg. Deutsche Sozialgeschichte 1914-1918, Frankfurt 1988
(2. Aufl.), 98f.

3Die Personalakten der Johanna Geisler, 131. - Diese Betrige waren im Verhiltnis zu den
Gagen der Choristinnen selbst dann noch sehr hoch, wenn man die Teuerung in Rechnung stellt.
Andererseits verdiente Klemperer 1920, mittlerweile erster Kapellmeister in Kéln 18 000 Mark,
der erste Tenor 39 000 Mark (Heyworth, Otto Klemperer, 180).

*’H.H. Stuckenschmidt, Schinberg. Leben - Umwelt - Werk, Ziitich 1974, 164.

Das entsprechende Blatt ist abgedruckt bei Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper, 87. Die
Gagen der Singer sind durchweg geringer als die der Solistinnen. Allerdings ist zu
beriicksichtigen, daf} einige der aufgefiihrten (und durchgestrichenen) Namen bzw. Gagen sich
auf Singer beziehen, die gefallen waren, also nur einen Teil ihres Engagements wahrgenommen
hatten.

®'Das geht aus einem Brief von Strauss an seinen Vater hervor (Gustav Mahler - Richard
Strauss. Briefwechsel 1888-1911, hg. v. H. Blaukopf, Miinchen 1988 [2. erw. Aufl.], 148).
82Stuckenschmidt, Schonberg, 54.

3 Abdruck des Vertrags vom 23. Dezember 1901 bei Stuckenschmidt, Schonberg, 490.

%4Vgl. Stuckenschmidt, Schonberg, 161 und 175.
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Stipendien, Dirigenten-Honoraren, Unterrichtstitigkeit und Verlagsvorschiissen®. 1913
hatte Schonberg allein aus seiner Unterrichtstitigkeit 2340 Mark vereinnahmt, also
ungefdhr das Doppelte eines guten Chorsdngers. Dabei gehorte Schonberg, der eher
beriichtigt als beriihmt war, weder zu den Spitzen-Komponisten noch zu den Spitzen-
Dirigenten und litt unter hédufigen Geldschwierigkeiten. Niitzlich ist auch der
Vergleich mit den von Max Epstein® genannten Zahlen: er berechnete 1911 »den
Musiker etwa mit 180 Mark unter Hineinrechnung des Kapellmeisters« im Monat, was
im Schnitt weniger als 1800 Mark Jahresgage fiir den Orchestermusiker ausmachte, da
jeweils nur zehn Monate bezahlt wurden und das Gehalt des Kapellmeisters hoher als
das eines Musikers war. Fiir Chorsidnger und -sdngerinnen setzte Epstein etwa 1000
Mark als Jahresgage an. Beide Summen legte er auch den Berechnungen fiir ein
»kleineres Operntheater« zugrunde.

Diese Zahlen machen einsichtig, dal die soziale Kluft zwischen den selbst in
untergeordneten Stellungen verhiltnismédfBig gut bezahlten Kapellmeistern, den
Solisten und den 'mormalen' Musikern erheblich war (eine Familiengriindung diirfte
einen Choristen an den Rand des finanziellen Abgrunds gefiihrt haben), weshalb vor
allem die Kapellmeister, bei denen sich eine vergleichsweise hohe Gage mit der
Notwendigkeit verband, Choristen und Orchestermusiker zu disziplinieren und zu
beurteilen (was de facto auch hieB3: deren Gagen festzulegen), duflerst unbeliebt waren.
Die soziale Kluft zwischen Choristen und S#ngern war an allen Theatern betriichlich®,
wurde aber insbesondere bei den Hoftheatern besonders grofl und damit brisant.

All dies fiihrte dazu, daB sich die Lage der Oper (im doppelten Sinne des Wortes)
nach der Revolution von 1918 in jeder Hinsicht als riickstindig und unzeitgeméif
erwies: Gerade weil die Oper im Weltkrieg nicht auf das politische Tagesgeschehen
reagiert und einen Spielplan beibehalten hatte, der im Vergleich zum Schauspiel
veraltet und inaktuell war, galt sie nun - zu Recht - als Hort des Gestrigen, Symbol der
Monarchie und des wilhelminischen Reichs. Das galt auch hinsichtlich ihrer
Organisationsform. Das UnzeitgemidBle der Oper wurde symbolisiert durch die
Hoftheater, so daf natiirlicherweise an dieser Institution alle Reformbewegungen
ansetzten. Der Oper war es zudem - im Gegensatz zum Schauspiel und zur Operette -
nicht gelungen, sich neuen Zuschauerschichten - dem »Volk« - zu 6ffnen. Das fiel
gerade vor dem Hintergrund des Unterhaltungstheaters deutlich ins Auge. Der
Anspruch an die Oper war aber im Krieg deutlich gewachsen; denn sie bildete das
Gegengewicht zum kritisierten 'Schund und Kitsch' der Operetten. Sollte die Oper
diesem Anspruch aber gerecht werden, so mufite sie in der Republik modernisiert
werden, d.h. es muBiten die Konsequenzen aus den politischen Umwélzungen gezogen
werden: repréasentierte die Oper bis 1918 das monarchische und veraltete

65Schénbergs Steuererkldrung fiir 1915 mit einer Anlage fiir 1913 ist abgedruckt bei
Stuckenschmidt, Schonberg, 492f.

66Epstein, Das Theater als Geschdft, 161f.

7Auch die Gehilter der Orchestermusiker waren niedrig, doch war hier das Gefille zwischen
hohen und niedrigen Gehiltern nicht so grol wie beim Singpersonal. Im Schnitt diirfte ein
Orchestermusiker auch durch die im Vergleich zum Sénger giinstigeren Bedingungen fiir
zusitzlich erteilten Privatunterricht de facto besser verdient haben.



70 Oper 1918 bis 1933

Gesellschaftssystem, so sollte sie nun die Republik repridsentieren, und zwar sowohl
hinsichtlich ihres Spielplans wie ihrer Organisation. Insofern kam der Umwandlung
der Hofopern in Staatsopern®, die nach der Revolution als eine der dringendsten
kulturpolitischen Fragen betrachtet wurde, eine besondere Rolle zu und unter den
Opernhdusern wiederum der Berliner Hofoper, deren Entwicklung in der
Offentlichkeit als symptomatisch angesehen wurde.

Zentrale Punkte hierbei waren die Umgestaltung der sozialen Verhiltnisse der
Biihnen, die Anpassung ihrer Leitungsstruktur an die verdnderte politische
Umgebung®, Modernisierung des Spielplans und Offnung der Oper gegeniiber dem
»Volk«, d.h. breiteren Bevolkerungsschichten, die vor 1918 schon aufgrund der
Preisstruktur der Opernhduser nicht zu deren Publikum gerechnet werden konnten.
Dies alles wurde mehr oder weniger unter dem Schlagwort der »Demokratisierung«
der Opernhiuser zusammengefalt.

%8Bzw. Landes- oder Stadttheater.

“Dies findet hier nur Erwidhnung, kann fiir den vorliegenden Zusammenhang aber
unberiicksichtigt bleiben, weil sich die »Demokratisierung« - als Wahl des Intendanten durch ein
Gremium, in dem Ensemblemitglieder vertreten oder sogar dominierend waren - in der Frage
der Intendantenwahl faktisch nicht durchsetzen lief3.
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Finanzprobleme

Bei der Umwandlung der Hofopern zu Staatsopern machte sich die schon im Krieg
bemerkbare Schwerfilligkeit des ganzen Apparats und der Traditionalismus der
Institution, aber auch ihrer Angehorigen von Anfang an bemerkbar, denn die
»Sozialisierungsbestrebungen« an den Schauspielbiihnen waren bei weitem stérker als
bei den Opernbiihnen™. Das hing sicher mit der Fihigkeit des Schauspiels zusammen,
sehr schnell auf politische Veridnderungen zu reagieren, die sich auch im Krieg gezeigt
hatte, und die zu einer, im Vergleich zum Opernpersonal, deutlichen stirkeren
Politisierung des Schauspielpersonals beitrug. Zudem war die soziale Kluft zwischen
unterschiedlich bezahlten Schauspielern geringer als beim Opernpersonal, was einen
starkeren Solidarisierungseffekt aller Schauspieler zur Folge hatte (wihrend es fiir die
gut bezahlten Solisten und Kapellmeister der Oper kaum einen Grund gab, sich mit
den schlechtbezahlten Choristen zu solidarisieren). Der politische Druck, der aus dem
Innern der Institution Oper ausgeiibt wurde, war - sieht man von den Choren ab -
insgesamt geringer als der politische Druck, der von AuBen, d.h. von der
Offentlichkeit ausgeiibt wurde, dadurch daB die Reform der Hofopern intensiv in den
Feuilletons diskutiert wurde. Das galt auch fiir die sozialen Verhiltnisse, die vor allem
infolge von Chor-Streiks zum Gegenstand des offentlichen Interesses wurden.

Die Choristen versuchten, ihre soziale Lage mit Streiks zu verbessern, nachdem die
unmittelbar im AnschluB an die Revolution erhobenen Forderungen nach
Gagenerhohungen fruchtlos geblieben waren. Grund dafiir waren nicht nur die
tatsidchlichen finanziellen Schwierigkeiten der Opernhéuser, sondern auch politische
Naivitidt. So riet der preuflische Kultusminister im Januar 1919 dem Chor des
ehemaligen Koniglichen Opernhauses in Berlin in einem Brief, »die Erledigung der
wirtschaftlichen Differenzen bis nach dem Wahltermin zur Nationalversammlung, um
einige wenige Tage also, hinauszuschieben.«’' Daraufhin traten die Choristen in den
Streik und verhinderten eine Lohengrin-Auffiihrung. Auch die Beschworungen des
Interimsintendanten Droescher angesichts eines gefiillten Zuschauerraums konnten
daran nichts dndern, so dal die vergebens gekommenen Zuschauer das Haus unter
Protest verlieBen.

Der Streik in Berlin war kein Ausnahmefall. In Ko6ln streikte der Chor am 1. Mai,
unterstiitzt vom Kapellmeister Otto Klemperer’?, in Hannover streikte das gesamte

7OVgl. z.B. Die Tagung des Biihnenparlaments, in: Kolnische Zeitung v. 22.4.1919; Theater und
Musik, in: Kolnische Zeitung v. 30.4.1919; Theaterkrisen in Koln?, in: Kolnische Zeitung v.
2.5.1919.

"Theater und Musik. Der streikende Chor, in: Miinchner Neueste Nachrichten v. 18.1.1919.
(Die Miinchner Neuesten Nachrichten berufen sich in diesem Bericht auf die Berliner Vossische
Zeitung.)

72Vgl. Heyworth, Otto Klemperer, 161 und Die Personalakten der Johanna Geisler, 133. Ko6ln
befand sich allerdings im besetzten Rheinland; der Streik entziindete sich an der Frage, ob der
1. Mai spielfrei sein sollte oder nicht (in Frankreich war er bereits ein Feiertag). Zu den - hohen
- Gehaltsforderungen des Kolner Chors vgl. Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 258.
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Personal”. Und in Elberfeld stellte sich sogar der Intendant hinter sein Personal, das
eine Gotterdiimmerung-Auffiihrung durch den Streik sabotierte™ und betonte, daB
dieses nur unter dem Zwang der Not handele, wenn es an die Stadtverwaltung
Forderungen stelle: »Darunter befand sich die Anerkennung des
Angestelltenausschusses, die Verldngerung der Spielzeit um acht Wochen und die
Verpflichtung des gesamten bisherigen Personals, soweit es keine andere Anstellung
findet, durch die Vereinigten Stadttheater«””. Gefordert wurde in erster Linie also
soziale Absicherung. Denn die Verldngerung der Spielzeit bedeutete eine Abschaffung
jener (spielfreien) Zeit, in der die Biihnenangestellten kein Gehalt erhielten. Im
GroBen und Ganzen waren die sozialpolitischen Reformen an den Opernbithnen wohl
erfolgreich. Man kann dies am Beispiel eines kleinen Theaters deutlich machen: Das
Oldenburger Theater war ein kleines Zweispartenhaus (Schauspiel und Oper), das im
Verhiltnis zu den groBen Biihnen wohl geringe Gehilter zahlte. Aber selbst hier
waren die Jahresgagen der Choristen im Verhéltnis deutlich gestiegen. In der
folgenden Tabelle handelt es sich jeweils um Jahresgagen des Jahres 1924 (also
bereits nach der Wihrungsreform), angegeben in Mark fiir ein volles Kassenjahr (d.h.
1. April bis 31. Mirz):

Intendant”’ 14.484.-
Musikdirektor’ 9.000.-
Oberspielleiter der Oper” 6.556.-
Chordirektor und Kapellmeister®®  4.472.-
Heldentenor® 2.648.-
Lyrischer Tenor® 10.128.-
Heldenbariton®* 9.648.-
Lyrischer Bariton® 5.588.-

73Vgl. Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 258. Die Meldung bezieht sich nur auf das
Solopersonal, gemeint ist aber sicher das gesamte Personal, da der Grund des Streiks die
Nichteinhaltung der Gehaltserhohung war. Die kleinen Gehilter sollten um bis zu 80%, die
groBeren Gagen um 20% steigen.

74Vgl. Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 101 u. 113: Die Forderungen wurden zugestanden.
BTheater und Musik, in: Kolnische Zeitung v. 14.4.1919.

®Mit der Kommunalisierung der Stadttheater scheint die Spielzeit generell - was bei
Hoftheatern ohnehin iiblich war - auf das ganze Jahr ausgedehnt worden zu sein. Vgl. dazu G.
u. E.-F. SchultheiB, Vom Stadttheater zum Opernhaus. 500 Jahre Musiktheater in Niirnberg,
Niirnberg 1990, 133 oder Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 101 (in Chemnitz wurde die
Vertragsdauer auf 12 Monate erweitert); die Spielzeitverlingerung in Elberfeld auf 12 Monate
wurde bereits erwihnt (vgl. Anm. 74).

""Richard Gsell.
"Werner Ladwig.
Wolfram Humperdinck.
%9Hans Hofmann.
81Reiner Minten.

82Willy Sperber.
$Michael Dietz.

$4Karl Hummelsheim.
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Seridser BaBl u. BaBbuffo® 7.720.-
Koloratursingerin®® 6.000.-
Soubrette®’ 5.400.-
Chorsidnger 2.440.- bis 3.104.-
Chorsingerinnen 2.400.- bis 2.784.-%

Vergleicht man dies mit den oben genannten Zahlen, erkennt man, dafl sich im
Verhiltnis der Abstand zwischen den Spitzengagen und den Choristengagen verringert
hatte. Wihrend der Kasseler Chordirektor Mahler 1884 noch mehr als das Vierfache
der am schlechtesten bezahlten Choristen verdient hatte, so betrug die Gage des
Oldenburger Chordirektors nun nicht einmal mehr das Doppelte der am schlechtesten
bezahlten Chorsingerin. Das geringste Gehalt einer Chorsidngerin (monatl. 200.-) lag
nominal nur geringfiigig unter dem eines mittleren Beamten® und war immer noch
hoher als das durchschnittliche Gehalt eines Bauarbeiters in Oldenburg, der bei einem
Stundenlohn von 60 Pfennig und einer tiglichen Arbeitszeit von 10 Stunden ca. 150.-
Mark im Monat verdiente. Weitere Vergleichszahlen aus Oldenburg nennt Kriiger: Im
Theaterrestaurant gab es fiir die Theaterleute im Abonnement Mittagessen fiir 80
Pfennige bis 1.- Mark. "In anderen Restaurants zahlte man fiir eine Mahlzeit bis zu
2,00 Mark zw. 2,50 Mark. Miete fiir ein einfaches Doppelzimmer
(Wohn-/Schlafzimmer) betrug 40,00 bis 50,00 Mark. Ein Pfund Kaffee kostete 2,40
bis 3,20 Mark, Tee 3,40 bis 4,20 Mark. Der Zentner Kartoffeln wurde frithmorgens
auf dem Wochenmarkt fiir 4,00 Mark angeboten und ging mittags fiir 3,50 Mark weg.
Selbst im "'Weinhaus Herterich' wurden Diners' fiir 2,50 bis 4,00 Mark amgeboten."90
Als Opernchorist verdiente man zwar immer noch wenig, aber es reichte nun
wenigstens zum - wenig luxuriésen - Leben.

In Berlin freilich kam es 1924 noch einmal zu einem "erbitterten Arbeitskampf"®!
als Chor und Ballett in Streik traten, um ein "endgiiltiges Gehaltsabkommen, die
Anerkennung des Ortsverbandes des deutschen Chorsdnger- und Ballettverbandes der
Staatsoper sowie die Einrichtung einer Alters- und Hinterbliebenen-Versorgung"®* zu

85Theodor Baden.
8 Anni Olbert-Hofmann.
$7paula-Maria Fanger.

88Die Zahlen nach Chr. Kriiger, Geschichte der Oper am Landestheater Oldenburg 1921-1938.
Ein Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt Oldenburg vor dem Hintergrund der sozialen und
der politischen Entwicklung dieser Epoche, Oldenburg 1984, 97f. - Da es sich um ein
Provinztheater handelte, waren die Gagen und Gehilter vergleichsweise niedrig. Otto Klemperer
verdiente z.B. als erster Kapellmeister in Wiesbaden 1924 25.000.- M (Heyworth, Otto
Klemperer, 230); zwei Jahre spiter wurden ihm in seiner Funktion als Direktor der Kroll-Oper
55.000.- M zugesagt (ebd., 276).

89Vgl. Kocka, Klassengesellschaft im Krieg, 102.
“Chr, Kriiger, Geschichte der Oper am Landestheater Oldenburg 1921-1938, 89f.

M. von Marcard, Auf zu neuen Ufern. Die preufiischen Staatstheater der Weimarer Republik,
in: Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus unter den Linden, hg. v. G. Quander,
Frankfurt/Berlin 1992, 168; vgl. auch Otto, Die Lindenoper, 230f.

92Marcard, Auf zu neuen Ufern, 168.
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fordern. Der Intendant Max von Schillings entlieS daraufhin den kompletten Chor und
das Ballett.

Der Vorfall ist symptomatisch: einerseits waren die Gehilter gestiegen (wenn auch
vielleicht nicht im gewiinschten Mafie), was zu einer sozialpolitischen Beruhigung der
Choristen gefiihrt hatte, so daB3 andererseits selbst in Berlin der Streik kein Mittel
mehr war, verbesserte Gagen durchzusetzen (denn von Schillings diirfte bei seiner
Entlassungsaktion die Riickendeckung des Ministeriums gehabt haben).

Insgesamt scheint es also in den mittleren Jahren der Republik - bedingt vor allem
durch die Tarifvertrige vom Mai 1919 und von 1924” - zu einem relativen Ausgleich
der problematischen Sozialstruktur an den Opernbithnen gekommen zu sein®, ohne
allerdings dafl diese grundsitzlich verdndert worden wire. Doch schon 1921 war auf
den letzten Seiten der Darstellung einer Geschichte der Biihnengenossenschaft” mehr
Befriedigung iiber das Erreichte von Seiten des Chronisten zu verspiiren als ein Drang
nach drastischen sozialen Veridnderungen. Diese Befriedigung bestand vor allem
deshalb zurecht, weil das Entscheidende, Neue und Zukunftsweisende war, dal} in der
Republik nicht mehr -wie im Kaiserreich - das Gesetz von Angebot und Nachfrage
allein die Gagen bestimmte (was zur Benachteiligung vor allem der Choristen gefiihrt
hatte), vielmehr war mit der Einfilhrung von Tarifverhandlungen ein Instrument
geschaffen worden, mit dem sozialpolitische Elemente in die Gage, vor allem der
unteren Gehaltsgruppen, einflieBen konnten, die im Kaiserreich nur marginale
Bedeutung hatten. Das Verdienst der Republik waren nicht die Lohnerhdhungen an
sich, sondern die dauerhaften und zukunftsweisenden Mechanismen, mit denen diese
bewerkstelligt wurden®, so daB die Empfinger niedriger Gagen nicht in der sozialen
Hoffnungslosigkeit des Kaiserreichs belassen wurden, sondern ihnen die Hoffnung auf
allmihliche Verbesserung gegeben wurde. Da also das Gehaltsgefiige insgesamt auch
sozial akzeptabel schien (oder jedenfalls kein besseres durchsetzbar war), schwand der
ohnehin geringe politische Druck, der aus der Institution Oper selbst heraus ausgeiibt

93Vgl. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 371.

*Dafiir spricht auch, daBl die Berliner Staatsoper offenbar problemlos neue Choristen und
Tianzer einstellen konnte; man darf zudem nicht iibersehen, dal es in dem Streik auch um
politisch-gewerkschaftliche Forderungen ging, denn sowohl Chorsédnger wie Ténzer wurden von
der Deutschen Biithnengenossenschaft vertreten. Der Streik richtete sich insoweit auch gegen die
eigene Interessenvertretung (vgl. auch M. Hochdorf, Die deutsche Biihnengenossenschaft.
Fiinfzig Jahre Geschichte, geschrieben im Auftrag der Genossenschaft deutscher
Biihnenangehoriger, Potsdam 1921, 254).

%Hochdorf, Die deutsche Biihnengenossenschaft.

%1871 war als Arbeitnehmer-Organisation der Biihnenangehorigen die Genossenschaft
deutscher Bithnenangehériger gegriindet worden, die nunmehr dem Deutschen Biithnenverein,
der de facto die Arbeitgeber-Organisation war, gegeniiberstand. Die Biithnen-Genossenschaft
verstand es zunéchst, die Biihnenvertrige zu reformieren, beschrinkte ihre Aktivititen aber auch
im wesentlichen auf die Kontrakt-Frage (d.h. des Vertragsformulars). Waren die Beziechungen
zwischen Biihnen-Genossenschaft und Biihnenverein im 19. Jahrhundert von wenigen
Ausnahmefillen abgesehen von einer guten Zusammenarbeit geprigt gewesen, so schien das 20.
Jahrhundert "fiir die Beziehungen der beiden Korporationen mit einem Scherbenhaufen zu
beginnen" (Schondienst, Der Deutsche Biihnenverein, 181), denn beide Institutionen waren in
Streit iiber ein neues Disziplinar- und Hausrecht an den Theatern geraten und hatten die
gegenseitigen Beziehungen abgebrochen.
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wurde®”. Das 'sozialpolitische Problem' der Opernhduser konnte damit vorerst als
beigelegt betrachtet werden. In der Krise am Beginn der dreifliger Jahre wurden zwar
die hohen Gagen iiber 1000.- RM um teilweise faktisch iiber 50% gekiirzt, die Gagen
von 500.- bis 1000.- um teilweise iiber 30% und die Gagen bis 500.- um teilweise
iiber 20%"®. Da aber gleichzeitig auch die Lebenshaltungskosten sanken, "hielten sich
die Verluste gerade der unteren Einkommensgruppen in Grenzen"”. Das eigentliche
gravierende Problem lag auBerhalb der Opernhduser und bestand in der - auch durch
Entlassungen von 20-30% des Personals bedingten - hohen Arbeitslosigkeit bei
Musikern'® und S#ngern.

Es ist aber nicht zu iibersehen, dafl die sozialpolitischen Probleme innerhalb der
Opernhduser ab 1924 bei weitem nicht mehr jene Virulenz hatten, die sie noch in den
Anfangsjahren der Republik besallen. Mit dem Schlagwort »innere Krise« der Oper
wurde darum nur noch die kiinstlerische Krise bezeichnet. Als problematisch an den
Gagen wurde am Ende der Republik nicht die Hohe der niedrigen Gagen betrachtet,
sondern nur noch die der gutbezahlten Solisten. Das dafiir schon vor dem Weltkrieg
geprigte Wort war das vom »Starsystem«, von dem der konservative Bruno Schrader
1919 gehofft hatte: »Das finanzruinierende Starsystem diirfte ja nun an der
exkoniglichen Oper so wie so iiberwunden werden. Eher sollte man an die Choristen
denken, die neulich streikten, so daB eine Vorstellung ausfallen muBte.«'®' Als
hingegen Martin Friedland im Oktober 1929 die »Stargagen« kritisierte, konnte er sich
der Zustimmung zwar ebenso sicher sein wie weiland Schrader, aber gerade deshalb,
weil er auf jeden sozialpolitischen Hinweis verzichtete und die Polemik gegen die
»Stargagen« auf ein rein kulturelles Problem reduzierte:

»Eine letzte noch zu erdrternde 'Lebensfrage' der Oper wire nun der Gagenetat. Hier ist zu
sagen, was hundertmal gesagt wurde, dal} die deutschen Stargagen ganz unsinnig, daf sie der
schwerste Feind einer wirklichen Theaterkultur sind. Solange hier nicht grundsétzlich und mit
keine Ausnahme kennender Energie Zwangsmafinahmen Platz greifen, werden die deutschen
Opernhiuser wirtschaftlich niemals gesunden.«'*

*"Inwieweit sich das in den letzten Jahren der Republik auf eine evtl. NSDAP-Anhéngerschaft
auswirkte, 146t sich kaum beurteilen. Immerhin stellt Oliver Rathkolb, Fiihrertreu und
gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991, in der Wiener Staatsoper nicht nur
einen vergleichsweise hohen Prozentsatz von NSDAP-Mitgliedern unter Chor- und
Orchestermitgliedern fest, sondern fiihrt dies auch auf die in Wien veraltete Gagenstruktur
zuriick, die 1939 der wesentlich giinstigeren der Berliner Staatsoper angeglichen wurde, und die
gerade die Empfinger niedrigerer Gagen fiir "soziale Propaganda" der Nationalsozialisten
anfdllig machte.

98Vgl. Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 47.
99Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 48.
10Hjer spielte allerdings auch die durch das Autkommen des Tonfilms bedingte Arbeitslosigkeit

von fritheren Kinomusikern eine gro3e Rolle. - Die Gesamtzahl der arbeitslosen Singer diirfte
im Vergleich zu der der arbeitslosen Instrumentalisten marginal gewesen sein.

018, Schrader, [Musikbriefe.] Aus Berlin, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 43.

'2M. Friedland, Der Verfall der Oper, in: Der Scheinwerfer. Bldtter der Stidtischen Biihnen
Essen 3 (1929), Heft 2 (Oktober 1929), 9ff.; hier zitiert nach Der Scheinwerfer. Ein Forum der
neuen Sachlichkeit 1927-1933, hg. v. E. Schiitz u. J. Vogt, Essen 1986 [= Ruhrland-Dokumente
2], 242. Der Scheinwerfer "ist, trotz seines Untertitels '‘Blétter der Stddtischen Biihnen Essen',
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Wihrend Friedland fiir eine Zeitschrift schrieb, die dem linken Meinungsspektrum
zuzuweisen war, schrieb Robert Hernried fiir eine Zeitschrift, die seit den zwanziger
Jahren der extremen Rechten zuneigte. Er kritisierte im Oktober 1931 eine preuflische
Notverordnung, die vor allem im Rheinland und Ruhrgebiet (mit einer relativ groen
Dichte von Opernhdusern) durch Entlassungen und Zusammenlegungen von
Opernhdusern und Orchestern zu einem Abbau des Personals fiihren wiirde. Hernried
sah einerseits eine »Radikalisierung der betroffenen Bevolkerungsschicht«'® voraus,
andererseits eine Stirkung des auch von der Rechten kritisierten »Starsystems«, weil

man infolge mangelnder Krifte vor Ort auf auswirtige zuriickgreifen mii3ite:

»Der Stolz auf 'unser Theater', 'unser Orchester' war seit Bestehen einer stiddtischen Musikpflege
immer ein Hauptmoment fiir die Anziehungskraft von theatralischen und konzertanten
Auffithrungen. Was wiirde an die Stelle dieses begriilenswerten Lokalpatriotismus treten, wenn
das schone Gemeinsamkeitsgefiihl zwischen Kiinstlern und Bevolkerung zerstort wird? Da das
Volk Idole braucht, miifite eine solche Entwicklung die groteske Erscheinung zeitigen, daf3
zugleich mit einer Bolschewisierung der abgebauten Kunstkrifte das rein kapitalistische
Starsystem erstarkte. Auch die amtlichen Stellen werden zugeben miissen, da} eine solche
Entwicklung keineswegs wiinschenswert ist.«'*

In der Tat hatte der Deutsche Biihnenverein zu diesem Zeitpunkt aber bereits
beschlossen,

»dal in Zukunft an den deutschen Opernhéusern keine Jahresvertrdage mit mehr als 27 000 RM.
Gage abgeschlossen werden diirfen. Bei Gastspielvertridgen diirfen nicht mehr als 650 RM.
gegeniiber bisher 1000 RM. fiir die Vorstellung gezahlt werden. Diese Beschliisse, die auf eine
Verringerung der hohen Gagen hinauslaufen, sind fiir alle Bithnen verbindlich und stellen nach
Ansicht des Biihnen-Vereins eine notwendige Malnahme zur Erhaltung der finanziell schwer
bedrohten deutschen Opernbiihnen dar.«'®

Die Opernhiuser und damit die politisch Verantwortlichen befanden sich ab 1919
in einem schwer zu 16senden Dilemma: da die Subventionen aus den Kronfonds der
Fiirsten entfielen, andererseits aber die Modalititen der Bezuschussung durch die
Staatskasse noch nicht geregelt waren bzw. noch nicht gekldrt war, welche Theater
angesichts der zu erwartenden staatlichen Finanzknappheit iiberhaupt subventioniert

eben nicht die Haus- und Programmzeitschrift einer mehr oder weniger provinziellen Biihne
gewesen. Er hat sich vielmehr - auf den ersten Blick paradox - gerade aufgrund der
provinziellen Situation, in der er konzipiert wurde, zu einem seinerzeit iiberregional
bedeutsamen Diskussionsforum zu Fragen der Kiinste und Kultur entwickelt." (Nachwort der
Auswahledition von L. Clafen u. E. Schiitz, 361).

103R. Hernried, Frontalangriff gegen die Kulturorchester und Theaterplanwirtschaft durch
Notverordnung?, in: Zeitschrift fiir Musik 98 (1931), 864.

"%Hernried, Frontalangriff gegen die Kulturorchester und Theaterplanwirtschaft durch
Notverordnung?, 865.

SMusik und Gesellschaft 1 (1931), Januarheft, 223. Hier und im folgenden zitiert nach dem
von D. Kolland herausgegebenen Reprint (Berlin 1978). - In der gleichen Meldung wurde auch
mitgeteilt, daB Richard Strauss nicht mehr in Deutschland dirgieren wolle, weil auch fiir ihn
kein hoheres Honorar als die 650 RM gezahlt werden sollte.
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werden konnten und sollten, mufiten entweder die Kosten reduziert (was im Falle der
Oper aus betriebstechnischen Griinden'”® kaum moglich war) oder die Preise erhoht
werden, was im Sinne der Linken als in hohem MaBle undemokratisch gelten mufite.
In Wien versuchte man darum eine Finanzierung mit dem alten Rezept der
Festvorstellungen zu erhdhten Preisen'”’. In Stuttgart wurde hingegen im Februar 1919
diskutiert, ob und mit welchem Anteil das Land an der Finanzierung des neuen
Landestheaters zu beteiligen sei'®. Einen originellen, aber unbrauchbaren Vorschlag
fiir Bayern arbeitete der Wiirzburger Theaterdirektor Stuhlfeld'® aus: Er forderte die
Verstaatlichung der als »Goldgruben«''’ bezeichneten Lichtspieltheater (Kinos), um
mit deren Reingewinn die Subventionen fiir die Theater zu decken. Stuhlfeld regte die
Schaffung zehn ganzjéihrig spielender Theater (»Operetten und Schauspiel marschieren
getrennt«) an, die durch Abstecher- bzw. Wandertheaterbetrieb ganz Bayern versorgen
sollten'"". Der Vorschlag bezog sich auch auf Theater mit Mehrspartenbetrieb (also
auch den Opernbetrieb) und sah vor, dal jedem Theater ein Direktor vorstand, der
seinerseits wieder einem Generalintendanten in Miinchen verantwortlich sein sollte.
Interessant ist, da Stuhlfeld eine Beteiligung der Theatermitglieder am eventuell
erzielten Gewinn einfilhren wollte. Allmonatlich sollte auflerdem eine
Volksvorstellung zum Einheitspreis von 50 Pfg. stattfinden.

Solche Konzepte erwiesen sich als nicht anwendbar. Es war unausweichlich, da3
der Staat Subventionen (ohne Gegenfinanzierung) zahlte. In einem Schreiben des
Oldenburger Stadtmagistrats - der sich zu dieser Zeit bemiihte, das Oldenburger
Hoftheater in die Trigerschaft des Landes zu iiberfithren - aus dem Dezember 1919
wurden einige der aktuellen Subventionierungen genannt (die Prozentzahlen beziehen
sich auf das Defizit bzw. die vorher von den jeweiligen Fiirsten gewdihrten
Zuschiisse):

»Altenburg Staatszuschuf3 600.000,- stidt. Zuschuf3 60.000
Weimar Staat, Zahlen nicht genannt

BraunschweigStaat, Zahlen nicht genannt

Gotha Staatszuschuf3 350.000,- stidt. Zuschuf3 30.000,-
Stuttgart Staatszuschuf3 250.000.-

1%Hierzu zihlten auch die Gagenerhohungen und die Kosten, die z.B. durch die Einfiithrung des

Achtstundentags verursacht wurden.

107, Man mag einen Begriff haben, wie durchdringend in Wien die Liebe zur Oper ist und wie
leicht das Geld noch immer rollt, wenn man hort, da3 fiir die Festvorstellungen doppelt erhohte
Preise angesetzt waren [...]. Da} die Verwaltung des ehemaligen Hoftheaters die Eintrittspreise,
dem demokratischen Programm entgegen, so hoch hinaufschraubte, ist begreiflich. Die beiden
Hoftheater wurden mit einem jdhrlichen Defizit von 6 Millionen Kronen gefiihrt. [...] Woher
sollte der arme kleine Staat wohl das Geld nehmen? Die hohen Eintrittspreise sind eine Art
indirekter Steuer.« (E. Bienenfeld, Das Jubildum des Wiener Hofoperntheaters, in: Frankfurter
Zeitung v. 16.6.1919).

1OgA.E., Theater und Musik. Aus dem Stuttgarter Musikleben, in: Miinchner Neueste
Nachrichten v. 4.2.1919.

T heater und Musik. Ein Theater-Sozialisierungsplan, in: Miinchner Neueste Nachrichten v.
1.4.1919.

110
Ebd.
"Die Miinchener Theater sind allerdings nicht in seinem Vorschlag enthalten.
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Darmstadt Staatszuschuf3 30%

Dresden Staat vorldufig 100%

Kassel Staat, Zahlen nicht genannt

Karlsruhe Staatszuschuf3 400.000,- stddt. Zuschufl 400.000,-
Sondershausen Staatszuschuf3 15.000,-

Berlin, Wiesbaden, Hannover Staat je 100%<«''2

Der staatlichen Subventionierung stand eine zunehmende kommunale
Subventionierung der frither meist als Pachttheater gefiihrten Stadttheater gegeniiber.
Existierten 1914 nur zehn von Stiddten betriebene Theater, so waren es 1919 bereits
vierundzwanzig, 1928 achtundfiinfzig und 1931/32 sechsundsechzig'"’. Nicht nur die
Anzahl der kommunalen Biihnen stieg jedoch, sondern auch der von staatlichen und
kommunalen Biihnen benétigte Subventionsbedarf'*. Zwischen 1925/26 und 1929/30
erhohten sich die Zuschiisse um ca. 40%'"; der Lowenanteil dieser Zuschiisse (die
insgesamt im Durchschnitt ca. 60% des Theateretats ausmachten) kam den Opern
zugute (bzw. an Mehrspartenhdusern dem Opernbetrieb). So 1dBt sich fiir den
Zeitpunkt des Beginns der Theaterkrise am Anfang der dreiliger Jahre konstatieren:
"Betriebswirtschaftlich gesehen wurde das Musiktheater - und speziell die Oper - zur
groften Belastung der Theaterhaushalte. Berechnet man die Kosten der einzelnen
Sparten, so erforderte die Oper an Ausgaben fiir Spezialkrifte ca. 55%, das Schauspiel
aber nur 8% des Personaletats. Verteilt man die sonstigen Ausgaben des Personaletats
und die Sachausgaben nur einmal gleichméBig, d.h. 50:50 auf beide Sparten - was in
der Praxis sicher der Oper zugute kommt -, so beanspruchten die Opern- und
Operettenauffiihrungen iiber zwei Drittel der Gesamtausgaben (69%), wihrend auf das
Schauspiel und den Tanz nur ein Drittel entfiel. Die hohen Kosten des Opernbetriebes
wurden auch durch die im allgemeinen héheren Einnahmen nicht ausgeglichen [...]"'"

Manifestierte sich am unmittelbaren Anfang der Republik die Riickstindigkeit des
Betriebs Oper noch in einer iiberholten Lohnstruktur, so konnte dies spitestens in den
zwanziger Jahren relativ zufriedenstellend gedndert und verbessert werden. Die
vielfach beschworenen sozialpolitischen Leistungen der Nationalsozialisten im
Hinblick auf die Theaterangestellten hat Dussel als bloBe Chimére entlarvt''’; ja bis
Ende 1936 wurden sozialreformerische Malnahmen von den Nationalsozialisten "nicht
in Angriff genommen. Gerade die ersten vier Jahre seiner Herrschaft zehrte das

"27it. nach Kriiger, Geschichte der Oper am Landestheater in Oldenburg 1921-1938, 23.
"3pie Zahlen nach Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 24.

M4pas gilt schon fiir das Jahr 1919, wobei der hohere Subventionsbedarf wohl im wesentlichen
durch den Opernbetrieb bedingt wurde, so z.B. in Diisseldorf: »Die Stadtverordneten erhohten
den Zuschuf fiir das Stadttheater von 116 000 Mk. auf 300 000 Mk., damit die Oper fortgefiihrt
werden kann.« (Neue Zeitschrift fiir Musik 86 [1919], 127). In Krefeld erhohte man den
Zuschuf} fiir das Stadttheater von 116 000 auf 220 000 Mk. (Neue Zeitschrift fiir Musik 86
[1919], 128).

11SVgl. Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 25.
116Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 45.
117Vgl. zum folgenden Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 78ff.
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Regime von seinem Image als Theaterférderer, ohne daf} dieser Ruf durch besondere
sozialpolitische Leistungen begriindet worden wire."'"® Im Hinblick auf die Oper IRt
sich sagen, daB3 dies moglich war, weil in der Zeit der Republik sich offenbar ein
Tarifsystem eingespielt hatte, das nicht nur seine Beibehaltung erlaubte, sondern sogar
weitere Gehaltsabsenkungen nach 1933. Dadurch'”® konnten Singer und Séngerinnen
an den Opernhiusern engagiert werden, so daB3 die Arbeitslosenquote in diesem
Berufsstand entsprechend zuriickging, ein Sachverhalt der natiirlich nicht
herausgestellt wurde. Wenn Goebbels meinte, die Theaterkunst sei eine »Brotfrage«
(sieche unten), so meinte er damit nicht die soziale Besserstellung der
Theaterangestellten, sondern die Subventionierung der Theater.

Denn wihrend die Republik auf dem Gebiet der inneren Gehaltsstruktur der
Opernhduser sogar so erfolgreich gewesen war, dafl sie in gewisser Weise die ersten
Jahre der Theaterpolitik der Nationalsozialisten finanzierte, so war sie es auf dem
Gebiet der Finanzierung der Theater, insbesondere des Opernbetriebs nicht, weil sie
notgedrungen das Subventionssystem des Kaiserreichs iibernahm und sogar ausweitete.
Damit aber war der Opernbetrieb fiir die Wirtschaftskrise Anfang der dreiBiger Jahre
wesentlich anfélliger geworden als er es unter dem Kaiserreich gewesen war (vgl.
auch unten zur Publikumsstruktur), denn die steigenden Ausgaben der Kommunen und
Linder fiihrten Anfang der dreiffiger Jahre zum Versuch der Einsparungen durch
Rationalisierung'®. Hingegen bemaR sich im Kaiserreich der Etat der Hofbiihnen, ganz
im Sinne hofischer Représentation, nicht an den zur Verfiigung stehenden
Finanzmitteln, sondern an der beabsichtigten reprisentativen Wirkung der Biihnen'*'.
Und die Privattheater hatten damals, wie sich im Weltkrieg gezeigt hatte, durch
weitestgehende Popularisierung und durch Gagenabsenkungen (infolge eines nicht
vorhandenen Tarifsystems, das diese in weit groflerem Ausmalf als es in der Republik
der Fall war, erlaubte) eine wenig sozialvertrigliche, aber effektive Moglichkeit der
Wirtschaftslage entgegenzusteuern.

Die Einsparungen bedrohten nicht nur die wirtschaftliche Existenz von Theatern'*
und vor allem des Opernbetriebs, sondern im offentlichen BewufBtsein aller Parteien
auch die Theaterkultur. Diesen Sachverhalt wufiten die Nationalsozialisten
propagandistisch auszunutzen, so etwa Joseph Goebbels in seiner Rede zur Er6ffnung
der 2. Reichs-Theaterfestwoche im Juni 1935 in Hamburg:

118Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 82.

"9Und wohl auch infolge des Verlusts jiidischer Sénger!

12050 z.B. auch in Berlin; vgl. Meyer zu Heringdorf, Das Charlottenburger Opernhaus von
1912 bis 1961, 1. Bd., 54.

210bwohl sich alle Hoftheaterintendanten des 19. Jahrhunderts - in Berlin insbesondere
Theodor von Kiistner - bemiiht hatten, mit dem ihnen zugestandenen Etat auszukommen, war
es in der Praxis doch so, daB die fehlenden Finanzmittel nachtriglich aus den Etats der
Hausministerien an die Hoftheater iiberwiesen wurde, was ein immer wiederkehrender Quell
massiven Argers der entsprechenden Minister war. Das gleiche galt auch fiir andere Hoftheater.

2Wobei es allerdings gerade im Rheinland, mit sehr vielen, auf kleinem Raum versammelten
Theatern, meist nicht um die ersatzlose SchlieBung von Theatern ging, sondern um
Zusammenlegungen des Spielbetriebs benachbarter Theaterhduser - eine Diskussion, die auch
heute wieder gefiihrt wird.
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»Wie zu allen Zeiten, so auch zu unserer Zeit ist die Kunst in grofem Umfange eine Brotfrage.
Es ist nicht wahr, dal die Kunst sich selbst erndhren miifite; sie hat es niemals getan und wird
es niemals tuen. Alle groBen Kunstwerke aller Zeiten sind nur entstanden, weil sich in diesen
groflen Zeiten sei es Fiirsten oder Pépste oder Bank- oder Industrieménner gefunden haben, die
Geld und Mut hatten, der Kunst auch ihr finanzielles Dasein zu sichern. Denn die Kunst schreit
nach Brot, und solange man der Kunst keine finanzielle Lebensmoglichkeit gibt, solange kann
man von ihr nicht verlangen, dal sie die groBen seelischen und geistigen Aufgaben eines
Zeitalters zu 16sen versucht.

Das war auch beim Theater der Fall. Niemals haben die deutschen Theater sich aus sich
heraus ernihrt, sondern sie fanden entweder Fiirsten oder Konige, die ihre groBziigigen und
generdsen Mézene waren. Wenn Fiirsten und Konige nicht mehr da sind und deshalb die Kunst
nicht mehr unterstiitzen konnen, so wird eine wahrhaft kiinstlerisch gesinnte Regierung diese
Pflicht an izhsrer Stelle iibernehmen miissen. Wir haben das nach besten Kriften zu erfiillen
versucht.«!

Goebbels konnte sich hier ebenso wie bei den folgenden Ausfithrungen gegen den
»Star-Unfug« des Applauses sicher sein. Wie auch sonst hiufig griff er Probleme der
Republik auf, reduzierte sie auf jenen Kern, der fraglos auch jenseits von Partei-
Nationalsozialisten Zustimmung finden konnte, um sich damit einer breiten
Zustimmung sicher zu sein, wobei die konkrete Durchfithrung nicht angesprochen
wurde, so dal sich der Gehalt des Gesprochenen auf propagandistische Schlagworte
reduzierte. Bezeichnenderweise ignorierte Goebbels die Bemiihungen der Republik um
ein neues Theater. Denn diese hatte das Theater (und eben auch die Oper) zunichst
durchaus als staatspolitische Notwendigkeit betrachtet, sie hatte sich weniger in der
Rolle eines Mézens als eines integrativen Kulturtrdgers gesehen. Die Republik hatte
aus der Subventionierung der Theater eine Verpflichtung'* gegeniiber der
Bevolkerung abgeleitet, wihrend Goebbels aus seinem 'Mizenatentum' ebenso wie
Hitler das Recht zu politischen Eingriffen ableitete:

»Die nationalsozialistische Bewegung und Staatsfithrung darf auch auf kulturellem Gebiet nicht
dulden, dafl Nichtkonner oder Gaukler plotzlich ihre Fahne wechseln und so, als ob nichts
geschehen wire, in den neuen Staat einziehen, um dort auf dem Gebiet der Kunst und
Kulturpolitik abermals das groe Wort zu fithren. Ob die Vorsehung uns alle die Minner
schenkt, die dem politischen Wollen unserer Zeit und seinen Leistungen einen gleichwertigen
kulturellen Ausdruck zu schenken vermogen, wissen wir nicht. Aber das eine wissen wir, daf3
unter keinen Umstidnden die Représentanten des Verfalls, der hinter uns liegt, plotzlich die

1B Goebbels-Reden, Bd. 1: 1932-1939, hg. v. H. Heiber, Diisseldorf 1971, 223.

2Das konkurrierte dann tibrigens mit der 1919 vom Biihnenpersonal erhobenen Forderung
nach der Selbstverwaltung durch das Personal: »Werden dagegen Zuschiisse betrichtlicher Art
aus offentlichen Mitteln verlangt, wie dies bei allen Staats-, Landes- und Stadttheatern der Fall
ist, so kann die Verwaltung dieser Mittel nicht einem unkontrollierbaren Kiinstler-Kollegium
anvertraut werden, das in Wahrheit unverantwortlich ist, da die Einzelmitglieder je nach
personlichem Gutdiinken ihre Stellung und ihren Aufenthalt wechseln kdnnen, nicht Mandatare
der Offentlichkeit sind und sich den Folgen ihrer MaBBnahmen jederzeit entziehen konnen.«
Daraus folge, da man sdmtliche Subventionen streichen miifite, »weil man andernfalls der
unbeeinflufbaren Willkiir in der Verwendung von kiinstlerischem und wirtschaftlichem
Gemeingut preisgegeben wire.« (P. Bekker, Theaterverfassung. I., in: Frankfurter Zeitung v.
16.4.1919)
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Fahnentrager der Zukunft sein diirfen. Entweder waren die Ausgeburten ihrer damaligen
Produktion ein wirklich inneres Erleben, dann gehdren sie als Gefahr fiir den gesunden Sinn
unseres Volkes in drztliche Verwahrung, oder es war dies nur eine Spekulation, dann gehdrten
sie wegen Betruges in eine dafiir geeignete Anstalt. Auf keinen Fall wollen wir den kulturellen

Ausdruck unseres Reiches von diesen Elementen verfilschen lassen; denn dies ist unser Staat
und nicht der ihre.«'?

125A. Hitler, Der deutschen Kunst Zukunftsaufgabe, in: Deutsche Kultur im Neuen Reich.

Wesen, Aufgabe und Ziel der Reichskulturkammer, unter Mitarbeit der Prédsidenten und
Prisidialratsmitgliedern der Kammern hg. von E.A. Dreyer, Berlin 1934, 18. (Es handelt sich

hierbei um die auf der Kulturtagung des Reichsparteitags der NSDAP 1933 gehaltene
'Kulturrede' Hitlers.)
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Krise der Oper

Es bestand nach dem Krieg ein allgemeiner Konsens hinsichtlich der Ubernahme der
Hofopern vom republikanischen Staat und den damit verkniipften Zielen. Hierbei war
unbestritten, dal der Regelung fiir die Berliner Hofbiihnen Vorbildcharakter zukam.
Die Berliner Hoftheater wurden nach der Novemberrevolution dem neuen PreuBischen
Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung unterstellt, das zunéchst bis
Anfang 1919 von zwei Ministern, Conrad Hénisch (SPD) und dem als ausgesprochen
radikal geltenden Adolf Hoffmann (USPD)'* geleitet wurde.

Auch andernorts wurden die ehemaligen Hoftheater in staatlicher Regie
iibernommen. In einer zusammenfassenden Betrachtung iiber den Einflul der
Revolution auf die Theater stellte Adolf Aber schon im August 1919 fest, daB die
meisten ehemaligen Hoftheater von den sozialistischen Ministern als National- oder
Landesbiihnen iibernommen worden seien und die Minister sich fest entschlossen
zeigten, die »bisherige Hohe« zu halten. Die Einstellung des neuen Staats zu den
Opernhédusern wurde von Aber positiv beurteilt:

»Ja, wenn man den Plidnen Glauben schenken darf, die z.B. vom preuflischen Kultusminister
Haenisch im Januarhefte der Neuen Rundschau entwickelt worden sind, so ist mit einer starken
Aufwirtsbewegung zu rechnen. Die dort entwickelten Gesichtspunkte, namlich eingehende
Beriicksichtigung lebender Komponisten, grundsitzliche Zulassung aller Richtungen, ferner
grofftmogliche Verwendung der Bithnen zu Volksvorstellungen, Herabsetzung der Eintrittspreise
bei groBerer Sicherheit der Theatermitglieder, sind Forderungen die jeder vertreten wird.«'?’

Diese »Gesichtspunkte« waren vor allem Absichtserkldarungen, die auf die in der
Offentlichkeit erhobenen Forderungen eingingen. DaB der Konservative Aber hier
Haenisch zustimmt, demonstriert den Umfang des Konsenses: Verbesserung der
sozialen Lage der Bithnenmitglieder, Ausweitung und Modernisierung des Repertoires
und Herabsetzung der Eintrittspreise.

Die Intention bei der »Demokratisierung« der Opernhduser war jedoch
weitreichender als der Artikel Abers suggeriert; es handelte sich nicht nur um ihre

!26Nach Hoffmanns Ausscheiden nahm der als weniger radikal geltende Unterstaatssekretér

Baege die Interessen der USPD wahr; er schied im Mérz 1919 aus dem Ministerium aus (vgl.
E. Wende, C.H. Becker. Mensch und Politiker, Stuttgart 1951, 68). Staatssekretidr seit April
1919 war Carl Heinrich Becker, der nachmalige Kultusminister, parteipolitisch noch
ungebunden, liberal, aber zu diesem Zeitpunkt noch nicht einmal zweifelsfreier Demokrat (vgl.
auch Wende, C.H. Becker, 70 u. 73 ff.). Fiir die Abteilung Kunst war Ministerialdirektor
Nentwig zustdndig, dessen Referenten Leo Kestenberg (USPD) und Ludwig Seelig (SPD)
waren. Diese Konstellation - d.h. der starke Einflul der USPD zunichst durch Adolf Hoffmann,
spater durch Leo Kestenberg - sollte einige Zeit Bestand haben. Sie war insofern giinstig als die,
meist linken, Interessen der Kiinstler und jene des rechten SPD-Fliigels jeweils in einer
Kompromiflinie zusammengefiihrt werden konnten.

127, Aber, Unsere Opernbiihnen wdihrend der Revolution, in: Miinchner Neueste Nachrichten
v. 28.8.1919.
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faktische Ubernahme als Staatstheater, sondern Haenisch versprach sich davon auch
»30 etwas wie eine Demokratisierung des kiinstlerischen Geistes«'®.

Mit anderen Worten, in der neuen Oper sollte sich die neue Staatsform
manifestieren, oder (so Paul Bekker):

»Denn dieses Theater soll ja nicht mehr die alte Hof- und Reprisentationsbiihne der fritheren
Zeit sein: es soll in seiner kiinstlerischen Gesamtform der wiirdige Ausdruck eines neuen
freiheitlichen Zeitwillens sein. Das aber kann es nur werden, wenn auch der Geist, der in ihm
selbst und aus ihm heraus der Horerschaft entgegenweht, der Geist einer neuen freiheitlichen
Kunstanschauung ist.«'?

Jede Anderung der Theaterverfassung, die nur aus sozialen und wirtschaftlichen
Motiven erfolge, habe wenig Wert, »wenn sie nicht beruht auf dem BewuBtsein der
Notwendigkeit einer kiinstlerischen Sinnesdnderung und Neugestaltung«. Das Theater
miisse »aus neuzeitlichem Empfinden heraus unter planmifBiger Beriicksichtigung
idealistisch gesinnter neuzeitlicher Kunst dienende[r] Mittler zwischen den
Schaffenden und dem Volke« sein'*. Faktisch bedeutete dies neben der von Bekker
immer wieder erhobenen Forderung nach neuen Inszenierungsformen'' eine neue
Spielplanpolitik. Im Hinblick auf die Inszenierungen wurde diese Forderung, die nicht
nur fiir die Oper, sondern fiir das Theater tiberhaupt galt, sogar insoweit erfiillt, dafl
man riickblickend von der "Dominanz der Inszenierung"'** sprechen konnte. In der Tat
stand gerade der neue Stil der Inszenierungen fiir die Republik, und zwar schon
deswegen, weil die spektakuldren Inszenierungen regelmifBig von den Gegnern der
Republik, vor allem den Nationalsozialisten, angegriffen wurden:

»Wir haben bereits kurz auf die geradezu skandalose Neuinszenierung des 'Fliegenden
Holldnders' hingewiesen, die sich der jlidische Kapellmeister Klemperer von der staatlichen
Kroll-Oper in Berlin leistet. Hierbei schlug die Absicht offenkundlich durch, das geniale
Jugendwerk Richard Wagners durch eine férmliche Parodierung dem Publikum zu entfremden.
Die Szenerie des ersten Aufzuges ein nackter Felsen, der Hollinder im Havelock, der
Matrosenchor anstatt auf dem Schiffe im Orchester usw. - man ersieht schon aus diesen paar
Mitteilungen, daf3 es Klemperer einzig darum zu tun war, den 'Fliegenden Holldnder' eines jeden
poetischen Duftes zu berauben. Nur die génzliche Respektlosigkeit des Juden vor deutschem
Kulturgut konnte ein solches Verbrechen an einem der unsterblichen Werke des Bayreuther
Meisters fertig bringen.«'*?

128
129

Theater und Musik. Die kiinftigen Staatstheater, in: Kolnische Zeitung v. 17.4.1919.

P. Bekker, Theaterverfassung. Il., in: Frankfurter Zeitung v. 17.4.1919. Alle folgenden Zitate
aus diesem Artikel. - Bekkers Artikel Theaterverfassung. I. und Theaterverfassung. II. sind
wiederabgedruckt worden in P. Bekker, Kritische Zeitbilder, Berlin 1921, 221-233.

30Bekker verkennt iibrigens den pragmatischen Teil eines Theaters fiir das Volk nicht und
fordert regelmiBige Vorstellungen zu verbilligten Preisen.

B31Bekker lehnte auch in diesem Artikel den szenischen Prunk nach dem Muster der Hofbiihnen
und das »Starsystem« ab, denn erst dann konne das Werk selbst wieder zum Gegenstand der
Auffithrung werden.

132J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Frankfurt 1988, 201ff.

133Einspruch gegen Klemperers "Holldnder", in: Volkischer Beobachter v. 12.2.1929; solche
Kritik beschrinkte sich keineswegs auf die Berliner Kroll-Oper, sondern nahm sich auch nicht-
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Hinzu kamen Anfeindungen »entarteter« Werke wie Kreneks Jonny spielt auf (»Eine
'Oper' nennt Krenek - nebenbei ein Tscheche! - den Jonny'. Die Frechheit, mit der er
das tut, ist das einzig Originelle an dem ganzen Machwerk«'**), Weills Aufstieg und
Fall der Stadt Mahagonny oder der Dreigroschenoper (»Die 'Dreigroschen-Oper’, die
an stinkender Gemeinheit des Inhalts in geschlechtlicher Beziehung vielleicht das
Tollste bietet, was in dem Babel an der Spree bisher an Theatervorstellungen geleistet
wurde, tritt nunmehr auch ihren Weg iiber die Provinzbiihnen an [...]«'*), die das Bild
der Opernkultur der Weimarer Republik bis heute prigen.

Tatsdchlich wurden in der Weimarer Republik mehr Opern uraufgefiihrt als in den
Jahren zuvor und danach. In der Spielzeit 1926/27 gab es 56 Urauffiihrungen, die ca.
1/5 der iberhaupt aufgefithrten Werke ausmachten, allerdings nur 4,5% der
Auffiihrungen insgesamt'*®. Dieser Befund diirfte insofern signifikant sein, als er sich
wohl daraus erkldrt, dal die Urauffithrungen zwar in der Presse groflen Anklang
fanden und fiir die Operngeschichte auch durchaus wirkungsméchtig waren, aber das
Publikum iiberwiegend ein geringes und nicht dauerhaftes Interesse an den Werken
selbst hatte, denn fiir die Theater waren bei der Festsetzung der Auffithrungszahlen die
Einnahmen mafBgebend, die aufgrund des Publikumsinteresses erzielt werden konnten.

Vergleicht man die Spielzeit 1916/17 mit der von 1926/27 im Hinblick auf die
Komponisten, die "mit 2,0% und mehr an der Gesamtzahl der Auffiihrungen in den
untersuchten Spielzeiten beteiligt waren"'?’, so ergibt sich fiir 1916/17 (in Klammern
der prozentuale Anteil an den Auffiihrungen):

Wagner (18,2), Verdi (9,7), Lortzing (6,6), Mozart (6,5), d'Albert (5,3), Bizet (4,5),
Thomas (3,9), Weber (3,3), Offenbach (3,1), Flotow (2,9), R. Strauss (2,7),
Humperdinck (2,5).

Fiir 1926/27:
Wagner (13,9), Verdi (11,3), Puccini (7,8), Mozart (6,6), Lortzing (6,0), Weber (4,1),

R. Strauss (3,6), Beethoven (3,5), Bizet (3,1), d'Albert (3,0), Flotow (2,6), Leoncavallo
(2,3), Mascagni (2,2).

romantisierende Regiekonzepte auf den Provinzbiihnen zum Ziel.
3R, Burock, "Jonny spielt auf” auch in Dresden, in: Volkischer Beobachter v. 19.11.1927.

YDie Dreigroschen-Oper. Ein Bankerott des Leipziger Spiefbiirgertums, in: Volkischer
Beobachter v. 11.1.1929.

136Vgl. F.H. Kohler, Die Struktur der Spielpline deutschsprachiger Opernbiihnen von 1896 bis
1966. Eine statistische Analyse, Koblenz 1968, 48. 10 Jahre zuvor war der Anteil von
uraufgefiihrten Werken insgesamt mit 9,6% mehr als doppelt so hoch gewesen, was nicht an der
vorbildlichen Kunstférderung des Kaiserreichs gelegen haben diirfte, sondern an den neuen
»Volksopern« (vgl. oben im Text).

YTK6hler, Die Struktur der Spielpline deutschsprachiger Opernbiihnen, 53. Dort auch die
genannten Angaben.
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Das Interesse an Wagner war also, was nicht anders zu erwarten war'*®, gesunken, an
Verdi und Weber etwas gestiegen. Lortzing und Mozart stagnierten ebenso wie Flotow
hinsichtlich der Auffithrungszahlen, Bizet und d'Albert hatten geringere
Auffithrungszahlen. Das Verschwinden Offenbachs in der Spielzeit 1926/27 diirfte
ebenso wie das Fehlen Beethovens 1916/17 wohl auf einen statistischen Zufall
zuriickzufiihren sein, denn zumindest Offenbachs Hoffmanns Erzihlungen zéhlte zu
den einspielstarken Stiicken. Was aber auffillt, ist ein deutliches Hervortreten der
italienischen Veristen (Puccini, Leoncavallo, Mascagni), die zusammen iiber 12% des
Repertoires bestritten und das Ansteigen der Strauss-Auffithrungen von 2,7% auf
3,6%. Das Repertoire der Operntheater hatte sich also in der Republik gedndert, aber
nicht unbedingt so, daB aus den neuen Stiicken republikanischer Geist spriche: Von
Strauss konnte man dies ebensowenig behaupten wie von den Italienern. Zwar war der
Anteil an Werken noch lebender Komponisten dank d'Albert, Strauss und Mascagni
gestiegen, aber aus deren Opern wehte der »Horerschaft« wohl kaum der »Geist einer
neuen freiheitlichen Kunstanschauung« entgegen wie Bekker gefordert hatte. Geprégt
wurde der Spielplan vom Beginn des 20. Jahrhunderts bis ins Dritte Reich vor allem
von vier Komponisten: Wagner, Verdi, Lortzing und Mozart, dazu kam in der
Weimarer Republik noch Puccini'®.

Es gab zwar in der Republik eine relative Modernisierung des Spielplans, aber
diese bewirkte nicht, da} republiktypische' Werke nun den Spielplan prigten (so daf3
der Spielplan nach 1933 nicht wesentlich verdndert zu werden brauchte). Die Oper
lieferte kaum ein Identifikationsangebot mit der neuen Staatsform. Im BewuBtsein des
normalen Opernbesuchers diirften nicht die spektakuldren neuen Werke den Spielplan
geprigt haben, sondern eher die auch bisher gewohnten - bei neuer Akzentsetzung
durch die Veristen. So ist es kein Wunder, da3 schon 1924 der fehlende »Ausdruck
des Zeitwillens«'* bemiingelt wurde. Die Annahme, es konne »kein Theater auf die
Dauer von scheidender Romantik und bescheidener Epigonenkunst«'*! existieren
(womit Strauss und Pfitzner gemeint waren), erwies sich am Ende der zwanziger Jahre
als durchaus richtig.

Da in der Republik auf dirigistische Mafinahmen schon deshalb verzichtet werden
mubBte, weil aus finanziellen Griinden die Opernhduser einen Spielplan anbieten
muften, mit dem sie Zuschauer in die Theater lockten, beruhte der fehlende
»Ausdruck des Zeitwillens« auf eben diesem Publikum und seinen Wiinschen. Es ist
also nach den Charakteristika dieses Publikums zu fragen.

In der Tat war die - sich schon in der Mitte der zwanziger Jahre manifest
abzeichnende - Opernkrise vom Anfang der Republik an in erster Linie eine
Publikumskrise. Wenn am Ende des Kriegs schon vielerorts konstatiert worden war,
daB neureiche »Kriegsgewinner« (vgl. oben) nunmehr das Publikum und damit den
Spielplan dominierten, bedeutete dies notwendigerweise auch, dal den Opernhidusern
Teile des bisherigen Publikums verloren gegangen waren. Dabei handelte es sich um

138
139
140.

Vgl. Die Morder sitzen im Rosenkavalier in diesem Band.
Vgl. Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 247.
H. Schorn, Aktuelle Opernfragen, in: Die Musik 17 (1924/25), 187.
141
Ebd.
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das mittelstidndische, 'gebildete' Bildungsbiirgertum. Der Trend der faktischen
Ausgrenzung dieses Personenkreises - er hatte sich im Kaiserreich als kulturelle Elite
verstanden, deren Wirklichkeits- und Ordnungsentwiirfe die o6ffentliche Kultur
konstituieren sollten'** -, der sich Anfang der zwanziger Jahre und ganz massiv
wihrend der Inflation des Jahres 1923 fortsetzte, wurde mit Besorgnis und natiirlich
nicht ohne Ressentiment wahrgenommen:

»Mehr als je werden sich bei Beginn des kommenden Winters die Kiinstler vor ein neues
Publikum gestellt sehen, das mit dem fritheren kaum noch den Namen gemein hat. Der
kunstliebende Mittelstand, auf den sich einst alle Veranstaltungen in der Hauptsache stiitzen
konnten, ist ausgeschaltet, denn er kann einerseits die dem heutigen Geldwerte entsprechenden
EinlaBpreise nicht zahlen, ist aber andererseits von den allenthalben iiblichen Volksauffithrungen

ausgeschlossen, da die Karten zu diesen, einem bedauerlichen sozialen Irrtum zufolge, meist nur
durch die Gewerkschaften ausgegeben werden, mit denen er in keiner Verbindung steht. Sogar
Freikarten mufl der Arme aus dem Mittelstande jetzt vielfach resigniert ablehnen, weil die
Nebenkosten fiir StraBenbahn, Kleiderablage und Zettel'** schon iiber seine Kriifte gehen. Die
geistige Verarmung unseres Volkes kann nicht deutlicher offenbar werden als durch diese von
der bittern Not erzwungene Kunstentbehrung derjenigen Bevolkerungsschichten, die durch

Erziehung und Bildung einst das viel und mit Recht gepriesene Publikum ausmachten.

Als zahlende Besucher (und auf solche ist der Veranstalter bei den himmelhoch gestiegenen
Kosten seines Unternehmens doch angewiesen) kommen gegenwirtig nur zwei Klassen in
Betracht: die neuen Reichen und die Arbeiter. Die Erstgenannten zeichnen sich erfahrungsgemif
weder durch Kunstbediirfnis noch durch Geschmack aus. Ihnen ist der Besuch des Theaters oder
der Konzerte doch kaum mehr als eine Modesache, die man eben mitmacht [...]; man langweilt
sich pflichtschuldigst bei "Tristan und Isolde' und hilt sich dafiir an Operette und Kino schadlos
[...].

In den Kreisen der Arbeiterschaft, die ja jetzt den Mittelstand weit an Einkommen iiberfliigelt
hat, war schon seit langen Jahren ein starker Bildungsdrang und ein lebhaftes Kunstbediirfnis
vorhanden, das jetzt seine volle Befriedigung finden kdnn- te, wenn nicht ein gro3er (vor allem
der jugendliche) Teil dieser Volksschicht bedauerlicherweise mehr auf Tanzvergniigen und

leibliche Geniisse bedacht wire. Und die Alteren haben sich von frither her daran gewohnt, fast
lediglich die 'Volksauffithrungen' zu besuchen, nicht aber die anderen Veranstaltungen.«'*!

Die bekannte Depossedierung des Mittelstands und die dadurch bedingte Verdnderung
der wirtschaftlichen Basis der Gesellschaftsstruktur'® betraf die Opernhduser in

142Vgl. K. Vondung, Zur Lage der Gebildeten in der wilhelminischen Zeit, in: Das
wilhelminische Bildungsbiirgertum. Zur Sozialgeschichte seiner Ideen, hg. v. K. Vondung,
Gottingen 1976, 26.

"SGemeint ist der Programmzettel bzw. das Programmbheft.

YR A. Geissler, Das neue Publikum, in: Die Musik 15 (1922/23), 873.

145Vgl. z.B. H. Moller, Weimar. Die unvollendete Demokratie, Miinchen 1993 (4. Aufl.), 156:
"Zu den unmittelbaren Wirkungen der Inflation zdhlte vor allem eine Vermogensumschichtung,
die die wirtschaftliche Basis der Gesellschaftsstruktur betrédchtlich verdnderte. Neben der
Depossedierung breiter Mittelschichten stand andererseits der Inflationsgewinn von
Verschuldeten und Spekulanten [...] Die Inflation traf die kleinen Sparer, ihre miihsam
zusammengetragenen Guthaben wurden innerhalb weniger Monate wertlos. Auch zahlreiche
Angehorige des besitzenden Mittelstands zahlten zu den Leidtragenden.”
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besonderem'*® und dauerhaftem MaBe, denn es gelang auch in den fiinf 'guten' Jahren
der Republik nicht, dem Publikum das mittelstindische Bildungsbiirgertum in
ausreichendem Mafe zuriickzugewinnen, was finanzielle Griinde gehabt hat. Aber es
gelang auch nicht das neue Publikum - bestehend aus den neureichen Profiteuren von
Krieg und Inflation und Teilen des "neuen Mittelstands" - dauerhaft an die Oper zu
binden. Natiirlich war aufs Ganze betrachtet das ehemalige bildungsbiirgerliche
Publikum nicht ginzlich aus den Opernhdusern verschwunden, aber es prigte deren
Zuschauerstruktur in keiner Weise mehr.

Die »Kriegsgewinner« diirften nach 1924 noch durch die von der Inflation
profitiert habenden Spekulanten erginzt worden sein. Im Mai 1928 konnte man darum
schreiben: »Besonders die Oper war immer nur das Vergniigen einer Volksschicht,
einer bestimmten Gesellschaft, zuletzt der des deutschen Biirgertums, also eines
Mittelstandes, den jetzt notorische Verarmung am Besuch der Opernbiihne hindert.
Eine zahlungsfihige 'Gesellschaft' fiir die Oper existiert eben in unserer Zeit nicht.«'¥’
Das bedeutete nicht, dal es kein zahlungskréftiges oder zahlungswilliges Publikum
gegeben hitte, doch war dieses eben nur noch zu einem sehr geringen Teil die
»Gesellschaft« bzw. 'bessere Gesellschaft' im alten Sinne (zu der vor allem hohere
Beamte, Aristokraten, Rentiers, Offiziere und Angehorige akademischer Berufe
zdhlten, die spitestens seit Mitte des 19. Jahrhunderts den Grofiteil des
Opernpublikums ausgemacht hatten).

Nicht, da} die Oper kein Publikum gehabt hitte, aber dieses entsprach kaum mehr
der alten »Gesellschaft« insoweit es sich nicht auf Bildung, sondern auf Finanzen
berief, und war weniger an 'kulturellen Werten' als am Unterhaltungswert der Opern
interessiert, der dem Unterhaltungswert von Theater, Variété und Kino, die immer
wieder fiir die Opernkrise verantwortlich gemacht wurden'*®, entsprechen sollte.
Insofern war das Publikum auch an Novititen interessiert, aber eben nur um ihrer
momentanen Neuheit willen: »Jedes - auch das kleinste Provinztheater - giert heute
nach der Urauffithrung (aber nur nach der) irgendeiner modernen Oper: je moderner,
desto besser!«'* So waren von den Urauffithrungen der Spielzeit 1926/27 bereits in
der folgenden Spielzeit »die meisten schon [...] als erledigt zu betrachten«'*®. Zu den
Opern mit einem solch schnellen 'Verfallsdatum' gehdrte auch - und dies ist ein
typisches Beispiel - Kreneks Jonny spielt auf. Das Werk war am 10. Februar 1927 in

oWas ein gewisser Professor Hans Sonderburg in einem Musikbericht aus Kiel schrieb, diirfte

cum grano salis fiir das ganze Deutsche Reich gelten: »Der geistige und kiinstlerische Zuschnitt
des Opernpublikums hat sich gegen frither mehr verindert als die Physiognomie des
Konzertsaales.« (Neue Zeitschrift fiir Musik 87 [1920], 471). Das hing sicher auch mit den im
Vergleich zum Konzert teueren, und wohl auch schneller steigenden Eintrittspreisen zusammen.
Die Veridnderung des Opernpublikums diirfte auch jener des Schauspielpublikums nicht
entsprechen, weil auch im Schauspiel die Eintrittspreise giinstiger gestaltet werden konnten.

4Ty, Aron, Opernkrise, Opernreform, Opernregie, in: Die Musik 20 (1927/28), 571.

8 mnd zwar, weil man glaubte, dal die Oper ihr Publikum an diese Institutionen verlore.

9 Aron, Opernkrise, Opernreform, Opernregie, 572.

ODje meistaufgefiihrten zeitgenossischen Komponisten auf deutschen Opernbiihnen, in:

Zeitschrift fiir Musik 95 (1928), 352. Der Bericht zihlt allerdings nur 43 Urauffithrungen der
Spielzeit, was aber an der Tatsache des 'Erledigt seins' nichts #dndert. An der Spitze der
meistaufgefiihrten Komponisten standen 1927/28 Puccini, d'Albert und Strauss.
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Leipzig uraufgefiihrt worden. In der néchsten Spielzeit 1927/28 iibernahmen den
Sensationserfolg 45 Biihnen'', auf denen das Werk 421 Auffiihrungen erlebte'**. Aber
schon in der Spielzeit 1928/29 wurde Jonny spielt auf nur noch in 8 Theatern gespielt
(24 Auffiihrungen)'”, in der Spielzeit 1929/30 gar nur in 4 (18 Auffiihrungen)'*.
Weills Oper Der Zar lidfst sich photographieren (Urauffithrung am 13. Februar 1928)
wurde in der Spielzeiten 1927/28 von 10 Biihnen gespielt (39 Auffithrungen), in der
Spielzeit 1928/29 von 26 Biihnen (75 Auffiithrungen), in der Spielzeit 1929/30 erlebte
das Werk dann nur noch 3 Auffithrungen in Mainz'*.

Wenn demgegeniiber jedoch auf Dauer gerade die Veristen eine grofe Rolle im
Repertoire spielten, dann ebenso aus Griinden einer Kulturrezeption, die zwischen
Kino und Theater nicht mehr differenzierte, sondern jeweils das 'Authentische' hier
wie dort suchte®. Der im Vordergrund des Publikumsinteresses stehende
Unterhaltungswert der Stiicke umfafite zwar einerseits das Moderne, aber nicht
schlechthin, denn andererseits, was sich gerade an den Opern des publikumsbewuf3ten
Strauss', sowie an den haufig gespielten Opern Verdis, Lortzings und Mozarts zeigt,
beharrte das Publikum auf einer traditionellen, relativ eingéngigen und mit dem
Pridikat des Unterhaltenden zu versehenden musikalischen Struktur (daher wohl auch
die Erfolge von Mahagonny und Jonny spielt auf). Gerade die Werke der neuen
Musik, die ja nach Bekker die Republik reprisentieren sollten, litten darum an
mangelndem Publikumsinteresse, was - sieht man von wenigen prominenten Fillen ab
- wohl nicht nur dazu fiihrte, da3 solche Werke nicht in den Spielplan genommen
wurden bzw. im Spielplan blieben, sondern daB3 sie vermutlich gar nicht erst
komponiert wurden. Fiir die Neureichen war es hierbei sicher auch von Wichtigkeit,
daBl die Rezeption jenes oberschichtigen Kulturguts, von dem die Kriegs- und
Spekulationsgewinner vorher ausgeschlossen waren, zur Eigenlegitimierung dienen
konnte.

Eine fast identische Motivation diirfte fiir eine andere, nach 1924 relevante Schicht
bestanden haben, der nunmehr auch der Zugang zur Oper ermdglicht wurde, dem

151Altenburg.;, Augsburg, Aussig, Barmen, Stddt. Oper Berlin, Bern, Braunschweig, Breslau,

Bremen, Bremerhaven, Chemnitz, Darmstadt, Dessau, Dortmund, Dresden, Elberfeld, Erfurt,
Frankfurt, Gablonz, Gera, Hamburg, Kaiserslautern, Kassel, Kiel, Koln, Konigsberg, Krefeld,
Leipzig, Liibeck, Magdeburg, Mainz, Mannheim, Miinchen (Gértnerplatz-Theater), Monchen-
Gladbach, Nordhausen, Niirnberg, Rostock, Saarbriicken, Schwerin, Stettin, Stuttgart, Weimar,
Wien, Wiesbaden, Ziirich.

"2W. Altmann, Opern-Statistik 1927/28, in: Musikblitter des Anbruch 10 (1928), 426. In der
Spielzeit 1926/27 war die Oper von 3 Biihnen gespielt worden und erreichte 26 Auffiihrungen.
Diese relativ geringe Zahl an Biihnen und Auffithrungen erklért sich aus der an der Spielzeit
gemessenen relativ spiten Urauffithrung, die weitere Auffithrungen an anderen Biihnen erst in
der Spielzeit 1927/28 erlaubte.

I53W. Altmann, Opern-Statistik 1928/29, in: Musikblitter des Anbruch 11 (1929), 311.

5*W. Altmann, Opernstatistik, in: Musikblditter des Anbruch 12 (1930), 294. In der Spielzeit
1930/31 wurde Jonny spielt auf dann nur noch in Leipzig und Wien je zweimal gespielt, was
Altmann zu dem Kommentar »Sic transit gloria mundi!« veranlaite (W. Altmann, Opernstatistik
August 1930 bis Juli 1931, in: Zeitschrift fiir Musik 98 (1931), 953.

5Spie Angaben nach den bereits genannten Statistiken Altmanns.

156Vgl. Die ideelle Tatsdchlichkeit der Oper in diesem Band.
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sogenannten "neuen Mittelstand" der Angestellten'”’, zu denen man auch Teile der
akademischen Berufe (Arzte, Lehrer etc.) rechnen muB, deren Einkommen sich nach
1924 konsolidierten. Es ist bezeichnend, dal Adolf Hitler, der Zugang zu diesem
"neuen Mittelstand" suchte, wie dieser im Berliner Haus Vaterland verkehrte'*s, aber
eben auch die Oper (und zwar sowohl Staatsoper wie Kroll-Oper) besuchte. Freilich
diirften nicht die »Angestelltenmassen« (Kracauer) in die Oper gestromt sein'”,
sondern die leitenden, etwas mehr als der Durchschnitt der Angestellten
Verdienenden, die statistisch als Segment der Angestellten kaum ins Gewicht fielen,
fiir die Zusammensetzung des Opernpublikums aber Bedeutung hatten. Einen scharfen
Blick fiir dieses neue Publikum hatten gerade seine Gegner. So wurden 1926 in der
Roten Fahne mit Verachtung die »hoheren Beamten und ihre Familien« genannt, die
sich in einer Tristan-Vorstellung »ihr Nachtleben verkliren«'® (und im
Sprachgebrauch der Zeit fielen unter die »hoheren Beamten« auch die
besserverdienenden Angestellten'®' bzw. kommunalen Bediensteten). Gerade an der
Ausnahme, die die Berliner Staatsoper hinsichtlich ihres Publikums moglicherweise
darstellte, wird die normale Publikumsstruktur deutlich; in der Roten Fahne wurden
1928 die (in der Tat hohen) Kosten fiir den Umbau der Staatsoper kritisiert:

»Er wurde an ein Haus verschwendet, das, wie die biirgerliche Presse erklirt, das Opernhaus der
guten Gesellschaft sein soll. Kroll-Oper und Stidtische Oper decken die Bediirfnisse der
Kleinbourgeoisie und der Kulturverbédnde, Volksbiihne, Verein der Biicherfreunde usw. Das
neue Haus aber représentiert: [...] hier ist das Haus der oberen Zehntausend.«'®

Fiir dieses neue Publikum galt aber bereits, was Adorno fiir das Opernpublikum nach
dem zweiten Weltkrieg konstatierte, was nicht zufillig war, da sich nach dem zweiten
Weltkrieg die Verdnderungen der zwanziger und dreiffiger Jahre schon aus
soziologischen Griinden nicht mehr riickgiingig machen lieBen'®: "Eine society alten

157Vgl. z.B. D.J.K. Peuckert, Die Weimarer Republik. Krisenjahre der klassischen Moderne,
Frankfurt/M. 1987, 159ff.

158Vgl. S. Kracauer, Die Angestellten. Aus dem neuesten Deutschland, Frankfurt/M. 1971, 97f.

159Obgleich selbst fiir die geringverdienenden Angestellten das Theater als solches Teil des
Amiisierbetriebs war: »'Biicher', sagt Heilbutt zuriickkommend, 'und Sport und Theater und
Maidchen und Politik, und alles, was die Kollegen machen, das sind alles nur Betdubungsmittel
[...]« (H. Fallada, Kleiner Mann - was nun?, Koln o.J., 215 (Kapitel »Pinneberg macht einen
Besuch und 146t sich zur Nacktheit verfiihren«); der Roman erschien 1932.

10Zit. nach W. Kaden, Signale des Aufbruchs. Musik im Spiegel der "Roten Fahne", Berlin
1988, 246.

161Vgl. z.B. den Sprachgebrauch in Erik Regers Roman Union der festen Hand sowie den
Begriff des »Privatbeamten«.

16271t. nach Kaden, Signale des Aufbruchs, 287.

'%Das erhellt auch aus Adornos Beschreibung des Opernpublikums der sechziger Jahre, in
denen nunmehr die "Alteren [...], die glauben, die Oper brichte ihnen etwas von ihrer eigenen
Jugend wieder", dominierten (also die junge Generation der zwanziger und dreifliger Jahre).
Dariiberhinaus konstatiert Adorno mit dem "Kleinbiirgertum, das durch den Besuch der Oper
sich und anderen seine Bildung zu beweisen hofft" wieder eben jene Charakteristika der
zwanziger Jahre (Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretische Vorlesungen,
Frankfurt 1962, 104).
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Schlages, wie sie die Oper Okonomisch unterstiitzte, in denen sie geistig sich
wiederfand, existiert wohl wirklich kaum mehr [...]"'**. Und ebenso galt schon fiir die
zwanziger Jahre: "Subjektiv ist die Hauptfunktion, dal die Oper das Gefiihl der
Zugehorigkeit zu einem fiktiven fritheren Status erweckt. Ihre gegenwirtige Rezeption
gehorcht einem Mechanismus vergeblicher Identifikation. Sie wird frequentiert von
einer Elite, die es nicht ist."'®

Diese Schicht des "neuen Mittelstands" hatte nicht nur keine innere Bindung mehr
an die Oper (was Adorno als "Veralten der Opernform"'® bezeichnete), sondern sie
war auch relativ jung, so daB das Durchschnittsalter der Opernbesucher weitaus
niedriger gewesen sein diirfte als noch im Kaiserreich. Hieraus resultierte ein Problem,
das in der kurzen Zeit der Existenz der Republik nicht zu 16sen war: Die »innere
Krise« der Oper

»wurzelt im Generationsproblem. Jeder Anschauungs- und Stilwechsel 146t sich biologisch und
kulturell auf das Generationsverhiltnis zuriickfiihren, auf einen neuen Geistes-, Anschauungs-
und Gefiihlsboden, von dem ein junges Geschlecht Besitz ergriffen, wihrend das éltere auf
seinem, ihm ganz vertrauten, zih beharrt. Und der ideelle Kampf dieser beiden sich ablosenden
sozialkulturellen Schichtungen erstreckt sich ganz besonders auf den geistig-kiinstlerischen
Bereich. Hier kommen Gegensitze der Lebensanschauung und Gefiihlseinstellung zum Austrag,
die unmittelbar auf die Schaubiihne als den Spiegel wirklich gelebten Lebens iibergreifen
miissen. Mit besonderer Leidenschaft zuerst auf das Schauspiel, das durch den Wortbegriff die
Einstellung zu Lebensgegebenheiten unweigerlich klarlegt, fast nicht minder aber auch auf die
Oper, die eben von der jungen Generation nur noch aus derselben realistisch-materialistischen
Perspektive gesehen wird und ihren rein idealistischen Wirkungs- und Existenzboden zum
entscheidenden Teil unrettbar verloren hat. [...] Setzte der Operngenuf stets die Fahigkeit zu
ruhevoller Einfithlung und seelischer Hingabe an eine sich iiber der gemeinen Wirklichkeit
idealistisch ausbreitende Gefiihlswelt voraus, so ist eine solche prinzipielle, rein &dsthetisch-
genuBhafte Einstellung in der verdnderten kulturellen Konstellation erschreckend
geschwunden. «'®’

Der gleiche Autor zitiert zustimmend eine AuBerung Mascagnis: »Man sucht Exzesse
und keine kiinstlerischen Vergniigungen, man will sich amiisieren mit Sensationellem,
das die Nerven erregt.«'®® Das Sensationelle manifestierte sich aber in Urauffiihrungen
an sich, auch wenn die Werke schon nach kurzer Zeit vom Spielplan verschwanden,
und in veristischen Opern, sei es der exotischen Turandot oder d'Alberts Schaueroper
Tiefland. Trafen sich die Interessen dieser neuen Publikumsschicht hier mit jenen der
Neureichen, so trafen sie sich auch im zweiten wesentlichen Punkt: »Eine verschollene
Biirgerlichkeit spukt in ihnen nach.«'® Wenn Otto Suhr 1928 schrieb, daB die

164
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166

Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, 100.
Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, 104.
Vgl. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, 90.
17 Friedland, Der Verfall der Oper, 237f.

'®Priedland, Der Verfall der Oper, 239. Vgl. dazu auch A. Lange, Berlin in der Weimarer
Republik, Berlin 1987, 762.

169Kracauer, Die Angestellten, 82.
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Angestellten die »Kulturbediirfnisse« weit hoher veranschlagten als die Arbeiter'”’, so
meinte er damit zwar in erster Linie das, was man heute 'Lebensqualitit' nennt, aber
auch »geistige und gesellige Veranstaltungen«. Wer es sich leisten konnte, erfiillte das
Bediirfnis nach Veranstaltungen dieser Art sicher auch in der Oper. Freilich verfiigte
diese Gruppe iiber einen finanziellen Hintergrund, der sie &uBerst krisenanfillig
machte: bei vergleichsweise geringem Einkommen bemiihte man sich, den Schein zu
wahren'’". In dieser Hinsicht diirfte sich die »Angestelltenmasse« im allgemeinen nicht
von ihrem oberen sozialen Segment unterschieden haben. So betraf die sich 1928
abzeichnende Wirtschaftskrise die Opernhduser doppelt, denn die rapide
zuriickgehenden Zuschauerzahlen und das Ausweichen vieler Zuschauer auf billige
Platzkategorien'’? bedingten steigende Zuschiisse der offentlichen Hinde, die zu
zahlen diese aber bald nicht mehr bereit und in der Lage waren:

»Die Besucherverhiltnisse an dem Operninstitut Kolns [...] diirften nahezu an den meisten

deutschen Provinzbiihnen (mit wenigen gliicklichen Ausnahmen) dieselben sein. Die

Anteilnahme breiterer Schichten der Biirgerschaft ist erschrecklich zuriickgegangen, die

stadtischen Zuschiisse sind fast iiberall auf eine untragbare Hohe hinaufgelangt, und auch in
Berlin wird mit Besorgnis von Zeit zu Zeit stets wieder die Existenzfrage der drei Opernhduser
diskutiert. Das K6lner Opernhaus war z.B. im letzten Winter durchschnittlich kaum viel mehr
als die Halfte besetzt, nicht selten aber nur zu einem Dirittel, 'gut besucht' war etwa jede zehnte
Vorstellung, 'ausverkauft' jede dreiBigste.«'”

Und im Januar 1931 konnte man sowohl die gegenwirtige Lage als auch riickblickend
deren Ursache wie folgt resiimieren, wobei »Volkstiimlichkeit« der Oper und
»gegenwadrtiges Schaffen« die am Anfang der Republik gewiinschte Konstellation, in
der sich das neue Staatswesen wiederfinden wollte, noch einmal nennt:

»1930 war das Jahr des drohenden oder beschlossenen Abbaues. In erster Linie ist davon die
Oper betroffen. Nicht nur wirtschaftliche, sondern auch gesellschaftliche und ideelle Momente
haben auf die Lage des Operntheaters ungiinstig eingewirkt. Die Hoffnungen auf eine
volkstiimliche Oper haben sich nicht erfiillt, das ist das Fazit, das wir Ende 1930 zu ziehen
haben, und zwar deshalb nicht erfiillt, weil die Kreise, an die man gedacht hatte, dem
gegenwirtigen Schaffen abgewandt sind. Ihr ganzes Sinnen geht nur dahin, das biirgerliche
Musikleben in all seinen iiberlebten Formen nachzuahmen.«'”

170
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Vgl. Kracauer, Die Angestellten, 92.

Vgl. Kracauer, Die Angestellten, 93f. - Die Absenkung der Angestellten-Gehilter sowie der
Gehilter, Pensionen und Versorgungsbeziige der Beamten Anfang der dreifliger Jahre (vgl. H.
Mommsen, Die verspielte Freiheit. Der Weg der Republik von Weimar in den Untergang 1918
bis 1933, Frankfurt/Berlin 1989 [= Propylden Geschichte Deutschlands 8], 304) traf gerade den
"neuen Mittelstand"; insbesondere die Absenkung der Pensionen betraf auch die letzten Reste
der Opernbesucher des "alten Mittelstands".

172Vgl. Lange, Berlin in der Weimarer Republik, 949.

B Friedland, Der Verfall der Oper, 237.

174, PreuBiner, Musikpolitischer Riickblick auf 1930, in: Musik und Gesellschaft (Reprint), 225.
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Paul Bekker, mittlerweile Intendant des Wiesbadener Theaters, der ebenfalls die
»Umschichtung des Publikums« konstatierte'”®, hielt diese fiir wenig bedeutungsvoll:
»Wichtig werden fiir das Theater kann sie erst, wenn sie ihm eine andere
Fithrungsrichtung aufnétigt.« Die Bemerkung ist insofern erstaunlich, als gerade
Bekker am Anfang der Republik ja eine neue »Fiihrungsrichtung« gefordert hatte. Eine
Erklarung findet man im Zwiespalt zwischen praktischer Politik und ideellem
Kunstverstindnis, der bei vielen Linken bereits unmittelbar nach der Revolution
geherrscht und sich aus der ungeldsten Frage ergeben hatte, ob man Zugang zur
biirgerlichen Kultur oder diese abschaffen wollte: Die Forderung nach einer
Reprisentationsfunktion der Oper fiir die Republik (so wie sie vorher fiir die
Monarchie bestanden hatte) implizierte nicht nur eine Verdnderung des Spielplans,
sondern auch seine Politisierung. Das aber widersprach dem hehren Grundsatz, daf3
Kunst in erster Linie nichts anderes als sich selbst reprédsentieren sollte: »Denn die
Leistung der Biihne ist und muB sein eine Kunstleistung [...]«'”. Vor Bekkers Augen
stand 1931 als abschreckendes Beispiel eines politisierten - und als solcher von ihm
abgelehnten - Spielplans die Sowjetunion'”’. Bekker erkannte allerdings nicht, daB
gerade die Umschichtung des Publikums die Oper nicht nur in eine wirtschaftliche,
sondern auch in eine Spielplankrise gestiirzt hatte, da - so Erik Reger 1929, der
ebenfalls die Opernkrise fiir eine Generationskrise'’® hielt - die Opernbiihne »sich

175p, Bekker, Krise des Operntheaters, in: Musik und Gesellschaft (Reprint), 207f. (der Artikel
ist ein Kapitel aus Bekkers Buch Das Operntheater, Berlin 1931; der Band erschien in der von
Leo Kestenberg herausgegebenen Musikpddagogischen Bibliothek): »Damit ist die Frage der
Umschichtung des Publikums angeriihrt, die angeblich eine so bedeutungsvolle Rolle im
heutigen Krisentheater spielt. Dal durch den Krieg und Inflation Verdnderungen in der
Zusammensetzung des Publikum stattgefunden haben, bedarf keiner Feststellung. Besucher, die
vordem im ersten Rang sallen, sind jetzt einige Stockwerke hoher gezogen, wenn nicht ganz
fortgeblieben, andere sind neu hinzugekommen, oben wie unten. Dafl die Umstellung der
sozialpolitischen Struktur auch unserer Staats- und Stadtverwaltungen auf die personelle
Zusammensetzung namentlich der besseren Platzkategorien eingewirkt hat, ist ebenfalls
begreiflich. Aber selbst bei weitgehender Einbeziehung aller dieser Momente ist die Bedeutung
der Umschichtung nicht zu iiberschitzen.« - Mit dieser Meinung stand Bekker weitgehend
allein.

176Bekker, Theaterverfassung. I., in: Frankfurter Zeitung v. 16.4.1919. Daraus resultierten
bereits Unstimmigkeiten in der Frage der zukiinftigen Leitungsstruktur der Opernhéuser.
Einerseits bejaht z.B. Bekker die Bildung von Gremien des Theaterpersonals, die den
Intendanten wihlen, andererseits aber sieht er diese Gremien nur als neuartiges Mittel, einen
autokratischen Intendanten zu bestellen, der als »Fiihrer« (Bekker) aus kiinstlerischen Griinden
die absolute Verfiigungsgewalt iiber den Betrieb haben miisse.

177Bekker, Krise des Operntheaters, 208: »Jene Entwicklung aber, die in Ruflland tatsdchlich
eingesetzt hat, die Entwicklung ndmlich zu einem gesinnungsmifBig neu gerichteten Theater, ist
bei der deutschen Biihne ausgeblieben. Diese Tatsache ist mit Genugtuung zu verzeichnen, denn
der Ausbau der russischen Biihne, gerade in ideeller [also politischer, M.W.] Richtung, erweist
keine Befruchtung des kiinstlerischen Vermogens durch die Neugestaltung des Publikums.«

178Vgl. zum Generationenkonflikt in der Weimarer Republik auch Mommsen, Die verspielte
Freiheit, 313ff. Der Konflikt driickte sich natiirlich in den Jugendbiinden u.4. in ganz anderer
Weise aus, doch waren die Grundlagen hier wie dort dieselben. Wenn Mommsen richtig
konstatiert, dal die "aktiven Teile der jiingeren Generation" entweder "zu radikalem Protest
oder zu politischer Abstinenz" tendierten, so findet dies sein Gegenstiick in der Indifferenz der
jiingeren Opernbesucher gegeniiber der Gattung einerseits und andererseits den bedingungslosen
Parteigidngern der neuen Musik.
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unentwegt fiir einen gesellschaftlichen Mittelpunkt« halte - »wo es keine Gesellschaft
mehr gibt«'”’, was wiederum daran ldge, daB »der Ausdruck einer neuen geistigen
Anschauung, einer neuen soziologischen Lage« vorliege:

»Das Opern-Repertoire stiitzt sich auf die musikdramatische Literatur des 19. Jahrhunderts.
Schon hier beginnt eine merkwiirdige Tduschung. Es leben heute nur noch wenige, fiir die hierin
ein geistiger Inhalt ruht. Die Mehrzahl bewahrt den Nimbus, da die Gestalt zerronnen ist. Er
kommt ihrer &sthetischen Grundhaltung ebenso entgegen wie ihren gesellschaftlichen
Bediirfnissen. Eine wirkliche Beziehung zu den Dingen haben sie nicht mehr. Die Einfliisse der
Technik gehen an ihnen nicht spurlos voriiber; die gemiitlich Widerstrebenden zwingt das
Geschift, der Beruf, die Sorge um die physische Existenz zur Auseinandersetzung mit den
neuen Lebensformen. Sie fiihlen sich zu Zugestindnissen verpflichtet, wenn sie im imaginéren
Zentrum fest bleiben wollen. So mékeln sie an Meyerbeer, so an Flotow, so schon an Lortzing.
So hilt ihrer Nervositit kein Wagner-Epigone stand. So dulden sie auch Pfitzner nur aus
Verzweiflung und um seiner Ethik willen. Selbst Richard Wagner, der prononcierteste und
schopferischste Repriasentant ihrer Geistesrichtung, ist nicht mehr ganz das makellose Idol. Thre
Anbetung ist schon mehr Respekt als Hingegebenheit.

Diese reaktiondre Obstruktion ist in bezug auf die Vergangenheit weit radikaler als die
revolutiondre: weil sie willkiirlicher, instinktloser, entwurzelter ist. Andererseits lehnt sie von
Richard Strauss an im Innersten alles rundweg ab - wenngleich sie aus Wohlanstindigkeit so tut,
als mochte sie den Anschluf nicht verpassen.«'®

Was Reger hier beschreibt ist nichts anderes als das Verhalten des "neuen
Mittelstands" fiir den der Opernbesuch nur noch Form, nicht mehr Inhalt war. Und
wenn Reger von »reaktiondrer« und »entwurzelter« Obstruktion spricht, so trifft er
damit das nicht nur politische, sondern auch kulturelle Dilemma dieser Schicht, die
aufgrund ihrer sozialen "Zwischenlage" zwischen teilweise faktischer
Unterschiedslosigkeit zu den Arbeitern und ausgeprigtem, aufstiegsorientiertem
Sonderbewuftsein in ein "Wechselbad der sozialen und politischen
Positionsbestimmungen"'®' getrieben wurde. Reger nimmt die schon am Ende der
zwanziger Jahre spiirbare politische Entwicklung dieses Sozialmilieus zur Rechten, vor
allem zur NSDAP auch bei den Opernbesuchern wahr, wobei die »reaktiondre
Obstruktion« aufgrund der kulturellen Wurzellosigkeit zur Krise des Spielplans fiihrt.
Diese war aber nicht nur ein ideell-kulturtheoretisch zu diskutierendes Problem,
sondern eines, das sich praktisch im mangelnden Besucherzustrom duBerte, weil die
Intendanten sich nicht mehr auf (kaum mehr eindeutig zu bestimmende)
Publikumswiinsche verlassen konnten. Reger sieht einen Weg aus diesem Dilemma
mit den gleichen Mitteln, wie sie schon am Beginn der Republik propagiert wurden:
Entriitmpelung des Spielplans, neue Inszenierungsformen, Erziehung des Publikums
(vgl. unten) und Komposition neuer Biihnenwerke. Ob solche Rezepte diesmal
funktioniert hitten, ist fraglich; jedenfalls blieb der Republik gar nicht mehr die Zeit
sie auszuprobieren; sie zeigen aber die Ratlosigkeit der Linken, die ehemals auch auf
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E. Reger, Die Krise des Opern-Repertoires, in: Die Musik 22 (1929/30), 22.
Reger, Die Krise des Opern-Repertoires, 23.
Peuckert, Die Weimarer Republik, 160.
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die Oper als Identifikationsobjekt republikanischen Geists etliche Hoffnungen gesetzt
hatten: mit alten Ratschlidgen sollte eine Krise beigelegt werden, die sich ganz
erheblich von der durchaus auch krisenhaften Situation am Anfang der Republik
unterschied.

Leuchtete in Regers Artikel immer noch die ideelle Aufbruchsstimmung der
unmittelbaren Nachkriegszeit nach, so waren Andere mittlerweile zu dem
illusionslosen Schlul gekommen, dal die Oper nicht mehr war als ein
Unterhaltungsinstitut neben vielen anderen:

»weit aus die Mehrzahl der Durchschnittsbesucher zieht den Besuch einer Oper dem eines
Schauspiels vor, gewill nicht aus einem tiefer verankerten Musikinteresse, sondern einfach
deshalb, weil die Oper dem eigentlichen Bediirfnis, das einen groBen Teil des Publikums ins
Theater treibt, soweit ihn iiberhaupt etwas 'treibt', viel stirker entgegenkommt als das
Schauspiel: dem Bediirfnis nach Zerstreuung, nach Unterhaltung, nach einem angenehmen
Augen- und Ohrenschmaus.«'®?

Darum hatte das »Durchschnittspublikum« fiir die »aktuellen Neuheiten, die
bestenfalls artistischen Experimente der zeitgendssischen Produktion«'®® kaum etwas
iibrig. Einer solchen Analyse konnten sich rechts stehende Autoren anschlieBen:

»Betrachtet man [...] die Lage des Operntheaters von der Seite des Spielplans, so sind zwei
Tatsachen hervorstechend: einmal die, daR das friihere Opernpublikum zum Teil iibersittigt'®
oder von anderen, oberfldchlicheren Interessen - wie Sport, Tanz, Film - in Anspruch
genommen, zum andern, besseren Teil nicht mehr vorhanden ist; und ferner die Tatsache, daf3
der Spielplan an Hypertrophie krankt und daher wiederum nicht geeignet ist, neues Publikum
systematisch zur Oper zu erziehen.«'®

Der SchluB}, der daraus angesichts der Finanznot der offentlichen Hinde zu ziehen
war, war einfach, praktikabel und wurde von den Desillusionierten der
unterschiedlichen politischen Lager geteilt; auf der einen Seite hief es:

»Es wird gegen diese [die Opernkrise] auf Dauer kein wirksames Mittel geben, als da$ sich die
Oper auf ihre Verpflichtung besinnt, eine an den Interessen des Publikums orientierte und fiir
dieses berechnete Gebrauchskunst zu pflegen. [...] Nur ein handfester Gebrauchsspielplan mit
nur zugkriftigen Werken, in so vollendeter Wiedergabe wie eben erreichbar, kann fiir die Dauer
helfen. «'®

Und auf der anderen Seite:

1827 Rohlfing, Ende der Oper?, in: Der Scheinwerfer (Reprint), 243f. (der Artikel wurde im
November 1929 veroffentlicht).

'S Epd.
184Damit meint der Autor schlicht den Besucherriickgang.

'85H. Tessmer, Zeitfragen des Operntheaters. IlI: Probleme des Spielplans, in: Zeitschrift fiir
Musik 97 (1930), 91. Tessmer war Dramaturg des Deutschen Opernhauses.

186Rohlfing, Ende der Oper?, 244f.
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»Man kann das Theater nicht nur mit den hochsten Giitern der Opernkunst pflegen, man kann
nicht nur die denkbar beste Form der Darbietung wihlen (- denn fiir die Kunst gilt unbedingt,
daB} ihre beste Darstellung zugleich die teuerste ist -), sondern man muf} auch nach dem
alltaglichen Bedarf fragen, muf} die sogenannte 'Gebrauchsoper' immer wieder heranziehen und
ihre Wirksamkeit bis zum AuBersten ausnutzen. 'Tiefland', 'Cavalleria', Madame Butterfly' und
viele andere sind, von aller rein kiinstlerischen Einstellung abgesehen, durchaus notwendig.
Damit ist auch eine andere, immer wieder auftauchende Frage beantwortet: die nach dem
vorwiegend 'deutschen’ Spielplan. Es ist nun einmal nicht zu dndern, daf} eine groflere Zahl
solcher leicht zu gebenden und immer wieder ansprechenden Gebrauchsopern nicht deutschen
Ursprungs sind; aber dafiir darf man nicht die Theaterleiter verantwortlich machen!«'®’

Dies beschrieb schon 1930 nichts anderes als die faktisch nach 1933 vom
Propagandaministerium durchgefiihrte Spielplanpolitik und demonstriert, daBl sie
vermutlich in weiten Kreisen und vergleichsweise unabhiingig von deren politischer
Orientierung auf Zustimmung stie. Zwar sank nach 1933 der Anteil franzosischer
Werke an den Spielpldnen, aber nicht zugunsten deutscher, sondern zugunsten
italienischer Opern'®. AuBerdem wurden die Opernspielpline, vor allem seit
Kriegsbeginn, "fiir leichter verstindliches, publikumswirksames Operngut"'® (vor
allem Lortzing und Puccini) gedffnet. Dies beruhte auch darauf, dal das
Propagandaministerium ganz offenbar keine Ideologisierung der Opernspielplidne
betrieb', sondern auf den Unterhaltungscharakter der Oper setzte.

Betrachtet man die Entwicklung der Oper - und das heif3t ihrer Krise - vom Anfang
der Republik bis zu ihrem Ende, 146t sich feststellen, dal die Nationalsozialisten in
mehrerer Hinsicht von den Defiziten der Republik profitierten. Ganz wesentlich fiir
weite Teile der mittelstindischen Offentlichkeit diirfte gewesen sein, daB in der
Repertoirepolitik, sieht man von der Eliminierung der Werke jiidischer Komponisten
ab (die aber faktisch kaum ins Gewicht fiel”®') die Machtergreifung der
Nationalsozialisten sich nicht drastisch auswirkte, vielmehr in der Tradition der rein
praktischen Spielplangestaltung fortgefahren wurde, wie sie sich spitestens am Ende
der Republik aus finanzieller Notwendigkeit bereits abgezeichnet hatte. Das Regime
kam so kaum in den Ruch der Kulturlosigkeit und konnte insofern auf den sedierenden
Effekt eines fehlenden Traditionsbruchs setzen. Das war aber nur deshalb moglich,
weil es der Republik nicht gelungen war, die Opernspielplidne in irgendeiner fiir die
neue Staatsform charakteristischen Weise zu gestalten. Im Gegenteil: grosso modo 143t
sich konstatieren, daf} das, was neu war, nicht spezifisch republikanisch war, und das,
was alt (sowohl chronologisch wie formal) war, aus dem Kaiserreich {ibernommen
worden war. Dies aber kann nur als Resultat einer Publikumsstruktur verstanden
werden, die zwar spezifisch fiir die Republik, aber keineswegs republikanisch war.
Anfang der dreiBiger Jahre diirften weder die Opernbesucher, die noch in die Oper
gingen, noch jene, die sich dieses nicht mehr erlauben konnten, mehrheitlich hinter der
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Tessmer, Zeitfragen des Operntheaters. 111, 90.

Vgl. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 257ff.

Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 266.

Vgl. Die Vermdihlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in diesem Band.
Vgl. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 264.
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Republik oder gar einer republikanischen Opernform gestanden haben. Entweder sie
lehnten die Republik und damit auch die wenigen fiir die Republik spezifischen Werke
ab (Krenek, Weill), oder aber sie standen der Republik und einer Oper, die gar nicht
die der Republik war, indifferent gegeniiber, indem sie die Oper als eines unter vielen
Unterhaltungsmedien betrachteten. Gerade diese Indifferenz war aber durchaus

Ergebnis einer gewissen Demokratisierung der Oper, die nun eben nicht mehr, wie
noch im Kaiserreich, der Solitdr des Kulturbetriebs war und schon gar nicht mehr fiir
'die Gesellschaft' stand. Die Oper stand aber auch nicht fiir die neue
Gesellschaftsstruktur der Republik, und unter diesem Aspekt war eine mangelnde
Demokratisierung (im Sinne einer gesellschaftsstrukturadaequaten Nivellierung des

Opernpublikums) zu beklagen. Das Grunddilemma der Oper in der Weimarer Republik
war, daf} sie zwar modernisiert werden sollte, dabei aber ihre ehemalige Funktion -
nidmlich eine Staats- und Gesellschaftsform zu représentieren - beibehalten sollte. Dies
wire nur moglich gewesen, wenn der iiberwiegende Teil des Repertoires nicht nur neu
gewesen wire, sondern auch dieser Funktion entsprochen hétte. Schon aus praktischen
Griinden konnte dies nicht der Fall sein, und beim Publikum durchsetzbar war es
ebenfalls nicht.

Dies alles fiihrte dazu, daBl in der nationalsozialistischen Theaterpolitik die
Bedeutung der Opernhéduser und die der Opern eher am Rande anzusiedeln ist. Die
Reprisentationsfunktion der Oper im Nationalsozialismus beschrinkte sich darauf, daf3
sie Alibi fiir den »Kulturwillen« der Machthaber war; es handelte sich jedoch faktisch
um keine ideologische Reprisentationsfunktion, wie sie am Anfang der Weimarer
Republik gefordert wurde. In gewisser Weise hatten die Nationalsozialisten also aus
dem iiberhohten Anspruch der Republik gegeniiber der Oper und seiner
Undurchfiihrbarkeit gelernt. Dementsprechend war es auch logisch, daBl das
kulturpolitische Interesse der Nationalsozialisten (das gilt nicht nur fiir Goebbels,
sondern auch fiir die unteren Chargen und die 'Ideologen' der Musikpolitik - mit
Ausnahme allerdings der kulturpolitischen Fraktion um Rosenberg, die sich aber nicht
duchsetzen konnte) nicht mehr in erster Linie der Oper galt.

Typischerweise argumentierten nationalsozialistische Kulturpolitiker schon Ende
der dreiBiger Jahre einerseits sozialpolitisch, indem sie die Musikerarbeitslosigkeit
beschworen und dabei fast ausschlielich die Arbeitslosigkeit der Orchestermusiker
meinten, und andererseits 'dsthetisch', indem sie die Atonalitit und den Jazz
verurteilten, eine Argumentation, die in erster Linie auf die Konzertprogramme zielte.
Die Ratlosigkeit der Opernpolitik und die mangelnde ideologische Grundlage einer
solchen Politik nach 1933'% 14Bt sich daraus erkldren, daB die Oper (sowohl als
Gattung wie als Institution) aufgrund der traditionellen Struktur des Spielplans - von
wenigen Ausnahmen abgesehen - kaum Angriffspunkte fiir eine Politik bot, die sich
in erster Linie aus der Ablehnung des Bestehenden speiste, weil die nach dem
Weltkrieg gewliinschte republikspezifische Pragung der Opernhiuser nicht zum Erfolg
gefiihrt hatte. Insbesondere war die beabsichtigte Popularisierung nicht erfolgreich
gewesen, die sich mit dem auch nach 1933 viel verwandten Begriff der
»Volkstiimlichkeit« verband.

192Vgl. Die Vermdhlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in diesem Band.
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Volkstiimlichkeit

Die Verstaatlichung der Opernbithnen bewirkte und beinhaltete den Anspruch, die
Oper auch jenem Publikum zugidnglich zu machen, das noch im Krieg faktisch
ausgeschlossen war: »In einem Volksstaat gibt es keinen Raum fiir Snobismus und
Sonderinteressen, in einem Volksstaat gibt es nur ein Volkstheater.«'** Die Biihnen
bemiihten sich auch um einen entsprechenden Spielplan, sowohl in den Metropolen'**
wie in der Provinz: »Die Leitung der Biihne [...] ist um die Aufstellung eines
gediegenen Spielplanes eifrig bemiiht, so dal auch wirklich edle Kunst in die Massen
des Volkes dringt.«'” Dieser Satz beinhaltet jedoch die ganze Problematik des
Verhiltnisses von Volk und Oper: Was war ein gediegener Spielplan, bzw. welche
Werke waren fiir das Volk geeignet? Wie sollte die »edle Kunst in die Massen des
Volkes« eindringen, war das »Volk« bereit, die »Kunst« zu akzeptieren?

Es scheint, dal zwar der gute Wille der Biihnenleiter vorhanden war, aber der des
»Volks« fehlte (»Was? Volksoper? - Wo bleiben denn die proletarischen
Kunstkonsumenten?«'*®), was, so wurde vermutet, auf die mangelnde Bildung des
»Volks« zuriickzufiihren sei, ein Problem, das sich auch in den »Volkskonzerten« als
gravierend erwies, die tiber mangelnden Publikumszuspruch zu klagen hatten. Das
grundsitzliche Problem in der Zusammenfiihrung von Kunst und »Volk« formulierte
Heinrich Strobel, ein selbst innerhalb der Redaktion des Vorwdrts links stehender
Redakteur'’, der 1916 entlassen worden war, knapp und zutreffend: »Bis jetzt kann
von einer Entwicklung des musikalischen Sinnes im Volke eigentlich iiberhaupt noch

1931 HM. Lossen, Zur Theater- und Konzertreform, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919),
65.

19450 z.B. in Berlin: »Volksvorstellungen zu billigen Preisen in den beiden Staatstheatern. Der
Minister fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung, Adolf Hoffmann, hat mit den Direktoren
der Oper und des Schauspielhauses die Vereinbarung getroffen, dafl bereits vom Januar ab,
allmonatlich eine Reihe von volkstiimlichen Vorstellungen in beiden Héausern veranstaltet wird,
denen sich dann spiter Auffithrungen fiir Schiiler zu noch bedeutend erméaBigten Preisen
anschlieBen sollen. Fiir diese Veranstaltungen ist eine Auswahl unter den wertvollsten Werken
der Literatur getroffen worden, die demnichst durch besondere Anzeigen bekanntgegeben wird.
Es ist Fiirsorge getroffen, dafl der Zwischenhandel ausgeschaltet werde. Bestimmungen hieriiber,
sowie iiber Festlegung der Preise, Ort des Vorverkaufs und die einzelnen Spieltage werden
demnichst verdffentlicht werden.« (Meldung im Vorwdrts v. 1.1.1919) Diese
Volksvorstellungen wurden dann auch durchgefiihrt (vgl. auch Otto, Die Lindenoper, 2271f.).

SNeue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 45 (Die Meldung bezieht sich auf Elberfeld. Ahnliches
war auch von anderen Biihnen zu berichten).

1950 ein Artikel in der Roten Fahne aus dem Dezember 1912; zit. nach Kaden, Signale des
Aufbruchs, 191.

197Vgl. Die Klage der ehemaligen Vorwdrts-Redakteure, in: Vorwdrts v. 29.6.1919: Strobel war
anldBlich der Zustimmung der SPD zu den Kriegskrediten zusammen mit anderen Redakteuren
des Vorwdrts in eine Minderheitenposition geraten, da er gegen die Zustimmung zu den
Krediten war. Als er mit fiinf anderen Redakteuren die Abonnenten des Vorwdrts aufforderte,
ihr Abonnement nicht mehr zu bezahlen, wurden er und seine Mitstreiter gekiindigt, was einen
Rechtsstreit durch alle Instanzen zur Folge hatte, der zum Zeitpunkt des Abdrucks von Strobels
Text noch nicht entschieden war. Nach Lage der Dinge gehorte Strobel zum duBerst linken
Fliigel der SPD, wenn er nicht sogar mit der USPD sympathisierte.
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nicht gesprochen werden.«'”® Den Grund dafiir sah Strobel in der volligen

Vernachldssigung der Musikpflege in Schule und Universitit, d.h. im 6ffentlichen
Musikunterricht'””. Und ebenso wie biirgerliche Kritiker konstatierte er, »daB der
musikalische Geschmack der grolen Masse ein wahrhaft barbarischer war.« Beispiel
fiir diesen barbarischen Geschmack waren Strobel die Salonmusik, triviale
Minnerchore und Operettenschlager. Qualitativ hochwertige Konzerte habe das Volk
nicht besucht. Dies miisse in »einer Demokratie, die sich ihrer kulturellen Aufgaben
voll bewuflt ist« anders werden. Als Mittel dazu empfahl er eine grundlegende
Verbesserung und Ausweitung der offentlichen musikalischen Erziehung, die der
Ausgangspunkt fiir eine breite musikalische Volkskultur sein sollte. Volkskultur war
fiir die Linken weniger Massenkultur zu verbilligten Preisen als das Bestreben, das

»Volk« musikalisch zu bilden®:

»Herr Kestenberg hielt einen Vortrag iiber die Popularisierung des Theaters, wobei er die
Ubertragung der Volksbiihnenidee auf das ganze Reich als eine wichtige Aufgabe des
Reichsministerium des Innern bezeichnete. Unterstaatssekretir Schulz stimmte dieser
Auffassung zu, da sie sich im Einklang mit der Reichsverfassung befinde, die die Pflege der
Volksbildung als eine Aufgabe des Reiches erklire.«*'

Wihrend unmittelbar nach der Revolution die Zuginglichmachung der Oper als
bisher monarchisch dominierte Hochkultur durch verbilligte Preis im Vordergrund
stand, trat dieser Aspekt zunehmend hinter dem der »Volksbildung« zuriick*”.

81 Strobel, Die Musik im Volksstaat, in: Vorwdrts v. 31.3.1919; es handelt sich um einen

ausschnittweisen Abdruck aus Strobels Buch Die erste Milliarde der zweiten Billion.

In der Tat bemiihte man sich in der Republik um eine Verbesserung des Musikunterrichts;
vgl. dazu H. Hammel, Die Schulmusik in der Weimarer Republik. Politische und
gesellschaftliche Aspekte der Reformdiskussion in den zwanziger Jahren, Stuttgart 1990.

2©Das hatte seine Wurzeln natiirlich schon in der Kulturpolitik der SPD im Kaiserreich, wurde
aber jetzt, wo nicht mehr nur Forderungen erhoben wurden, sondern eine praktische Politik
formuliert werden muflte, zum virulenten Problem.

2OlTheaterfmgen im Reichsinnenministerium, in: Kolnische Zeitung v. 25.10.1919. Kestenbergs
Ausfithrungen schlossen natiirlich auch die geplante Volksoper in Berlin ein.

22\as, wie erwihnt, vermutlich auch auf den mangelnden Zuspruch von »Volksvorstellungen«
zuriickzufiithren war. - Andererseits stiegen die Preise der Opernhduser aufgrund der Finanznot
standig. In Berlin wurde allerdings im November 1919 auch die Griindung einer Volksoper, ein
Vorlaufer der spiteren Kroll-Oper (vgl. zu dieser H. Curjel, Experiment Krolloper 1927-1931,
Miinchen 1975 [= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 7] vollzogen: »In das Handelsregister
zu Berlin wurde mit einem Grundkapital von 100 000 Mark die Grofie Volksoper, Berlin,
gemeinniitzige Aktiengesellschaft, eingetragen. Gegenstand des Unternehmens ist Vorbereitung
und Betrieb eines Volksoper in Berlin, die kiinstlerische Veranstaltungen bieten soll zu Preisen,
die einen Unternehmergewinn ausschlieBen, und somit den weitesten Kreisen des Volkes die
Mobglichkeit zur Teilnahme gewihren. Die Griinder der Gesellschaft sind: Gustav Dehmen,
genannt Dumont, aus Charlottenburg, Friedrich Heimreich aus Berlin, Dr. Fritz Kalischer aus
Berlin, Heinrich Nest aus Friedrichshagen, Viktor Paetow aus Berlin-Halensee. Den ersten
Aufsichtsrat bilden der Verlagsdirektor Georg Springer, Berlin-Wilmersdorf,
Generalmusikdirektor Dr. Max von Schillings in Charlottenburg, Bankier Hugo Simon in Berlin,
der frithere unabhingige preuische Finanzminister.« (Eine "Grofie Volksoper" in Berlin, in:
Kolnische Zeitung v. 17.11.1919) - Freilich zeigte sich gerade an der spiteren Kroll-Oper die
Problematik des mangelnden Zuspruchs jenes Publikums, das von der Volksbiihne vertreten
wurde, der die Hilfte der tdglichen Eintrittskarten zu ermifligten Preisen zustand: Obwohl man
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Insofern herrschte Ubereinstimmung dariiber, daB Bildungsbemiihungen zur Akzeptanz
der Musiktheater-Hochkultur beim Volk fiihren sollten. Das Volk miisse, so Bekker,
den kulturellen Wert der Kunst »als einen Teil seines Selbst«, als »Gemeinbesitz
hochster Art« und »Ausdruck des schopferischen Volksgeistes« anerkennen®”. Die in
diesem Sinne angestrebte »Volkstiimlichkeit« war also die integrierende Identifikation
des »Volks« mit jener Hochkultur, von der es bislang ausgeschlossen war. Bekker
konnte sich dabei auch auf den von ihm zitierten Kurt Eisner berufen, den
»verstindnisvollsten, weitestblickenden Forderer«*™ der deutschen Kiinstlerschaft, der
geduBert haben soll, »es sei nicht nétig, in einem Theater Tag fiir Tag Komddie zu
spielen. Wichtiger und zweckmifiger wire es, anstelle der zum groBen Teil
minderwertigen Unterhaltungsstiicke und Operetten das Theater fiir Volkskonzerte
groBen Stils, zur Verbreitung der hohen sinfonischen Literatur in mustergiiltigen
Auffiihrungen nutzbar zu machen.«*”

Deutlich veraltet war hingegen die Ansicht Ernst Kreowskis, der die Auffiithrung
der Cavalleria rusticana im Deutschen Opernhaus im Vorwdrts als Signal der neuen
Zeit verstand, weil er die veristische Oper als zeitgemdf in ihrem »Sprung ins
gegenwiirtige Volksleben«® empfand. Die wesentliche Rolle spielte fiir Kreowski
dabei gar nicht die Musik, sondern die Darstellung des »Volks« auf der Biihne. So
galt ihm Kienzls Kuhreigen vornehmlich wegen der Volksszenen als »revolutionire
Oper«®”.

den Namen Kroll-Oper heute vor allem mit der Auffithrung zeitgenossischer Opern verbindet,
nahmen diese statistisch gesehen kaum einen grofleren Raum ein als in anderen Opernhéusern.
Mengenmifig geprigt wurde das Repertoire durch Auffithrungen der iiblichen 'Meisterwerke' -
von Fidelio bis zur Verkauften Braut. Selbst Johann Strauss' Fledermaus und Offenbachs
Perichole befanden sich im Repertoire. Trotzdem besuchte das »Volk« in viel zu geringem
Ausmal} die Vorstellungen. Der Volksbithnen-Generalsekretdr machte dafiir im Mai 1928 nicht
nur die Auffithrung zeitgenossischer Opern, sondern auch die »abgespielten Spielopern« (J.
Reichardt, ... bei Kroll 1844 bis 1957. Etablissement, Ausstellungen, Theater, Konzerte, Oper,
Reichstag, Gartenlokal [Ausstellungskatalog], Berlin 1988, 104) verantwortlich, worunter auch
Fidelio und Luisa Miller verstanden wurden. Gerade bei diesen handelte es sich aber um
vergleichsweise populdre Werke. Vgl. auch S. Stompor, "Die Idee kann man nicht toten!..."
Otto Klemperer und die Berliner Kroll-Oper, 1927-1931, in: Jahrbuch der komischen Oper
Berlin 1II (1961/63): "unter dem Volksbiithnen-Stammpublikum gab es viele, die sich mehr zu
mittelméiBigen Repertoire-Auffithrungen [...] im Opernhaus Unter den Linden hingezogen
fiihlten". Den Grund dafiir nennt Adolf Weilmann: »Das sogenannte Volk will nur die Oper, die
auch den wohlhabenden Biirgern vorgesetzt wird [...] Sie lieben und ersehnen 'Aida’ und
'Carmen' genauso wie jeder andere.« (zit. nach Heyworth, Otto Klemperer, 307) - Es bleibt fiir
die Weimarer Republik insgesamt zu konstatieren, dafl es - auch bei giinstiger Preisgestaltung -
nicht gelang, der Oper aus den unteren sozialen Schichten neues Publikum zu gewinnen. Der
Grund hierfiir diirfte wohl weniger im tatsichlichen Bildungsgefille als in der fehlenden
bildungsbiirgerlichen Kulturtradition zu suchen sein, an die das Volksbiihnen-Publikum, wie der
Fall der Kroll-Oper zeigt, eher aus sozialen Griinden denn aus musikalischen Anschluf3 suchte,
aber auch schlicht in der fehlenden Muf3e der Arbeiter.

203Bekker, Theaterverfassung. II.

29%p Bekker, Volkskonzert im F rankfurter Opernhaus, in: Frankfurter Zeitung v. 1.3.1919.
295Bekker, Volkskonzert im F. rankfurter Opernhaus.

206 Kreowski, Deutsches Opernhaus: Cavalleria rusticana, in: Vorwdrts v. 21.2.1919.
207, Kreowski, Volksbiihne: 'Der Kuhreigen', in: Vorwdrts v. 2.8.1919.
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Wenn Eisner im oben erwiéhnten Zitat vor allem die »hohe sinfonischen Literatur«
dem »Volk« zugénglich machen wollte, so war das in gewisser Weise symptomatisch,
denn die Frage der »Volkskonzerte« wurde weit heftiger diskutiert als die der
»volkstiimlichen« Vorstellungen der Oper. Es mag hier auch auf der Linken ein
gewisser Nationalismus eine Rolle gespielt haben (denn die bedeutendsten Werke der
sinfonischen Literatur stammten von deutschen Komponisten, wihrend der
Opernspielplan von nicht-deutschen Komponisten zu einem grofen Teil geprigt
wurde), der bei Konservativen manifest wurde, wenn auch nicht immer in so extremer
Weise wie bei Paul Marsop, der sich im September 1919 mit der Rolle der Oper »im
neuen Deutschland«*® befaBte: Das deutsche Volkstheater habe sich im wesentlichen
auf das gesprochene Schauspiel zu beschrinken, weil die Oper (selbst bei Gluck,
Weber und Wagner) »Prachtgewiinder des Luxus zur Schau« stelle: »Auch in der
Kunst soll dem Volke, der Gesamtheit, erst an zweiter Stelle das mit Luxus
untermischte geboten werden.« In gesteigertem Malle gelte das fiir »welsche
Musikdramen«. Da man aber auf diese Werke bei der Gestaltung des Spielplans nicht
verzichten wolle, richte sich »schon damit allein [...] der Gedanke eines Biirger- oder
Volksopernhauses.« Nach Meinung Marsops durfte eine Volksoper ausschlieBlich
deutsche Werke spielen. Im {iibrigen sei das deutsche Musikempfinden ohnehin ein
»instrumental-symphonisierendes«. Im zweiten Teil seines Artikels*” lehnte Marsop
die Idee einer Volksoper rundweg ab, weil er glaubte, schon die vorhandenen
Opernhduser wiirden sich ohnehin aus wirtschaftlichen Griinden nicht halten konnen.
Er verband darum die Idee der Volksoper mit der des spekulierenden
Privatunternehmers oder einer Aktiengesellschaft - beiden unterstellte er grundsétzlich
betriigerische und undemokratische Absichten:

»Je mehr Plitze der Saal hat, umso ergiebiger die Ernte. So taucht immer wieder der Gedanke
eines "Volksopernhauses' auf, eines Theaters der drei-, vier-, womdoglich fiinftausend Zuschauer.
In den Griindungsprospekten ertdnt das Loblied der Massenbegliickung: beispiellos billige
Platzpreise sollen angesetzt werden, damit sich die Aermsten der Armen tagtdglich an der
'Zauberflote' und den 'Meistersingern' zu erquicken vermogen! Aufgelegter Schwindel! In einem
Raume von mehr als mittleren Groenverhiltnissen iibersieht, wie unsereiner hundertmal
auseinandersetzte, hochstens ein Drittel der Zuschauer die Spielfldche in voller Ausdehnung und
unter richtigen Lichtwirkungen; fiir ein weiteres Drittel verschieben sich die Perspektiven bis
zum Grotesken; das letzte muf3 sich mit szenischen Fetzen begniigen. Also eine dreiste
Verhohnung der demokratischen Grundforderung, den Kunstgenuf nicht nach dem Inhalt der
Borse abzustufen! [...] Selbst jedoch angenommen, einem Zauberer gelidnge es [...] viertausend
ideal giinstige Sitze zu schaffen, so besteht fiir ein Institut, das sich als volkstiimliches anpreist
und sieben bis acht Opernauffithrungen (zwei Sonntagsvorstellungen!) wochentlich bringen will,
nur die Alternative: binnen Kkurzer Zeit zu einer kolossalen Schmiere zu werden, die
Darbietungen zu verschlampen, mangels einer ausreichenden Zahl zugkriftiger gehaltvoller
deutscher Musikdramen [...] franzosische und italienische Reifer in der Art der 'Mignon', des
'‘Bajazzo', der 'Tosca' in den Vordergrund zu riicken und schlielich aus dem Opernpalast einen

208p, Marsop, Schauspiel und Oper im neuen Deutschland. I., in: Miinchner Neueste
Nachrichten v. 26.9.1919.

20p, Marsop, Schauspiel und Oper im neuen Deutschland. II., in: Miinchner Neueste
Nachrichten v. 26.9.1919 (Abend-Ausgabe).
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Operettenstall zu machen - oder mit den Platzpreisen alsbald sehr betréachtlich hinaufzugehen,
wonach dann das 'Volk' das Nachsehen hat.«

Ein Operettentheater fiir 5000 Zuschauer lage hingegen durchaus im Bereich des
Moglichen, »denn der Fiulnisgestank der Gattung wiirde unabgeschwicht zu den
hochsten, entlegensten Sitzen hinaufdringen.« Insgesamt wollte Marsop gesichert
wissen, daB die zu bewilligenden Subventionen etwa hilftig zwischen Schauspiel, das
er fiir weit geeigneter fiir Volksvorstellungen hilt, und Oper aufgeteilt werden. Denn
»Oper als 'tagliche geistige Volksspeise' ist Unsinn.«

Eine solch drastische AuBerung war jedoch auch auf der rechten Seite des
politischen Spektrums nicht die Regel. Bruno Schrader hielt nicht alle Werke, sondern
nur die »volkstiimlichen« auch fiir das »Volk« geeignet: »Wihrend die Staatsoper
[Berlin] Pfitzners [...] 'Palestrina’ unter skrupelloser Bewucherung eines
sensationsliisternen Publikums herausbrachte und dann dieses den unteren
Gesellschaftskreisen absolut unzugingliche Uberwerk in einer billigeren, aber doch
nicht billigen sogen. Volksauffithrung aufzutischen fiir nétig bezw. opportun fand,
nahm das Deutsche Opernhaus Lortzings wirklich volkstiimliche und wirklich
musikalische 'Undine' wieder in ihren Werkekreis auf.«*'

Hieraus erhellt auch der grundsitzliche Dissens zwischen Linken und Rechten:
wollten die ersteren die Hochkultur dem »Volk« durch »Volksbildung« zugénglich
machen, so verstanden letztere unter »volkstiimlichen« Opern jene, die aufgrund einer
vergleichsweise einfachen musikalischen Struktur bei den »unteren
Gesellschaftskreisen« bereits populdr waren oder werden konnten. Die »Volksseele«
war nach dieser Meinung nur dem Einfachen zugidnglich, nicht
»Reflexionstiifteleien«®"'. Damit befand sich das »Volk« aber gefihrlich nahe am
»Schund«: »Denn die grofle Masse des Publikums fiihlt sich unter seinesgleichen, also
beim Schund, wohler, als bei der Kunstleistung, die Anspriiche an die - nicht
vorhandene - Seele stellt.«*'? Die Rechte unterschied sich von der Linken aber auch
durch das Gerede von den »unteren Gesellschaftskreisen«. Denn fiir Bekker stand fest,
daf3 das »Volk« eben nicht nur aus den unteren sozialen Schichten bestand, sondern
aus der Gesamtheit der Deutschen, wie er es anhand der Konzeption der Frankfurter
»Volkskonzerte« beschrieb:

2Neue Zeitschrift fiir Musik 86 (1919), 304.

M0tto  Neitzel beklagte die »trostlose Ode auf dem Felde der schaffenden Musik«
(Kompositionen von L. Windsperger, in: Kolnische Zeitung v. 13.11.1919): »Strauf} schreibt nur
mehr Opern, und seine Alpensinfonie war nicht viel mehr als eine interessante Sensation. Der
hyperartistische Reger hat die Augen geschlossen, bevor er ein Verhiltnis zur Volksseele
gewinnen konnte, bevor er statt Labyrinthen gotische Bauwerke, statt Reflexionstiifteleien
Herzensmusik zu schreiben den Weg fand«.

2121 Natonek, Stufen der Kritik, Deutsche Allgemeine Zeitung v. 21.6.1919. Natonek schreibt
hier nicht iiber Volkskonzerte. Aus dem Zusammenhang aber geht hervor, dafl er das hierfiir in
Frage kommende Publikum - das 'Volk' - meint, wenn er von der »Vorstadtbithne«, der
»Operette«”" und »Kitsch und Schund« schreibt, alles Ausdriicke mit denen die 'Volkskultur'
iblicherweise gebrandmarkt wurde.
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»Es kam dabei darauf an, den herkommlichen Typus des 'populdren’ Konzertes zu vermeiden,
also jene Gattung, die mit einem falschen Begriff von 'Volkstiimlichkeit' arbeitet, mit haltlosen
Unterscheidungen zwischen 'schwerer' und 'leichter' Musik (wobei grundsitzlich die klassische

und romantische als 'leicht', die moderne als 'schwer' befunden wird), und die vor allen Dingen
den Anspriichen des angeblich minder verstdndnisvollen 'Volkes' gegeniiber eine Auffiithrung

mittlerer Qualitit fiir ausreichend hielt. Diesem traditionellen Begriff des Volkskonzertes als
einer Art Kunstalmosen gegeniiber, galt es einen neuen Typ zu schaffen, bei dem das
volkstiimliche lediglich in der Preisgestaltung und der neuartigen Zusammensetzung des

Publikums liegt, wihrend Programm und Art der kiinstlerischen Darbietung den hochstgefaliten
Anspriichen Geniige tun. Das "Volk' dieser Konzerte soll keine gesellschaftliche Unterschicht
sein, iiberhaupt keine Schicht im Sinne der alten Gesellschaft, sondern eben das 'Volk', das zu
sein wir alle streben, und das zu werden hier die Kunst in ihrer umfassenden,
vereinheitlichenden, ausgleichenden und emporhebenden Wirkung uns helfen soll. [...]

Toilettenkram, Lorgnette und Opernglas sind iiberfliissig, denn es gibt nichts zu schauen. Der
Saal ist dunkel, die Individualitit des einzelnen taucht unter in die Gesamtheit, die Sinne
konzentrieren sich auf das Horbare [...]«*'?

Bekker lehnte den »gesellschaftlichen Klassencharakter der iiblichen Konzerte« ab,
und vermutlich stellte er sich die Volksvorstellungen in den Opernhdusern in einer
dhnlichen Weise als Emanation des »Volks« schlechthin vor. Bekkers Ausfiihrungen
sind aber auch ein Plddoyer fiir den Zugang des »Volks« zur »modernen« Musik.

Wie sehr aber gerade innerhalb des linken Spektrums diesbeziiglich Meinungen

bestanden, die bereits nahe an spiteren AuBerungen der extremen Rechten liegen, wird
bei Kurt Singer deutlich, der im Vorwdrts seinen Begriff der Volkstiimlichkeit so
formulierte:

»In dem scheinbaren Reichtum an Konzerten vergessen wir oft, daf§ die reinste und hochste
Bestimmung der Musik doch bleibt: nicht dem einzelnen, fachlich Vorgebildeten, sondern dem
unbefangenen Zuhorer, dem nach Erbauung Diirstenden Labsal und Erhohung des
Lebensgefiihls zu werden. Des Volkes Stimme richtet, richtet mit dem Instinkt und der warmen
Empfindung der durch Wissen und Verwohnung Unbelasteten. Dieses Volksurteil setzte sich
auch durch und hat in der Geschichte immer gegen den Sturmlauf der Norgler und aller
theoretischen Gegnerschaften recht behalten. «

Und Singer féhrt - eine direkte Kontraposition zu Bekker beziehend - fort:

»Wir wollen das nicht kleinlich verstanden wissen: es gibt eine Erziechung der Genie3enden von
der Allerweltsmelodie fort zu den Erzeugnissen experimenteller Konnerschaft. Aber die wird
stets nur im langsamsten Schritt, niemals sprunghaft zum Ziele fithren. Die neue Musik ist so
voll der Ritsel, der Versuche, der Spekulation, daf3 der Kampf um ihre Bedeutung nicht vor
dem Forum der Menge ausgetragen werden darf. Das verpflichtet und bindet zugleich die Leiter
volkstiimlicher Konzerte. Sie sollen in mustergiiltiger Form das Beste der Literatur zur Kenntnis
bringen und sollen die Briicke schlagen zu einem leisen Ahnen fernerer
Entwicklungsmoglichkeiten. «*'*

213
214

Bekker, Volkskonzert im Frankfurter Opernhaus.
K. Singer, Volkstiimliche Konzerte, in: Vorwdrts v. 21.10.1919.
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Mehrere Aspekte iiberschneiden sich hier: 1. ist Singer vom demokratisch-
kiinstlerischen Urteil des unverbildeten »Volks« iiberzeugt. Das Volksurteil wird aus
der naturhaften Unverbildetheit inspiriert und gewonnen. Verkiirzt ausgedriickt
bedeutet dies: was populdr ist, ist gut. 2. Da auch Singer weil3, dal3 Populéres nicht
unbedingt Gehaltvolles ist, 146t er den Erziehungsaspekt anklingen, indem er bemerkt,
dafB in den »Volkskonzerten« jeweils nur das Beste der Literatur zu Gehdr kommen
sollte. De facto schrinkte er damit das Volksurteil ein: Volksempfinden wird
akzeptiert, wenn das »Volk« aus einem Fundus qualitativ hochwertiger Stiicke
auswihlt, der vorher vom Fachmann zusammengestellt wurde. »Volkstiimlich« ist
somit das, was das »Volk« aus dem Kanon goutiert, d.h. der Popularitétsbegriff wird
eingeschriankt. 3. Im Hinblick auf neue Musik ist Singer offenbar einerseits der
Meinung, dafl hier vorsichtige Erziehungsarbeit zu leisten sei, andererseits ist die
Bedeutung der neuen Musik fiir ihn noch zweifelhaft, und der Kampf darum muf3
zunichst nicht-6ffentlich ausgefochten werden. Das ist durchaus folgerichtig. Denn in
diesem nicht-6ffentlichen Kampf wiirde sich ein Kanon herausbilden, der dann wieder
zum »Besten« zu zdhlen wire und dem »Volk« vorgestellt werden miifite.
»Volkstiimlichkeit« ist also nicht gleichbedeutend mit Popularitit, sondern unterliegt
einem Auswahlprozell von Fachleuten, die zunichst den Korpus dessen bestimmen,
was »volkstiimlich« sein konnte. Unter diesen Werken kann das »Volk« dann seine
Wabhl treffen. Wahre »Volkstiimlichkeit« wird fiir Singer im Grunde von der Melodik
bestimmt*'"”, was die »Modernen« a priori von jeder »Volkstiimlichkeit« ausschlieBt:

»Volkstiimlich vor allem miiBte der Gesang, muBte*'® das Lied als treuester Uebertrager von
Nachdenklichkeiten und seelischen Regungen sein. Die wenigsten Liedkomponisten, hingerissen

von der Glaubigkeit an die Modernen, wissen das oder wollen es sehen. Aber wenn Leo Blech
[...] seine scharmanten und doch so kunstvoll gebauten Kinderlieder spielt und ihnen von der
gleichgestimmten, biihnenreifen Sabine Meyer Gestalt und wirbelndes Leben einhauchen 146t,

so verlangt Laie und Fachmann doppelt zu genieBen. Aehnlich in dem Liederabend des
schonstimmigen, iiberlegend darstellenden Raatz-Brockmann. Er hilft mit hoher Kunstfertigkeit

Liedern von Justus Herm. Wetzel zu einem ganzen Erfolg. Hier fehlt jeder moderne
Nervenkitzel. Aber in all dieser Schlichtheit welche klare Melodielinie, welch ein gesunder Bau,
welch erfrischende, klare Nachspiirung der Textstimmungen. Dieser volkstiimliche Tondichter

iiberzeugt so vollkommen und 148t so spielend leicht mitempfinden, da3 man die Durchdachtheit
der Form als selbstverstindliche Leistung hinnimmt.«*!

Tatsdchlich landet Singer, trotz seiner Abkehr vom Populéren, bei einem trivialen
Begriff der »Volkstiimlichkeit«, der in der Tat im wesentlichen auf die epigonalen
spatromantischen Komponisten verweist.

Eine solche Position sowie die Ernst Kreowskis, der meinte, daf der auf der Biihne
dargestellte Stoff das »Volk« widerspiegeln miisse, wurde mit nur wenigen

*Einmal mehr erweist sich hier Singers erstaunlich konservative Grundhaltung, denn der

gleichen Meinung war z.B. auch Otto Neitzel.

21°0b es sich hier um eine bewuBte Formulierung oder einen Druckfehler handelt, 16t sich
nicht entscheiden.

217Singer, Volkstiimliche Konzerte.
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Umdeutungen spiter von der extremen Rechten aufgenommen. Im Volkischen
Beobachter machte man sich zwar selten Gedanken iiber die »Volkstiimlichkeit«, weil
man zu sehr mit Schmutzkampagnen gegen Juden und »entartete Musik« beschéftigt
war, aber wenn man denn einmal die »rein deutsche Volksoper«*'® suchte, sah man sie
Ende der zwanziger Jahre schon aufgrund des Sujets seiner Opern vor allem in der
Werken Siegfried Wagners verwirklicht:

»Mit bunter, froher und lebensprithender Bewegung weill der Meister die weltbedeutenden
Bretter zu erfiillen - so natiirlich und frisch, wie es nur im bodenstindigen Volke zu finden ist.
[...] Die Welt des deutschen Volkstums, im Volksleben auf der Biihne wie nie zuvor neu
erweckt, ist das poetische Reich, in dem der Dichter Siegfried Wagner als unumschréinkter
Herrscher mit allgiiltiger Meisterschaft waltet. [...] Nationale musikdramatische Kunst hat nichts
mit der Veroperung pikanter Allerweltshistorchen [...] zu tun, sondern ist durch die Mitwirkung
der zugleich unirdischen und doch wieder volkstumhaft bestimmten Musik auf das rein
Seelische als Ausdruck einer bestimmten Rasse hingewiesen und hat die Aufgabe, das
Grundwesen der volkischen Art stets von neuem klar hinzustellen. [...] Der tonende Ausdruck
aber dieses Naiv-Reinmenschlichen, das den Inhalt der dichterischen Welt Siegfried Wagners
bildet, ist die natiirliche musikalische Linie, in der sich alles Seelische urspriinglich wahr
ausspricht: die Melodie. Die Moderne hat die Melodik hochmiitig in Acht und Bann getan [...]
weil der Urborn der Tonkunst, die Melodie, in ihnen versiegt ist. [...] Man verbirgt die
offenkundige musikalische Impotenz hinter den gesuchtesten und frechsten instrumentalen,
harmonischen, wenn nicht gar atonalen Mitzchen und Faxen, und wenn einer schon manchmal
anders schreiben konnte, so wagt er es nicht, um nicht als 'riickstidndig' verlacht und als
'unmodern' abgetan zu werden.«*'

Eine solche Haltung unterschied sich natiirlich im nationalsozialistischen Tonfall von
der Singers, aber die 'Sachargumentation' war nicht neu und differierte vor allem in
ihrer Intoleranz zu Singer. In der Ablehnung der Moderne als solcher diirfte eine
AuBerung dieser Art jedenfalls auch auf Zustimmung im nicht-nationalsozialistischen
Publikum gestoBen sein. Nach 1933 vermischte sich die teilweise differenzierte
Argumentation der zwanziger Jahre iiber das »Volkstiimliche« in der Oper zu einer
Melange, in der das gesamte Meinungsspektrum der Republik seltsam verbunden war:
Das Propagandaministerium und Goebbels waren, wie Schrader, im wesentlichen der
Meinung, daB eine Volksoper einem leicht eingiingigen Singspiel entsprechen sollte;
aber wie Singer war auch diese Gruppe der Meinung, dal das Volksurteil, d.h. de
facto der Publikumszuspruch, dariiber entschied, ob ein Werk »volkstiimlich« (also
auch unterhaltend) und damit eine Volksoper sei. Ausgerechnet die radikale Gruppe
um Rosenberg vertrat hingegen - wie Bekker - die Meinung, daBl sich in einer
Volksoper die Gesamtheit des »Volks« manifestieren miisse**’. Der
Nationalsozialismus hatte auch hier nichts Neues zu bieten, sondern zehrte politisch
und ideologisch von einer in der Republik gefiihrten Debatte, deren Vorzeichen er nur

218Leipzig, die 'Musikstadt' - Leipzig, die Stadt ernster Bachpflege, in: Volkischer Beobachter
v. 7./8.7.1929.

2o F Miiller, Siegfried Wagner, ein Tondichter des deutschen Volkstums. Zu seinem
Geburtstage am 6. Juni, in: Volkischer Beobachter v. 5.6.1929.

22OVgl. Die Vermdhlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in diesem Band.
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vertauschte. Gerade aber diese Kontinuitit in der Argumentation sicherte ihm einmal
mehr, wenn nicht Zustimmung, so doch das Fehlen von Widerstand.



Die ideelle Tatscichlichkeit der Oper
Meyerbeers Opern in der Weimarer Republik

"Der sich seit langem ankiindigende Antisemitismus 16schte 1933 die Erinnerung an
den Menschen und an den Komponisten Meyerbeer mit brutaler Gewalt. Der
Kosmopolit wurde indiziert"' schrieb Heinz Becker zum AbschluB seiner Meyerbeer-
Monographie. Auch Frieder Reininghaus zog in einem Artikel eine direkte Linie von
der Wagnerschen und Schumannschen Kritik - die eine offen, die andere
unterschwellig antisemitisch - zu den antisemitischen Pamphleten der dreiBiger und
vierziger Jahre?, und fiihrte den Abbruch der Meyerbeer-Rezeption damit zum
wesentlichen Teil auf Antisemitismus und Nationalsozialismus zuriick.

Solche Annahmen - Becker und Reininghaus stehen nicht alleine® - sind nicht nur
aufgrund des Verlaufs der deutschen Geschichte naheliegend, sondern werden auch
durch die Tatsache suggeriert, daB 1932 eine der im 19. Jahrhundert populirsten
Opern Meyerbeers, Die Hugenotten, an der Berliner Staatsoper eine Neuinszenierung
erlebte, die spiter, vermutlich aufgrund nationalsozialistischen Drucks aus dem
Spielplan genommen wurde.

Wenn im folgenden versucht wird, die Sicht Beckers und Reininghaus' etwas zu
relativieren, dann, so sei gleich eingangs bemerkt, ohne die Absicht, die
antisemitischen Ausfille gegen Meyerbeer zu salvieren. Doch scheint, wie zu zeigen
sein wird, der Antisemitismus in der Weimarer Republik nicht alleine urséchlich fiir
das Verschwinden der Werke eines der bedeutendsten und noch um die
Jahrhundertwende vielgespielten Opernkomponisten von der Opernbiihne zu sein; der
'Fall Meyerbeer' ist in vielem weniger ein Ausnahmefall als typisch fiir die
Rezeptionsgewohnheiten des Opernpublikums der zwanziger und frithen dreiBiger
Jahre.

H. Becker, Giacomo Meyerbeer in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek 1980, 136. -
Zur Frage der formalen Indizierung vgl. die "Nachbemerkung" S. 172ff.

’F, Reininghaus, Tot oder wiedererweckt? Meyerbeers Opern auf den deutschen Biihnen nach
1945, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 6/1988, 4-10.

3 Auf weitere Belege kann hier deshalb verzichtet werden, weil die Meyerbeer-Forschung diese
Annahme - die auf den ersten Blick durchaus plausibel scheint - insgesamt teilt.
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Wer vom Ende der deutschen Meyerbeer-Rezeption in der Weimarer Republik spricht,
kann sich zundchst des statistischen Belegs fiir seine These nicht entheben. Hier soll
jedoch nur grob und an Beispielen ausgefiihrt werden, was sich genauer - aber wohl
nicht wesentlich aussagekriftiger - in umfangreicheren statistischen Zahlenreihen
quantifizieren lieBe*.

Ein Riickgang der Auffithrungen von Opern Meyerbeers deutete sich bereits vor
dem ersten Weltkrieg an. Ferdinand von Strantz, »Konigl. Operndirektor a.D.«,
bemerkte in seinem Opernfiihrer, in dem er alle GroBen Opern des Komponisten und
Dinorah bespricht, und der in der Auswahl ein ziemlich gutes Bild des
Opernrepertoires zur Zeit seines Erscheinens (1907) gibt, zu Meyerbeer: »Einer der
eigenartigsten Komponisten [...], dessen Opern die Welt elektrisierten [...] und auch
heute noch zu den Repertoire-Opern aller groleren Bithnen gehdren, wenngleich ihre
Zugkraft, in Deutschland vornehmlich, nachzulassen anfingt.«’

Nach einer Statistik, die Wolfgang Poensgen® Anfang der dreiRiger Jahre anfertigte,
war Meyerbeer im Repertoire zu Beginn des 20. Jahrhunderts gegeniiber dem 19.
Jahrhundert bereits stark abgerutscht, wobei in der folgenden Aufstellung allerdings
auch zu beachten ist, daB Wagner mit wesentlich mehr Werken vertreten war als
Meyerbeer (was indes fiir die meisten anderen vor Meyerbeer rangierenden
Komponisten - auch fiir Verdi und Puccini - wohl nicht galt). Fiir die Jahre 1901 bis
1910 ermittelte Poensgen folgende Auffilhrungszahlen (d.h. Anzahl der
Vorstellungen)’:

4Vgl. dazu auch F.-H. Kohler, Die Struktur der Spielpline deutschsprachiger Opernbiihnen von
1896 bis 1966. Eine statistische Analyse, Koblenz 1968. Kohler nimmt als Stichjahre 1896/97,
1906/07, 1916/17, 1926/27, 1936/37, 1942/43, 1956/57 und 1965/66. Dieses Schema ist fiir die
folgenden Darlegungen etwas zu grob, weil es die Entwicklung innerhalb der zwanziger Jahre
nicht erfalt. Kohler konstatiert (vgl. S. 36) bereits fiir die Spielzeit 1906/07, dal Meyerbeers
Opern nur noch mit unter 4% an der Gesamtzahl der Auffiihrungen beteiligt waren.

5F. von Strantz, Opernfiihrer, Berlin o.J. [1907], 243.

Oy, Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, Berlin 1934 [= Schriften der
Gesellschafft fiir Theatergeschichte 45], hier: 24.

"Es ist nicht ganz klar, ob bei Offenbach nur Hoffmanns Erzdhlungen gemeint ist, was moglich
ist, denn Poensgen behandelt die Operetten Offenbachs in anderem Zusammenhang.
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Wagner 17365
Verdi 6798
Lortzing 6714
Mozart 5129
Bizet 4040
C.M. v. Weber 3334
Puccini 2981
Thomas 2799
Offenbach 2645
Flotow 2654
Mascagni 2526
Gounod 2429
Leoncavallo 2375
d'Albert 2354
Meyerbeer 2207
Beethoven 1881
Humperdinck 1748

Unter den populérsten Opern waren: Carmen, Lohengrin, Tannhduser, Mignon und
Freischiitz. Die zwolf bestindigsten Opern in diesen Jahren waren nach Poensgen:
Tannhdiuser, Lohengrin, Mignon, Freischiitz, Martha, Der Fliegende Hollinder,
Troubadour, Carmen, Fidelio, Cavalleria Rusticana, Walkiire, Bajazzo.

Angesichts dieses Tatbestands ist es wenig verwunderlich, wenn Julius Kapp in
seiner Meyerbeer-Biographie schreibt, die Neueinstudierung der Afrikanerin 1916 an
der Berliner Hofoper habe so tiefgehenden Eindruck ausgeiibt, »daf3 man allen Ernstes
von einer Meyerbeer-Renaissance redete«®, und damit besttigt, daB Meyerbeer bereits
vor dem Ende des Weltkriegs kaum noch oder zumindest nur noch eingeschrinkt als
repertoirefahig galt.

Neuinszenierungen von Opern Meyerbeers nach dem Kriege blieben die
Ausnahme’. Und generell kann man feststellen, daB es gegen Ende der zwanziger
Jahre zu einem Ende des Repertoires der grand opéra gekommen ist'’. Sieht man sich
etwa die Zahlen fiir die Hamburger Oper an, stellt man fest, dal Robert der Teufel
1917, Der Prophet 1929 und Die Afrikanerin ebenfalls 1929 aus dem Repertoire
genommen worden waren''. Den klassischen statistischen "Ausreifer" bilden nur die

81. Kapp, Meyerbeer, Berlin 0.J. [1920], 139.

*Interessant ist in diesem Zusammenhang jedoch, dafl im Vergleich zu den Opern Meyerbeers
die Jiidin populdrer war (und zwar auch noch am Ende der zwanziger Jahre). Sie befand sich
1920 noch in etlichen Spielplanen und wurde 1920 z.B. in Hannover und Coburg, 1921 in
Braunschweig und Rostock neu inszeniert.

10%Was natiirlich nicht ausschlie3t, dal es hier und da noch zu Auffithrungen kam, die aber nicht
repertoireprigend waren.

"Nordstern und Dinorah waren schon 1880 bzw. 1883 aus dem Hamburger Repertoire
verschwunden.
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Hugenotten, weil es 1959 zu einer (wenig erfolgreichen) Neuinszenierung kam'?. Das
Gesamtbild in Bezug auf die Opern Meyerbeers korrespondiert mit dem in Bezug auf
die GroBlen Opern Aubers und Halévys, deren letzte Hamburger Auffithrung jeweils
in den Jahren 1931" (Stumme von Portici) und 1928'* (Jiidin) stattfanden®.

Aus Wenzels Zahlen'® der in Hamburg bis 1977 am meisten aufgefiihrten Opern
ergibt sich folgendes Bild (in Klammern jeweils der Auffiithrungszeitraum; in der
zweiten Spalte die Anzahl der Auffithrungen):

’Die Zahlen sind dem wirren Konvolut von J.E. Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper
1678-1978, Hamburg o0.J., S. 276 entnommen. - Zur Hamburger Neuinszenierung von 1959 vgl.
l]:{geéitréinghaus, Tot oder wiedererweckt? Meyerbeers Opern auf den deutschen Biihnen nach
13Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, 258.

14Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, 269.

'S Andere GroBe Opern der beiden Komponisten befanden sich in Deutschland ohnehin nicht im
standigen Repertoire.

16Wenzel, Geschichte der Hamburger Oper 1678-1978, 300.
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Hugenotten (1837-1959) 460
Prophet (1850-1929) 251
Robert der Teufel (1832-1917) 241
Afrikanerin (1866-1929) 231

Meyerbeers Werke nehmen somit die Plitze (in der Reihenfolge der Titel) 22, 44, 47
und 51 in der Auffiihrungsstatistik ein. Weiter unten auf der Skala befinden sich
durchaus populdre Werke, etwa Bellinis Norma und Nachtwandlerin, Offenbachs
Orpheus und andere. Diese Gesamtstatistik, die einmal mehr den Erfolg der
Hugenotten im 19. und frithen 20. Jahrhundert belegt, beriicksichtigt jedoch nicht die
Repertoireverschiebungen zu Ungunsten Meyerbeers, wie sie sich in den zwanziger
Jahren vollzogen und bei genaueren Statistiken deutlich werden.

Ich ziehe als Beispiel fiir ein kleineres Theater - und die iiberwiegende Anzahl der
deutschen Opernbiihnen waren kleinere Theater! - das Stadttheater Bamberg heran'’:
Zwischen 1870 und 1878 befanden sich drei Opern Meyerbeers im Spielplan
(Hugenotten, Afrikanerin, Robert der Teufel), die insgesamt 12 Auffiihrungen erlebten
(davon 8 mal die Hugenotten). Vor Meyerbeer rangieren Offenbach (22
Auffiihrungen'®), Lortzing (19), Verdi (15), Donizetti (16), Flotow (13); hinter
Meyerbeer Rossini (11), Auber (9, davon 3 mal die Stumme), Weber (8: nur
Freischiitz), Halévy (8: nur Jiidin), Wagner (7: Tannhduser und Lohengrin), und
andere. Sieht man von den das Bild etwas verfilschenden Operetten und Spielopern
ab, befindet sich Meyerbeer durchaus in der Spitzengruppe der aufgefiihrten
Opernkomponisten.

1879 bis 1885 hilt sich Meyerbeer auffithrungsstatistisch gesehen in der
Mittelgruppe': Lortzing (15), Suppé (12), Wagner (12), Verdi (9), Mozart (7),
Meyerbeer (6), Gounod (5), Flotow (5), Weber (5), Auber (4) u.a.

Fiir die Zeit von 1885 bis 1905 #ndert sich das Bild wie folgt: Lortzing (60),
Wagner (47), Verdi (35), Mozart (31), Suppé (23), Weber (21), Flotow (21), Auber
(19), Kepler® [?] (19: Trompeter von Siickingen), Donizetti (18), Rossini (17),
Beethoven (15), Offenbach (14), Bizet (14), Meyerbeer (13), Kreutzer (13: Nachtlager
in Granada); es folgen: Dellinger, Adam, Humperdinck, Nicolai, Kienzl, Thomas,
Halévy und andere. Selbst wenn man wieder die Spielopern und Operetten
ausklammert, ist Meyerbeer also bereits hoffnungslos abgeschlagen. Zwischen 1910
und 1916 wird in Bamberg dann lediglich der Prophet noch zweimal aufgefiihrt,
womit Meyerbeer unter den Opernkomponisten an drittletzter Stelle steht, nur noch

Die Zahlen nach G. Papke, Wenns lofft, donn lofft's. Die Geschichte des Theaters in Bamberg
von 1860 bis 1978. Alltag einer Provinzbiihne, Bamberg 1985, 354ff.

'8Es handelt sich bei den Zahlen jeweils um Gesamtangaben von Auffithrungen verschiedener
Werke.

"Es handelt sich hier und im folgenden jeweils nur um GroBe Opern Meyerbeers.

2OGem@int diirfte Nessler sein. Wahrscheinlich handelt es sich bei dem falschen Namen um
einen Ubertragungsfehler der Autorin aus der Deutschen Kurrentschrift.
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gefolgt von Kiinnecke (2 Auffiihrungen von Robins Ende) und Gounod (1 Auffithrung
des Faust).

Fiir die Zeit von 1916-1925 liegen fiir die Bamberger Oper leider keine Zahlen
vor?'. Die Tendenz geht aber in Bamberg dhnlich wie bei anderen Biihnen eindeutig
auf eine Ausweitung des zeitgendssischen Repertoires, zwangsldufig auf Kosten des
alten”. Zwischen 1925 und 1933 findet sich Meyerbeer nicht mehr im Repertoire
(wohl aber Halévys Jiidin mit 3 Auffiihrungen).

Umfrageergebnisse zeigen, dal Meyerbeers Verschwinden von der Opernbiihne in
der zweiten Hailfte der zwanziger Jahre nicht auf Intendantenwillkiir oder
Anfeindungen in der Musikpresse, sondern auf mangelnde Publikumsnachfrage
zuriickging: Bei einer Umfrage am Duisburger Stadttheater nach der beliebtesten Oper
oder Operette im Jahr 1930 wurden 224 Werke genannt. Davon besetzten die
Spitzenpositionen Aida, Lohengrin, Der Zigeunerbaron, Der Rosenkavalier, Oberon,
Der Ring des Nibelungen, Die Jiidin und Der Vogelhiindler”. Auf die - allerdings nur
von einem verhiltnisméBig kleinen Prozentsatz der Theaterbesucher beantwortete -
Frage (ebenfalls 1930 in Essen), »Welche Werke mochten Sie im Spielplan sehen?«
wurden an Werken des Musiktheaters genannt: Fidelio, Meistersinger, Tannhduser,
Fledermaus, Freischiitz, Dreigroschenoper™.

Dem entspricht, dal Meyerbeer in der Statistik der meistgespielten
Opernkomponisten der Spielzeit 1929/1930 keine Rolle mehr spielte. Fiihrend waren
Wagner, Verdi, Puccini, Mozart, Bizet und Richard Strauss™. Das gleiche 14Bt sich aus
der Opernstatistik August 1930 bis Juli 1931 von Wilhelm Altmann® ersehen: Danach
wurde die Afrikanerin noch auf 5 Biihnen gegeben (Aachen, Allenstein, Stddt. Oper
Berlin, Graz, Wiesbaden) und 33 mal gespielt (1929/30: 42 mal). Die Hugenotten
wurden auf 4 Biihnen (Basel, Hamburg, Karlsruhe, Wien) 19 mal gespielt (1929: 13).
Der Prophet auf 2 Biihnen (Stddt. Oper Berlin, Wien) 7 mal (1929: 14). Dagegen
wurde Halévys Jiidin auf 10 Biihnen 34 mal gespielt, 1929 war die Oper allerdings
noch 68 mal aufgefiihrt worden. Drei der Groflen Opern Meyerbeers wurden also
1929/30 insgesamt 59 mal aufgefithrt bei einer Gesamtzahl von 11539

2'Vgl. Papke, Wenns lofft, donn lofft's, 373-376. Die Ubersicht beschrinkt sich auf das
Schauspiel, zu dem irrtiimlich allerdings auch Korngolds Ring des Polykrates gezéhlt wird.
22V gl. Papke, Wenns l0fft, donn 16fft's, 245.

BMusik und Gesellschaft. Arbeitsblitter fiir soziale Musikpflege und Musikpolitik, 1. (und
einziger erschienener) Jg. 1930/31, als Reprint hg. v. D. Kolland, Berlin 1978, 27. Es geht aus
der Quelle nicht hervor, ob nur nach im Duisburger Repertoire befindlichen Opern gefragt
wurde. Offenbar handelte es sich jedoch um eine Umfrage, die sich auf die Oper iiberhaupt
bezog - wie die Nennung von 224 Werke zeigt -, um die folgenden Spielzeiten
publikumswirksam gestalten zu konnen.

“Musik und Gesellschaft, 92. Ebenfalls genannt wurde Faust. Da aber auch Werke des
Sprechtheaters angegeben wurden, diirfte es sich hierbei um Goethes Faust handeln, weil
Gounods Oper im allgemeinen unter dem Titel Margarethe gespielt wurde.

25Vgl. Zeitschrift fiir Musik 98 (1931), 60. Die Statistik nennt nur die fiihrenden Komponisten.
Die geringste genannte Auffiihrungszahl hat Richard Strauss mit 497 Auffithrungen. Meyerbeer
liegt in jedem Falle darunter.

2Zeitschrift fiir Musik 98 (1931), 948-968.
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Opernauffiihrungen im deutschsprachigen Raum (allerdings ohne Bayreuth)®’. Die
populédren Spitzenwerke kamen zum Teil auf weit iiber 200 Auffithrungen: Carmen
(407), Tannhduser (301), Freischiitz (295), Lohengrin (279), Zauberflote (277),
Cavalleria rusticana (264), Bajazzo (255), Troubadour (251), Madame Butterfly
(245), Hoffmanns Erzihlungen (242), Fliegender Holldnder (241), Tiefland (240),
Boheme (230), Fidelio (221), Waffenschmied (211), Zar und Zimmermann (211), Aida
(210), Meistersinger von Niirnberg (207), Tosca (202), Figaros Hochzeit (201). Die
populérsten Opernkomponisten waren demnach: Bizet, Wagner, Weber, Mozart, die
Veristen (Puccini, Leoncavallo, Mascagni, d'Albert), Verdi, Offenbach, Beethoven und
Lortzing. Vor der Afrikanerin fanden sich immerhin noch Opern wie Mignon (120),
Der Evangelimann (83), Salome (63), Wozzeck (47) und Iphigenie auf Tauris (35).
Paul Bekker muflte schon 1925 feststellen:

»Meyerbeer ist uns verlorengegangen. Wir bestaunen ihn wie einen Saurier [...], der einmal Herr
der Oper gewesen ist. Und wie wir nicht ahnen konnen, was vor Millionen von Jahren zum
plotzlichen Sauriersterben fiihrte, so wissen wir nichts iiber die Hintergriinde, die den Genius
Meyerbeers zu dem machten, was er darstellte, und was eigentlich seinen Abgesang verursachte.
[...] Je weiter wir uns von dem Zeitalter Meyerbeers entfernen, desto blasser wird sein
Nachruhm. Ein Verhédngnis, da man ihm so vernichtend mitspielt [...] Er hat es nicht
: 28
verdient.«

Immerhin gab es aber Mitte der zwanziger Jahre nach wie vor iiberwiegend aus der
Vorkriegszeit stammende Repertoireauffilhrungen von Meyerbeer-Opern, die aber
wohl von den Biihnen vollig vernachldssigt wurden, was den Eindruck des
Saurierhaften noch verstéirkt haben diirfte®.

*'DaB auch dsterreichische und Schweizer Biihnen mitgezihlt werden, fillt zahlenmifBig nur
gering ins Gewicht. Ebenso werden die Grundziige der Statistik kaum dadurch verfilscht, daf3
nicht-abendfiillende Werke jeweils als eine Auffithrung gezihlt wurden.

27it. nach B.W. Wessling, Meyerbeer. Wagners Beute - Heines Geisel, Diisseldorf 1984, 21.
Wie iiblich gibt Wessling keine Quelle an, so dafl das Zitat nicht verifiziert werden konnte.

S0 ist wohl die folgende Passage aus der 6. Auflage der Geschichte der Musik von Karl
Storck (Stuttgart 1926, 2. Bd., 284) zu verstehen (da Storck 1920 gestorben ist, diirfte die
Verinderung vom Bearbeiter Julius Maurer stammen): »Mehr noch als Marschner hat Wagner
der 'Grofen' Oper Abbruch getan. Halévys 'Jiidin' und Meyerbeers 'Hugenotten' und 'Afrikanerin’
halten sich aber immer noch, trotz schlechter Behandlung durch die meisten Biithnen.« 1922
lautete die gleiche Passage aus dem Uberblick iiber den »heutigen Opernbetrieb« noch: »Mehr
noch als Marschner hat Wagner der 'Grofen' Oper Abbruch getan. Alle Bemiithungen, Halévys
‘Jidin' und Meyerbeers 'Hugenotten' und 'Afrikanerin' als Musikdramen aufzufrisieren, wollen
nicht verfangen« (K. Storck, Die Musik der Gegenwart, 2. verbesserte Aufl., Stuttgart 1922, 59.
Es handelt sich um einen ausgekoppelten Separatdruck der 4. Auflage von Storcks Geschichte
der Musik). Wihrend man sich also vor dem Krieg - das diirfte der Zeitraum sein, den Storck
hier vor Augen hatte - bemiihte, die Meyerbeer-Opern formal zu modernisieren, d.h. durch
entsprechende 'Bearbeitungen', und sich dadurch doch noch eine gewisse Aktualitit der Opern
erwies, ist Maurer eher erstaunt iiber die Tatsache, dal Meyerbeer-Opern iiberhaupt sich noch
im Repertoire befinden und zeigt unwillentlich, dal sie wohl wenig mehr als gelegentliche
Liickenbiiler waren.
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Julius Kapp verstand denn auch seine Berliner Neubearbeitung der Hugenotten von
1932 als einen Rettungsversuch®. Zwar wurden dann 1933 die Hugenotten-
Auffithrungen der Staatsoper unter den Linden infolge der nationalsozialistischen
Machtergreifung abgesetzt’, aber es bleibt fraglich, ob ein solcher vereinzelter
Rettungsversuch Wirkung gezeigt hitte. Bezeichnenderweise schien eine
Wiederbelebung der Opern Meyerbeers nur bei griindlicher Bearbeitung méglich zu
sein®.

Ein Grund fiir das geschwundene Publikumsinteresse konnte in der sozialen
Veriinderung der Struktur der Opernbesucher im und nach dem Weltkrieg liegen™, die
dazu gefiihrt hatte, daB das noch im Kaiserreich 'kulturtragende' Publikum die
Opernhéuser nicht mehr dominierte und das neue Publikum an den Représentanten der
als iiberholt geltenden kaiserzeitlichen Kultur kein Interesse mehr hatte. Anfang der
dreiliger Jahre formulierte ein Wolfenbiitteler Musikliebhaber riickblickend ein - auch
fiir die Opern Meyerbeers fatales - Dilemma:

»Der Krieg bildet einen Einschnitt. Bisher waren Schaffende und Gesellschaft und Produkt eine
Einheit. Auch &ltere Musik wurde immer noch als zur Epoche gehorig empfunden. [...] Heute
werden grof3e Teile der fritheren Musik als Museumsstiicke empfunden, an deren Schonheit wir
uns genau so viel und genau so wenig erfreuen konnen, wie an einem alten Stilleben. Nur das
Stirkste der Alten lebt noch, wahrscheinlich, weil wir noch in ihm leben. Andererseits wird die
neue Musik nicht hoch genug gewertet, ja z.T. als minderwertig abgelehnt. Man wartet auf eine
Epoche neuen Kunstschaffens, das unbewuf3t immer den Vergleich mit der Vergangenheit

auszuhalten hat. [...] Die durch Inflation Depossedierten, zusammen mit den kultureaktionéren

Kreisen sind die einzigen, die hundertprozentig zu dem fritheren Kunstschaffen und seinen

Werten ja sagen. Dafiir haben sie wieder keine Verbindung und kein Verhiltnis zum Schaffen
der Gegenwart. Sie, die bisher die Triger der Entwicklung gewesen waren, sind aus dem
Kulturprozef3 ausgeschaltet, durch die Inflation, aus wirtschaftlichen Griinden, und durch die

Revolution aus politischen Griinden.«**

305, Kapp, Meine Neubearbeitung der "Hugenotten", in: Bldtter der Staatsoper [Berlin] 12
(1932), H. 7, 14: »Das Problem, die 'Hugenotten' fiir die heutige Opernbiihne zu retten, hief3,
den unverginglichen vierten Akt unangetastet zu lassen und alles andere so zusammenzudrdangen
und umzugestalten, dall es nicht mehr, wie im Original, dessen Wirkung lihmte.« - Vgl. auch
F. Garrecht, Zu einer Wiederbelebung der Oper Rossinis und Meyerbeers, in: Neue Zeitschrift
fiir Musik 118 (1957), 492: "Der gldnzende Ruhmesstern Meyerbeers fing bereits am Ausgang
des vorigen Jahrhunderts mehr und mehr zu verblassen an, um dann, nach einem letzten
Aufglithen, wohl endgiiltig in den dreiliger Jahren zu verloschen." Garrecht gibt leider keinen
Beleg fiir das "letzte Aufglithen". Moglicherweise meint er die Berliner Neuinszenierung.

3, Meyerowitz, Giacomo Meyerbeer, in: Musica 19 (1965), 10.

Das galt wohl schon fiir die 1910er Jahre; zumindest scheint Storcks oben zitierter Begriff des
»Auffrisierens« der Meyerbeer-Opern »als Musikdrama« darauf hinzudeuten.

33Vgl. dazu ausfiihrlicher Oper 1918-1933 in diesem Band.
3W. Jlberg, in: Musik und Gesellschaft, 252.
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Der 'Fall Meyerbeer' war insofern im Hinblick auf das Repertoire bereits einige
Jahre vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten erledigt’® und spielte deshalb
auch in der nationalsozialistischen Musikpresse quantitativ keine Rolle™.

35Vgl. auch K. Dussel, Provinztheater in der NS-Zeit, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte
38 (1990), 75-111, hier besonders 84: "Anders als die Operette hatte die Oper kein
'Judenproblem'. [...] Wirklich erfolgreich war unter ihnen nur ein Komponist mit einem seiner
Werke: Jacques Offenbach mit 'Hoffmanns Erzihlungen'. Sie allein standen zwischen 1919 und
1933 117mal auf den Programmen der untersuchten Biithnen." Dussel bezieht sich auf die
Biihnen von Bielefeld, Coburg, Dortmund, Ingolstadt und Karlsruhe.

307ur nationalsozialistischen Meyerbeer-Kritik vgl. auch J. Wulf, Musik im Dritten Reich. Eine
Dokumentation, Frankfurt/M. 1983, 338, 358, 400, 441, 444, 455. Es handelt sich im
allgemeinen aber entweder um 'historische' oder marginale Bemerkungen hédufig sonst nicht
bekannter Autoren (lediglich Abendroth bildet eine Ausnahme, der sich auf die Kappsche
Neubearbeitung bezieht). Meyerbeer steht - im Gegensatz zu Mendelssohn - nicht im
Mittelpunkt des nationalsozialistischen musikpolitischen Interesses.
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II

Doch was sind die Griinde fiir das Verschwinden der Opern Meyerbeers von den
deutschen Biithnen? Um es pointiert auszudriicken: Meyerbeers Opern wurden nicht
ein Opfer des politischen Umschwungs nach 1933, sondern der Novemberrevolution
und des politischen Umschwungs nach 1919, der allerdings das Verschwinden
Meyerbeers von den Spielpldnen wohl eher beschleunigte als verursachte.

Nach dem Krieg gab es eine intensiv und in allen Feuilletons gefiihrte Diskussion
um die Musik und ihre Rolle in der neuen Republik: man verlangte von der Musik,
eine staatspolitisch tragende und aufbauende Kraft zu sein; die Musik sollte - zum
mindesten aus der Sicht jener, die den Offentlichen Diskurs iiber Musik prigten -
kultureller Identitiitsstifter sein®’. Damit war jedoch der -in der Weimarer Republik
von allen Seiten immer wieder Kkritisierte - »kulinarische MusikgenuBB« als
Rezeptionshaltung nahezu ausgeschlossen. Musik und auch die Oper sollten, das galt
auch fiir dltere Werke, in irgendeiner Weise aktualititsbezogen sein, was gerade in
Bezug auf das nicht so schnell wie beim Schauspiel aktualisierbare Repertoire der
Oper zu einer Verschiebung des offentlichen Interesses auf das Inszenatorische
fiihrte®.

Diese zwei maligeblichen Grundziige des Diskurses - Identitétsstiftung und
aufbauende Kraft der Musik - hatten wesentliche Folgen fiir die 6ffentliche Diskussion
und mittelbar wohl auch fiir die Auffithrungspolitik der Biihnen. Im Groflen und
Ganzen spiegelt die damalige oOffentliche Diskussion in Tageszeitungen und
Musikzeitschriften aber eher einen allgemeinen BewuBtseinsstand wieder, als daf} sie
ihn oktroyierte: Zeitungen und Leserschaft wiren systemtheoretisch als
selbstreferentielles System mit hoher Selektionskompetenz gegeniiber dem System
Opernbetrieb zu charakterisieren.

Eine wesentliche Folge war, dal sowohl auf Seiten der nichtmonarchistischen
Konservativen® wie der Linken jene Musik, die das Kaiserreich repriisentiert hatte,
angefeindet wurde, was insbesondere fiir die Werke von Richard Strauss und Richard
Wagner galt.

Man lasse sich durch die hohen Auffithrungszahlen der beiden genannten
Komponisten in der Weimarer Republik nicht tduschen: Die Anfeindungen Wagners
und Strauss' blieben bis zum Beginn der dreiBiger Jahre Bestandteil des offentlichen
Diskurses iiber Musik, im Falle Wagners sehr zum Arger der Nationalsozialisten*’.
Der Komponist Friedrich Klose und mit ihm der Volkische Beobachter beklagten noch

37Vgl. Die Morder sitzen im Rosenkavalier in diesem Band.

38Vgl. auch J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Frankfurt 1988,
201ff. - Die teilweise wiitenden Angriffe in der rechten Presse, die die kulturelle Identitit in der
Tradierung {iiberkommener Formen gesichert wissen wollte, gegen modernistische

Operninszenierungen sind ein Symptom fiir diese Entwicklung.

39Vgl. zu diesen bzw. (genauer) der "Konservativen Revolution" K. Sontheimer,
Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik, Miinchen 1962 (4. Aufl.).

40Vgl. dazu auch die nationalsozialistische Dissertation von Th. Fiirstenau, Das Feuilleton der
Berliner Boulevardpresse von 1918 - 1933, Diss. masch., Berlin 1940, 147.
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1927 »den fritheren und neuerdings wieder bemerkbaren Widerstand gegen Wagner,
Berlioz und Liszt«"'. Da aber Wagner und Meyerbeer (wie zu zeigen sein wird) dem
verflossenen Kaiserreich zugeschlagen wurden, ist mehr als das Verschwinden
Meyerbeers von den Biihnen eigentlich die erneute Wagner-Welle erkldrungsbediirftig:
Die Diskussion um Strauss und Wagner war gleichermaflen ein Symptom wie eine
Ursache. Sie war Symptom dafiir, daB beide Komponisten aktuelle Komponisten
waren, um die zu streiten sich lohnte, und sie war Ursache dafiir, dal beide
Komponisten stindig im Gespriach waren und ihre Présenz somit nicht nur auf den
Biihnen, sondern auch diskursiv zementiert wurde*”. Was fiir Strauss eine
Selbstverstindlichkeit war, galt in gleichem Mafle fiir Wagner. Auch er wurde faktisch
in der offentlichen Diskussion als lebender Komponist behandelt, und nicht als
historisches, nur aus musealem Interesse auf den Biihnen prisentes Ereignis. Eine
solche diskursive Voraussetzung aber war in einer Zeit, in der immer wieder gefordert
wurde, Werke lebender Komponisten auf die Biihne zu bringen und die Spielpldne
auch in diesem Sinne umgestaltet wurden, eine wesentliche Voraussetzung fiir die
Rezeption der Werke und ihre Biihnenprédsenz. Diese diskursive Prisenz - wie sie etwa
auch bei Verdi durch Werfels Briefausgabe von 1926* oder seine Bearbeitung der

41Klose, zit. nach R. Zimmermann, Friedrich Klose und das Judentum in der Musik, Volkischer
Beobachter v. 10.10.1927. Vgl. auch Miss., Alljudas Kampf gegen Richard Wagner, in:
Volkischer Beobachter v. 29.12.1927.

“Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang {ibrigens, dal in den beiden auch im
Musikfeuilleton diskutierten philosophischen Werken der Zeit - Spenglers Untergang des
Abendlandes und Blochs Geist der Utopie - im ersteren Meyerbeer iiberhaupt nicht, im zweiten
nur am Rande erwihnt wird. Abgesehen von dem zweifelhaften Vergleich mit Richard Strauss
(vgl. unten) spielt Meyerbeer bei Bloch nur eine Rolle als Vorldufer Wagners in der deutschen
Musik: »Kurz vorher [vor Wagner] herrschte 6ffentlich durchaus noch das geschlossene Lied.
Aber nun kam von neuem wieder das vor sich Hinsingen zu Ehren. Wagner brachte eine vollig
neue Art von Melodie, oder richtiger gesagt, einen neuen Weg in Wald und lange vergessenes
Gebirge. Bis zu ihm war nur mehr die einfache homophon gesetzte Liedweise mit bescheidenem
Taktschlag als Melodie bekannt. Die minderen italienischen Gesinge oder noch besser, denn wir
reden hier von deutscher Linie, die Mendelssohnschen Lieder ohne Worte und die
Meyerbeerschen Arien machen diese verarmte Art vollig klar, die die homophone Begleitung
unter sich hidlt und deren stabiler, synkopenarmer Rhythmus fast jede anders geschlossene
Mehrstimmigkeit unterdriickt.« (E. Bloch, Geist der Utopie. Bearbeitete Neuauflage der zweiten
Fassung von 1923, ND Frankfurt/M. 1964 [= Gesamtausgabe 3], 97f. - die Passage ist identisch
mit der in der ersten Fassung). - Vgl. zu der Diskussion in der Musikpublizistik z.B. P. Bekker,
Musik und Philosophie, in: Frankfurter Zeitung v. 8.4.1919; A. Einstein, Oswald Spengler und
die Musikgeschichte, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 3 (1920/21), 30-32; H. Hartmann,
Spenglers "Untergang des Abendlandes" in seiner Beziehung zur musikalischen
Gegenwartslage, in: Musik und Gesellschaft, 201-206. -Es sei in diesem Zusammenhang auch
angemerkt, dafl die kaum erfolgten Neuinszenierungen der Opern fiir Meyerbeers Wirkung in
der Offentlichkeit auflerordentlich schédlich waren, auch wenn die Opern teilweise noch im
Repertoire waren, weil iiber Repertoireauffiihrungen im allgemeinen nicht in der Presse berichtet
wurde. Dies war ein weiterer wesentlicher Grund fiir Meyerbeers Verschwinden aus dem
offentlichen Diskurs. Um Wagner-Neuinszenierungen hingegen entstand stindig offentlicher
Streit zwischen rechten und linken Blittern, spitestens seitdem der Volkische Beobachter jede
im Ruch des Modernismus stehende Wagner-Inszenierung als »Schindung« denunzierte. Vgl.
z.B. H. Hespe, Eine unerhorte "Parsifal"-Schindung. Die Neuinszenierung im Bremer
Stadttheater - [...] - Der Gralstempel als Leinwandgeist - Die Karfreitagswiese als Sandhiigel,
in: Volkischer Beobachter v. 18./19.12.1927.

4374 nennen ist hier natiirlich auch der Werfel-Roman (Verdi. Roman der Oper) von 1925.
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Macht des Schicksals oder des Simon Boccanegra (und nichtzuletzt deren
Inszenierungen) durchaus vorhanden war - fehlte jedoch Meyerbeer.

Wenn ich hier mit der Strauss- und Wagner-Rezeption einen Erkldrungsversuch des
Riickgangs der Auffithrungen von Opern Meyerbeers begonnen habe, so um von
Anfang an die damaligen Priorititen klar zu machen: Meyerbeer spielte in der
aktuellen politischen, dsthetischen und musikpublizistischen Diskussion keine Rolle
mehr. Als Beispiel sei hier die Zeitschrift Die Musik genannt: Meyerbeers Name
erscheint nicht selten in musikhistorischen Artikeln, die im allgemeinen jedoch
anderen Komponisten, vornehmlich Wagner, gewidmet sind*. Eine Raritit ist die
Nennung des Namens im Zusammenhang des Besprechungsteils®. Im 21. Band der
Musik (1928/29) taucht Meyerbeers Name laut Register zum erstenmal weder im
Aufsatzteil noch im Rezensionsteil auf. Insgesamt ist dieser Befund symptomatisch:
Meyerbeer wird in der Weimarer Republik bereits als ausschlieBlich
musikgeschichtliches Phidnomen bewertet, und selbst das sekundir vermittelte
Interesse an diesem Phidnomen tendiert gegen Ende der Weimarer Republik gegen
Null. J.G. Prodhomme hilt 1928 in einem Bericht aus Paris fiir Die Musik - und zwar
bezeichnenderweise en passant in einem Artikel dessen eigentlicher Gegenstand
Angelo, ou le tyran de Padoue von Bruneau/Méré war - die »Formen« und »Formeln«
der »'groBen Oper' eines Meyerbeer« fiir »veraltet«*®. Gegen diese Bewertung hiitte
1928 wohl kaum jemand Einwinde erhoben.

I1I

Eine Ausnahme im deutschen offentlichen Nachkriegs-Diskurs gab es jedoch, in der
Meyerbeer - und zwar zu seinem Schaden - eine fast tragende Rolle in der
offentlichen Auseinandersetzung zukam: die Diskussion um die Berliner
Theaterreform. Es ist bezeichnend, daB3 die Meyerbeer-Opern im Zusammenhang mit
der Reform der Institution der Hofbiithnen, also in einem institutionellen und nicht
dsthetischen Diskurs-Rahmen, diskutiert wurden. In der vehement gefiihrten
Auseinandersetzung galt Meyerbeer als Symptom einer vergangenen Epoche, was ihm
umso mehr schadete als die Kontroverse um die Berliner Hofbiihnen stellvertretend
fiir die Gesamtproblematik der Hofbithnen und des Opernrepertoires nach dem Krieg
stand, und die Berliner Entwicklung nicht nur erheblichen Einfluf} auf alle anderen
Biihnen des Reichs ausiibte, sondern als maB3geblich betrachtet wurde.

1902 war Georg Graf von Hiilsen-Héseler (1855-1922) Intendant der Berliner
Hoftheater geworden und setzte bei den Inszenierungen eine konservative, prunkvoll-

“7B. I Kapp, Wagner-Meyerbeer. Ein Stiick Operngeschichte nach zum Teil
unveroffentlichten Dokumenten, in: Die Musik 16 (1923/24), 25-42; W. Nicolai, Ein
Freundschaftsbrief des jungen Wagner, in: Die Musik 17 (1924/25), 737-740.

#7 B. Die Musik 16 (1923/24), 364 u. 18 (1925/26), 219. Auf beide Besprechungen komme ich
noch zuriick.

*Die Musik 20 (1928), 465.
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reprasentative Linie durch, als deren wichtiger Bestandteil die Opern Meyerbeers
begriffen wurden: »Unter seiner [Hiilsens] Leitung erstickten alle kiinstlerischen Ideen
in der Uberladung mit #uBerlichem Glanz und Pomp [...] Die Echtheit der Kostiime
war viel wichtiger als die Echtheit der Empfindungen.«*’ Paul Bekker bezeichnete
1916 die Hoftheater zu Recht als »die dltesten Denkmailer vergangener
Gesellschaftsformen«*® und meinte, das Hoftheater als Institution sei »in den
Grundsitzen seiner Verfassung stets Hiiter der alten, tiberlebten Gesellschaftsordnung
geblieben«®.

Nicht in der Frankfurter Zeitung, deren Redakteur er war, sondern im Berliner
Vorwiirts lieB Bekker, der kurzfristig selbst als neuer Intendant im Gesprich war®,
nach dem Krieg die Republik wissen, was er iiber die Theaterorganisation dachte. Die
Berliner Hofbithnen sind fiir ihn die Inkarnation reaktionérer, autokratischer und
antisozialer Theater, »das Urbild des PreuSentums im einseitig schlechtesten Sinne des
Wortes«’'. Der neu zu berufende Intendant miisse, so Bekker, auch ein Programm
neuzeitlicher Kunstanschauung zustande bringen, um den Geist der Riickstindigkeit
auszumerzen.

Personifiziert wurde die alte Ara - fiir Bekker und den Vorwirts - in der Person
Hiilsen-Hiselers, dem »wilhelminischen Stabtriger« und dem »verhaBteste[n]
Vertreter des licherlichen kaiserlichen Kunstsystems«’’. Jede positive Beurteilung
seines Wirkens fiir die Hofbiihnen galt dem Vorwirts als »Konterrevolution in der
Kunst«., Da Hiilsens Wirken aber in erster Linie an dem von ihm aufgefiihrten
Repertoire gemessen wurde, wird die GroBe Oper und damit auch Meyerbeer nach
dem Weltkrieg fiir die Linke mehr oder weniger zu einem roten Tuch. Vorgeworfen
wurde Hiilsen vom Vorwdrts nicht nur sein Autokratismus, mangelndes soziales
Engagement und das Herabwirtschaften des Schauspiels, sonder auch, dafl die Oper

“"Eduard von Winterstein, zit. nach W. Otto, Die Lindenoper. Ein Streifzug durch ihre
Geschichte, Berlin 1980, 206.

“8p Bekker, Das deutsche Musikleben, Berlin 1916, 73.
49Bekker, Das deutsche Musikleben, 78.

In einer Vollversammlung des Personals Ende Juni 1919 wurde Max von Schillings als neuer
Direktor vorgeschlagen. Zur Debatte standen jedoch auch der interimistische Leiter Droescher,
Paul Bekker - und der frithere Generalintendant Georg von Hiilsen; vgl. Der Kampf um die
Leitung der Staatstheater, in: Vorwdrts v. 22.6.1919.

3p. Bekker, Die Berliner Staatstheater, in: Vorwdirts v. 27.3.1919.

52Vgl. Die Aera Hiilsen. Der Ruf nach der Konterrevolution in der Kunst, in: Vorwdrts v.
31.3.1919. - Am 10. November 1918 war der Monarchist Hiilsen-Héseler von seinen Amtern
zuriickgetreten, behielt aber seinen Einflufl nicht nur in Berlin, sondern im Reich insgesamt
dadurch, daf er nach wie vor Prisident des Deutschen Biihnenvereins, ja sogar seit 5. Juni 1919
Ehrenmitglied des Vereins war, und in dieser Eigenschaft an allen folgenden Berliner
Verhandlungen beteiligt war. Kurz nach Hiilsens Riicktritt beauftragte die preulische Regierung
Richard Strauss - der als Gegner Hiilsens bekannt war - und den Oberregisseur Georg Droescher
mit der vorldufigen Wahrnehmung der Intendanz-Geschifte. (Im Mirz 1919 wihlte das
Ensemble dann vorldufig Droescher zum Intendanten, woraufhin Strauss seinen Riicktritt
einreichte.) - Hiilsen behielt also vorerst seinen Einflul auf das deutsche Theatergeschehen
(auch der preuBlische Kunstminister konnte ihn nicht ignorieren), was die heftigen Angriffe
gegen Hiilsen und seine vergangene Repertoirepolitik erklirt.

3Die Aera Hiilsen. Der Ruf nach der Konterrevolution in der Kunst.
*Die Aera Hiilsen. Der Ruf nach der Konterrevolution in der Kunst.
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zum reprasentativen Ausdruck des Absolutismus geworden sei. Ziel sei die prunkvoll
ausgestattete Auffiihrung GroBer Opern gewesen:

»Aber die Oper! Ja, die Oper. Sie war der getreueste Ausdruck des reprisentativen
Absolutismus. Die groBe Oper’® mit echtem Prunk und verschwenderischer Ausstattung, die
Hunderttausende fiir Sardanapalien vergeudete, war das Leitziel. Gewil}, man hatte den 'Zirkus
Hiilsen', wie Hans v. Biillow den Betrieb eines fritheren Hiilsen mit schlagendem Witz
gekennzeichnet hatte, Wagner 6ffnen miissen. Aber die verdiente klassische Darstellung fand
der weltbeherrschende Opernheros in der kgl. Oper keineswegs. Die eingestandene Sehnsucht
ging nach Meyerbeer. Muf} hier die Skandalgeschichte des 'Rolands von Berlin' und der
Indianer-Opern erneuert werden?«>°

Noch 1927 wurde die Auffithrung des Propheten in der Roten Fahne zum Beleg fiir
den »reaktioniren Kurs der Stidtischen Oper«’’ erklirt und kritisiert, mit der Oper
werde »die Geschichte entstellt und die Revolution verhdhnt«’®. Ein anderer Rezensent
hielt den Text Scribes fiir »albern-konterrevolutionér«™.

In den Zusammenhang der Diskussion iiber die Berliner Hoftheater fillt auch
Bekkers Kritik in einem in der Frankfurter Zeitung erschienenen Offenen Brief an
Droescher und Strauss: Der Spielplan Hiilsens

»hat nicht nur die zeitgendssische Produktion wahrhaft schandmifig vernachldssigt, er hat auch
die Pflege der Werke Glucks und Mozarts verfallen lassen, er hat die deutsche romantische Oper
ignoriert oder sie giinstigenfalls verballhornt, er hat die wertvollen Schopfungen des Auslandes
geflissentlich iibersehen. Was verdanken wir Herrn v. Hiilsen? Eine Meyerbeer-Renaissance!

Man braucht kein blindwiitiger Hasser Meyerbeers zu sein und wird doch sagen miissen, daf3 die
Art, wie Meyerbeer unter Herrn v. Hiilsen in Berlin kultiviert wurde, ein Hohn auf jedes
kiinstlerische Anstandsgefiihl war. Dieser ldcherliche Kulissenzauber aber, verbunden mit einer

widerwirtigen Pflege des Starsystems, war das Charakteristikum der Aera Hiilsen. Ihrem Wesen
nach wurzelte sie in den Kunstanschauungen des franzosischen zweiten Kaiserreichs. Nur hatten
diese doch noch den Vorzug der Originalitit, wihrend Hiilsen bestenfalls als dilettantischer
Epigone jener Zeit der 'GroBen Oper' angesprochen werden kann.«%

War Meyerbeer fiir die Linken - vermittelt durch einen nicht vom Komponisten zu
beeinflussenden inszenatorischen und repertoirecharakterisierenden Tatbestand - ein
monarchistischer Preufle, so konnte er fiir die nationalistischen Rechten wie Paul
Marsop ein »Welscher«®' sein, was in einer Zeit des zunehmenden Nationalismus zur

>>Das ist durchaus als Gattungsbegriff zu verstehen, wie die folgenden Sitze belegen.
®Die Aera Hiilsen. Der Ruf nach der Konterrevolution in der Kunst.

377it. nach W. Kaden, Signale des Aufbruchs. Musik im Spiegel der "Roten Fahne", Berlin
1988, 117.

58Kaden, Signale des Aufbruchs, 117.
7it. nach Kaden, Signale des Aufbruchs, 269.

%p_ Bekker, Offener Brief an die Leiter des Berliner Opernhauses Dr. Richard Straufs und
Georg Droescher, in: Frankfurter Zeitung v. 17.8.1919.

olp. Marsop, Schauspiel und Oper im neuen Deutschland. 1., in: Miinchner Neueste Nachrichten
v. 26.9.1919. - Vgl. die ausfiihrlichen Zitate aus diesem Artikel in Oper 1918-1933 in diesem
Band.
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Ablehnung seiner Werke fithren mufite, zumal Meyerbeer das Attribut »volkstiimlich«
nicht zugestanden wurde®.

IV

Mit einiger Wahrscheinlichkeit erkldrt sich die an den Auffithrungszahlen der
zwanziger Jahre ablesbare Bevorzugung Wagners® vor Meyerbeer zum Teil auch aus
dem politisch-adsthetischen Identifikationsangebot der Opern. Und genau dies konnten
die Werke Meyerbeers nicht liefern, dessen Stil als »deutsch in der Harmonik,
italienisch in der Melodik, franzosisch in der Rhythmik«64 verstanden wurde, eine
Charakterisierung, die in immer neuen Formulierungen aufgegriffen wurde und
schlieBlich zum Vorwurf des »Internationalismus« fiihrte®.

So wird in der sechsten, von Julius Maurer ergidnzten und herausgegebenen
Auflage von Karl Storcks Geschichte der Musik, erschienen 1926 in Stuttgart, eine
unter konservativen Autoren weit verbreitete und letztlich auf Wagner und
Schumann®  zuriickgehende Meinung verbreitet’: Zwar diirfe man bei aller
Gegnerschaft zu Meyerbeer nicht verkennen, daf er einer der »groBten dramatischen
Konner«®® sei.

»Im allgemeinen aber hat Meyerbeer seine riesigen Gaben nur in unkiinstlerischem Geiste
verwertet; seine Musik war nicht mehr Bestandteil des Dramas, sondern ebenso Dekoration, wie
die Ballettszenen, die pomphaften Aufziige und Massenhdufungen. Alles ist auf duBere
Wirkung, auf den Theatereffekt im bosesten Sinne des Wortes berechnet, nichts ist die Folge
innerer Notwendigkeit. Gerade die blendende Form, das hervorragende technische Kénnen
Meyerbeers, haben diese innere Schwiche seiner Werke nur zu geschickt verhiillt, so da3 sie mit

pie Frage, ob in der Debatte iiber Volkskonzerte, Volksopern und »volkstiimliche« Musik
jeweils antisemitische Untertone mitschwingen, kann hier nicht diskutiert werden. Es ist jedoch
grob anzudeuten, daBl der "Volks"-Begriff der Weimarer Republik nicht mehr inhaltlich
identisch ist etwa mit jenem in Wagners Oper und Drama. Die Debatte um volkstiimliche
Konzerte bzw. volkstiimliche Musik drehte sich in erster Linie darum, ob jenen soziokulturellen
Schichten, die bisher vom Konzert- und Opernbesuch ausgeschlossen worden waren, die
'Hochkultur' zuginglich gemacht werden sollte, oder aber ob eine Art 'Volkskultur von unten'
die bisherige Hochkultur ablosen sollte. Diese Debatte war in erster Linie eine politisch-soziale,
in der ein antisemitisches Ressentiment kaum eine Rolle spielte.

%Trotz weiterhin sinkender Auffithrungszahlen, die aber - im Gegensatz zu denen von
Meyerbeer-Opern - langsam und nicht drastisch zuriickgingen.

4Strantz, Opernfiihrer, 243.

®Vgl. zu dieser Kritik im 19. Jahrhundert auch C. Dahlhaus, Motive der Meyerbeer-Kritik, in:
Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz 1978, 35-41.
66Vgl. dazu M. Walter, "Man iiberlege sich nur Alles, sehe, wo Alles hinauslduft!" Zu Robert
Schumanns "Hugenotten"-Rezension, in: Die Musikforschung 36 (1983), 127-144.

"Storck, Geschichte der Musik, 2. Bd., 113f,

68Storck, Geschichte der Musik, 2. Bd., 114; Storck féhrt fort: »Und wo aus dem Gang der
Handlung eine Szene entsteht, die innerlich voll wahren Lebens ist - man denke z.B. an das
grofle Duett zwischen Valentine und Raoul in den 'Hugenotten' - hat er auch wirklich
Ergreifendes geschaffen.« - Auch Schumann hatte das Duett positiv bewertet.
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ihrem glinzenden AuBeren das Empfinden und die Urteilsfihigkeit weitester Kreise auch in
Deutschland getriibt und verdorben haben.«*

Zwar wird hier das »Unkiinstlerische« Meyerbeers bereits als historisches Faktum
referiert. Aber Meyerbeer wird gleichzeitig zum Verfiihrer »weitester Kreise«, so daf}
der - erkldrungsbediirftige - Erfolg der Opern Meyerbeers im 19. Jahrhundert negativ
in Bezug auf die aktuelle Gegenwart (und nicht die vergangene Gegenwart Schumanns
oder Wagners) begriindet wird, wodurch Meyerbeers Opern tendenziell und sekundir,
aber gerade infolge ihrer geschichtlichen Wirksamkeit wieder enthistorisiert werden.

Es handelt sich bei der zitierten Passage jedoch um den Schluf von Storcks
Argumentation. Begonnen hatte er damit, daB er das Judentum - als »Stammestum«"
verbrdmt - von Halévy und Meyerbeer hervorgehoben und zum Differenzkriterium zu
Rossinis Tell und Aubers Stummer gemacht hatte. Dieses »Stammestum« sei fiir »die
Entwicklung des Opernstils zu einem internationalen Gemisch, bei dem der Effekt
einziger Gebieter ist« verantwortlich. Die »Internationalitét« sei jedoch nicht mit dem
»Universalismus« deutscher Musiker wie Hindel oder Mozart zu verwechseln, die die
Errungenschaften der fremden Musik innerlich verarbeitet hitten. Im weiteren wird
dann nicht mehr auf Halévy eingegangen, sondern Meyerbeers Lebenslauf und die
verschiedenen Stile seiner Opern als Beleg fiir die »Internationalitdt« angefiihrt. Um
in Paris Erfolg zu haben, habe Meyerbeer Elemente der »deutschen Romantik«”' auf
die Grofle Oper iibertragen.

Diese Argumentation bewegt sich scheinbar noch ganz in den Bahnen des 19.
Jahrhunderts’, ist aber auch als aktuelle Polemik gemeint. Man erinnere sich nur an
die Invektiven Pfitzners gegen den »Internationalismus«’. Allerdings war der Begriff
der Internationalitdt durchaus doppeldeutig und als schierer Begriff zumindest bei der
Linken nicht negativ besetzt, was sich auch in der Kontroverse Pfitzner - Bekker
gezeigt hatte, weshalb Alfred Heufl 1922 eine Klarstellung in seinem Sinne versuchte:

»So hat in unserer Zeit der Begriff international heute eine Bedeutung erhalten, die das nationale
Moment entweder vollig ausschlieit oder ganz in den Hintergrund treten 146t. Diese Auffassung
von international, die auf dem Gebiet des Rechts, des Handels usw. zu Recht bestehen mag,
stellt sich in kultureller Beziehung als liberaus verwirrend heraus, was ohne weiteres ersichtlich
ist, wenn wir daran erinnern, ob denn wirklich die Begriffe international und national
Gegensitze seien, und nicht vielmehr international eine ins Grofle, iiber das Nationale
hinausgehende Erweiterung des Begriffs national. Aber gerade diese Bedeutung sucht man nicht

69Storck, Geschichte der Musik, 2. Bd., 114.

"Storck, Geschichte der Musik, 2. Bd., 113.

"IStorck, Geschichte der Musik, 2. Bd., 114.

72Vgl. Dahlhaus, Motive der Meyerbeer-Kritik.

73Vgl. H. Pfitzner, Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz. Ein Verwesungssymptom?,
Miinchen 1920 (2. Aufl.), 124ff. - Zum éasthetischen Aspekt des sich an Pfitzners Broschiire
anschlieBenden Streits vgl. R. Ermen, Musik als Einfall. Hans Pfitzners Position im dsthetischen
Diskurs nach Wagner, Aachen 1986; zur historischen Ambivalenz des Pfitznerschen
Antisemitismus im Zusammenhang mit Wagners Judentum in der Musik vgl. M. Walter, Effects
without causes but with consequences. Anti-Semitism in music journalism, in: Wagner 9 (1988),

33-44.
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in dem Wort international, vielmehr verbindet man mit ihm, z.B. mit der Bezeichnung
internationale (jiidische) Gesinnung, einen scharfen Gegensatz zu national (nationaler
Gesinnung), kurz, die beiden Begriffe schlieen sich in kulturellem Sinne aus. Auf diese Art
konnte es auch nur geschehen, wenn ein Pfitzner in seiner Schrift 'Die neue Asthetik der
musikalischen Impotenz' diesen Gegensatz mit der Bezeichnung 'deutschnational empfindend'
und 'jiidisch international empfindend' noch schirfer zum Ausdruck bringt, Bekker aber in seiner
Erwiderung (Kritische Zeitbilder, S. 325™) dazu gelangt, in natiirlich satirischem Sinne Schiller,
Beethoven und Mozart als Kronzeugen fiir den 'jiidischen Internationalismus' anzurufen, was
klar genug zeigt, dal das Wort Internationalismus, wie es nun einmal gebraucht wird, in der
Kunst eine ungemeine Verwirrung anstiftet.«”

HeuB schligt darum vor, »international« durch »Weltbiirgertum« zu ersetzen und fiigt
hinzu:

»Solche Komponisten aber, die man ihrem Wesen und ihrer Entwicklung nach als international
bezeichnen konnte, wie vor allem Meyerbeer, haben von jeher Widerspruch erregt. Aber
weltbiirgerliche Meister der Tonkunst haben wir, solche, die sowohl auf deutschem,
italienischem oder franzdsischem Mutterboden stehen und von diesem aus sich die Welt erobert
haben.«

Auf den ersten Blick scheinen die zitierten Passagen eindeutig. Sie sind es aber nur im
Hinblick auf die extreme Rechte, die spdter nahtlos den Anschluf an den
Nationalsozialismus finden sollte, in dem der »Mutterboden« dann als
unterschiedlicher »volklicher«’® Ursprung begriffen wurde.

Es ist aber nicht zu iibersehen, dafl Heuf' Artikel eben aus dem diskursiv noch
nicht (oder nicht mehr) eindeutig festgelegten Bedeutungsgehalt von »international«
resultiert. Auf der Linken, wie etwa bei Bekker, der politisch in den Anfangsjahren
der Republik wohl dem &ufersten linken Fliigel der SPD zuzurechnen ist, war
»international« ohnehin positiv besetzt. Aber auch der prominente, nicht gerade linke
Leipziger Musikkritiker Max Steinitzer schreibt nur kurz nach dem Heuf3schen Artikel
in einem Aufsatz iiber den unbekannten Strauss in der Einleitung:

»Durch die groen Entwicklungslinien, deren vorlaufigen oder endgiiltigen Abschlufl Richard
Straufl bildet, findet man seine Kunst in Wechselbeziechung mit der internationalen, d.h.

74Vgl. P. Bekker, Impotenz oder Potenz? Eine Antwort an Herrn Professor Dr. Hans Pfitzner,
in: P. Bekker, Kritische Zeitbilder, Berlin 1921, 310-326 (Der Artikel war urspriinglich 1920
in der Frankfurter Zeitung erschienen. Auf S. 325 heifit es: »Der 'jiidische Internationalismus',
fiir den ich in meiner Kunstkritik eintrete [...] ist der ndmliche jiidische Internationalismus, dem
die beiden Gesinnungsjuden Schiller und Beethoven huldigten, als sie ihr 'seid umschlungen,
Millionen, diesen Kuf3 der ganzen Welt' sangen, ist derselbe jiidische Internationalismus, dem
der Gesinnungsjude Mozart den Menschheitstempel seiner 'Zauberflote' baute.« Das war
natiirlich keineswegs satirisch gemeint, sondern sollte die Pfitznersche Polemik ad absurdum
fiihren. Weiter oben hatte Bekker Pfitzners Gesinnung als »hysterischen Nationalismus«
bezeichnet.

>A. HeuB, Weltbiirgertum und Internationalitiit in der Tonkunst, in: Zeitschrift fiir Musik 89
(1922), 113.

76Vgl. z.B. Herbert Gerigks wohlmeinende (!) Beurteilung Strawinskys aus dem Jahr 1939 in:
Nationalsozialistische Monatshefte 10. Jg. (1939), 86f.
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italienisch-franzosisch-deutschen Musikgeschichte. Es sind die Linien der zunehmenden
literarischen Vergeistigung, die zu ihm {iber Schumann-Liszt fiihren, die musikdramatische tiber
Weber-Wagner, die orchestertechnische iiber Berlioz-Meyerbeer-Wagner. Als international gilt
auch im allgemeinen BewuBtsein der Dirigent und der Tonsetzer Strauf.«’’

Strauss' Internationalitit wurde in der Weimarer Republik im sogar iiberwiegend
positiv gewertet, weil sich darin die Bedeutung der Deutschen als Kulturnation
manifestierte. In den Anfangsjahren der Weimarer Republik hitte die Attribuierung
von »international« den Auffilhrungen von Meyerbeer-Opern nicht unbedingt
geschadet, ja ihn in den Augen der kulturbestimmenden Linken sogar attraktiv machen
konnen. In Wahrheit war das Problem jedoch vertrackter, denn gerade ein Autor wie
Ernst Bloch konnte - wenn auch unausgesprochen - im Geist der Utopie aufgrund des
beide charakterisierenden Begriffs des »Internationalismus« Strauss und Meyerbeer in
einem wenig schmeichelhaften Vergleich, der als Vorabdruck in der Musik erschien,
verquicken:

»Mahler ist deutsch, oder will wenigstens durchaus als deutscher Musiker gelten, was ihm
freilich nicht gelingt, denn das ist wahrhaftig Judentum in der Musik, jiidisches Weh und
judische Inbrunst; und Straul muB es sich gefallen lassen, mit Meyerbeer verglichen zu werden.
Es hilt sehr schwer, iiber ihn [sc. Strauss] ins reine zu kommen. Er ist gewo6hnlich, und man
sieht in ihm einen betriebsamen Mann, der zu genieen und das Leben zu nehmen weif3. Aber
dafiir und trotzdem ist Strau} im hochsten Grade gute Gesellschaft. Er ist auch dort, wo er
nichts als schlau ist und Modeerfolge komponiert, mitten im entsetzlichsten Kitsch, durchaus

Oberschicht mit freien, spielenden, souveridnen, weltlaufigen Manieren, aus denen jede Spur des

alten deutschen Kleinbiirgertums verschwunden ist. Er ist weiterhin gesinnungslos und nimmt

sein Material, wo er es findet; aber zuzeiten findet er auch etwas Gutes, in dem Vertrauen auf
seine miihelose, unbedenklich und an sich vollig naive Freude am Musizieren; [...]«78

Angesichts solcher Vergleiche half es wahrscheinlich wenig, wenn Paul Bekker Bloch
grundsitzlich bescheinigte, daf} seine Musikphilosophie

»sich Satz fiir Satz, Seite fiir Seite als eine derartige Mischung von Unwissenheit gegeniiber der
behandelten Materie, Unselbstdndigkeit des Urteils und Unfruchtbarkeit der Betrachtung erweist,

daB man sie, gemessen an der Arroganz, mit der der Leser hier 250 Seiten hindurch im Kreise
herum gefiihrt wird, als den widerlichsten Humbug bezeichnen muf}, der dem deutschen

Publikum seit langem aufgetischt worden ist.«

""M. Steinitzer, Der unbekannte Strauf, in: Die Musik 16 (1923/24), 653.

3, Bloch, Mahler, Strauss, Bruckner, in: Die Musik 15 (1922/23), 665. Es handelt sich um
einen Vorabdruck aus der 1923 erschienenen zweiten Fassung des Geist der Utopie (vgl. E.
Bloch, Geist der Utopie. Bearbeitete Neuauflage der zweiten Fassung von 1923, ND
Frankfurt/M. 1964 [= Gesamtausgabe 3], 89ff.) Die Stelle entspricht inhaltlich der &lteren
Fassung von 1918. Eine wesentliche Anderung findet sich nur in dem mit »Er ist gewohnlich«
beginnenden Satz. 1918 hiel es: »Er ist gewohnlich und man sieht in ihm einen neuen
Kiinstlertyp, der Schiller entsetzt hétte und dem er die Wiirde der Menschheit nicht in die Hand
gegeben hiitte.« (E. Bloch, Geist der Utopie. Faksimile der Ausgabe von 1918, Frankfurt/M.
1971 [= Gesamtausgabe 16], 123).
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Das Niveau von Blochs Urteilen entspreche »dem eines revolutiondr infizierten
Caféhaus-Stammtisches«”. Aber auch der »Caféhaus-Stammtisch« konnte schlieBlich
nicht iibersehen, dal es doch erhebliche stilistische Beriihrungspunkte zwischen
Strauss und Meyerbeer gab®. Und gerade weil Bloch eklektisch kompilierte, kann er
hier als Beleg fiir eine weitverbreitete, wenn auch ungerechtfertigte, Attitiide
herangezogen werden®'.

Mehr als der Vorwurf des Judentums und der Internationalitidt diirfte Meyerbeer
jedoch geschadet haben, daf seine Nationalitédt in den Augen der meisten Kritiker und
wohl auch des Publikums infolge des musikalischen Stils nicht eindeutig definierbar
war, oder ihn in den Ruch des Franzosen (und zwar des geschiftstiichtigen Franzosen)
brachte.

Karl Blessinger, der im Nationalsozialismus bekanntlich mit einem antisemitischen
Traktat hervorgetreten ist*’, zidhlte Meyerbeer 1919* in einem Buch, das noch
keineswegs von seinem spiteren wiitenden Antisemitismus, sondern eher von einem
zwar deutschnationalen, aber antimonarchistischen und reformatorischen Elan erfiillt
ist, zwar zutreffenderweise zu den Komponisten der franzosischen GroBen Oper, was
jedoch faktisch bedeutet: aufgrund stilistischer Kriterien zu den franzdsischen (und
nicht deutschen) Komponisten. Die Grofle Oper habe einen »geradezu vergiftenden
EinfluB auf den deutschen Geist gehabt«.* Verantwortlich machte er dafiir den
»franzosischen Nationalcharakter«: kapitalistischer Geist, die bloBe Einstellung auf
den Effekt (hier wird natiirlich Wagner zitiert), ein Hervortreten der Erotik (»in allen
ihren Formen, auch den abstoBendsten, zu denen vor allem die den Franzosen so
vielfach innewohnende sadistische Grausamkeit gehort«), Ausstattungs-Prunk, Ballett,
»schwiile Sinnlichkeit«, »routinierte Oberfldchlichkeit« wird der Musik zugeschrieben.
Mit einem Wort: diese Musik »ist nicht mehr als gewohnliche Unterhaltungsmusik,
die aber der Unterhaltungsmusik friiherer Zeiten nicht gleichwertig ist.«*

Die eigentliche Zielrichtung der Kritik ist aber durchaus die Musikkultur des
Kaiserreichs und nicht Meyerbeer als Person, denn Blessinger kritisiert die baldige
Uberflutung Deutschlands mit der Musik der grand opéra, die die Deutschen in

p_ Bekker, Musik und Philosophie, in: Frankfurter Zeitung v. 8.4.1919. Bekker bezieht sich
hier auf die erste Fassung des Geists der Utopie.

**Vgl. E. Krause, Richard Strauss. Der letzte Romantiker, Miinchen 1979, 148, 404. Krause,
103, glaubt im iibrigen, daf Strauss' Titulierung Werner Egks als »Meyerbeer dieses
Jahrhunderts« nicht abwertend gemeint gewesen sei, was stimmen mag, wenn man bedenkt, daf
Strauss auch Werke Meyerbeers als Bestandteil eines »Opernmuseums« gesichert wissen wollte
(vgl. ebd., 445).

8Wie bedenkenlos Bloch beim Kompilieren war, erweist sich auch daran, dal er Schriften des
politisch rechtsauen stehenden Karl Grunsky heranzog.

82K Blessinger, Mendelssohn, Meyerbeer, Mahler: drei Kapitel Judentum in der Musik als
Schliissel zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Berlin 1938. Eine zweite Auflage erschien
1944 (ebenfalls in Berlin) unter dem Titel Judentum und Musik. Ein Beitrag zur Kultur- und
Rassepolitik. Vgl. dazu M. Walter, Effects without causes but with consequences.

k. Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart und ihre Losung, Stuttgart o.J.
[1919], 26f.

84Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 26.
85Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 27.
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Scharen der ernsten Musik abspenstig gemacht hitten. Die deutschen Hofopern, vor
allem Berlin, seien zu Filialen der Pariser Opéra geworden. Was Blessinger beklagt,
ist die angeblich kulturzerstorende Wirkung der franzésischen grand opéra. Meyerbeer
ist zwar deren wichtigster Komponist, aber doch nur einer neben »Hérold, Halévy,
Auber«*®. Nicht daB Blessinger Meyerbeer 'biographisch' fiir einen Franzosen hilt, er
spricht ihm explizit deutsches Wesen auch nicht ab, aber - und das diirfte der
entscheidende Punkt sein - er spricht Meyerbeer die Qualitit des "deutschen" auch
nicht zu und verriihrt in einer fiir die zwanziger Jahre typischen Weise stilistische
Merkmale der Opern mit deren Wertung, Rezeption, der Institutionengeschichte und
aktueller, aber auf der Musikgeschichte basierender Kulturkritik zu einem schwer
durchschaubaren Brei, der inhaltlich auf die Biographie und Person Meyerbeers
zurlickfillt. Auch hier muf3 aber bemerkt werden: Blessinger strebt (noch) nicht an,
Meyerbeer zu diskreditieren, sondern duflert im Grundsatz eine allgemein verbreitete
Stimmung, deren Ursachen nur vage zu bestimmen, aber sicher in den von Blessinger
angefiihrten Punkten zu suchen sind.

Schon in den Kriegsjahren hatte die Frage der schwankenden Nationalitit sowohl
auf franzosischer wie auf deutscher Seite eine gewisse, vorerst noch folgenlose
Relevanz gehabt. So beschloB3 im Dezember 1914 der Deutsche Biihnen-Verein,

»die Werke der Komponisten, die ihrer Staatszugehorigkeit nach den kriegfithrenden Michten
angehoren, nicht vom Spielplan auszuschliefen, falls die Opern zu den klassischen
Meisterwerken zu rechnen, weil die Komponisten verstorben oder Tantiemenanspriiche nicht
mehr erhoben werden konnen.«*’

Diese merkwiirdige Definition dessen, was ein »klassisches Meisterwerk« sei, hatte in
der Praxis zunichst fast keine Auswirkungen und bedeutete, dal der Opernspielplan
so blieb wie er war. Werke Bizets, Halévys, Aubers, Massenets »und von dem
Halbfranzosen Meyerbeer«® - die Formulierung stammt bezeichnenderweise aus der
Nachkriegszeit - blieben vorldufig weiterhin im Spielplan®’. Immerhin zeigt die letzte
Formulierung aber doch die Problematik einer Biographie und einer musikalischen
Stilistik wie sie Meyerbeer aufzuweisen hatte. Wer es etwas freundlicher formulierte,
titulierte Meyerbeer als Deutsch-Franzosen®™. Andere aber rechneten die Werke

86Blessinger, Die musikalischen Probleme der Gegenwart, 26.
877it. nach Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 51.
88Poensgen, Der deutsche Biihnen-Spielplan im Weltkriege, 51.

YErst 1915 erfolgte ein tatsidchliches Verbot von Werken, deren (lebende) Autoren aus den
»Feindstaaten« stammten (vgl. Schondienst, Geschichte des Deutschen Biihnenvereins, 243). Im
Hinblick auf die Oper waren dadurch (wenn auch eher theoretisch) vor allem die italienischen
Veristen betroffen. Der Boykott von Werken Puccinis Ende 1914/Anfang 1915 - also vor dem
Verbot - beruhte auf einem Irrtum (vgl. dazu Schondienst, Geschichte des Deutschen
Biihnenvereins, 243 sowie die ausfiihrliche Darstellung bei Howard Greenfeld, Puccini,
Konigstein 1982, 2411f.).

9OVgl. R. Malsch, Geschichte der deutschen Musik, ihrer Formen, ihres Stils und ihrer Stellung
im deutschen Geistes- und Kulturleben, Berlin 1928, 277.
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Meyerbeers hingegen durchaus zur deutschen Oper’!, oder rechneten sie zumindest
nicht ausdriicklich zum »franzosischen Repertoire«’>. Diese nicht eindeutige
Zuschreibung des "Deutschen" schlechthin mufite jedoch unmittelbar nach dem
Desaster von Versailles durchaus Folgen hatte, auch wenn diese nicht mehr im
einzelnen nachzuweisen sind.

In Frankreich hingegen hatte sich nach dem Ausbruch des Krieges das angebliche
Preuflentum Meyerbeers ausgewirkt. So wurde zunichst propagiert, deutsche
Komponisten vom Spielplan zu nehmen:

»Keiner, mochte er noch so grof3 sein, wurde zugelassen, auch alte Klassiker wie Bach, Mozart,
Beethoven nicht. Es bedurfte aller Miihe, dem Volke zu beweisen, dafl Beethoven im Grunde
ein Holldnder, Bach und Mozart furchtbar alte Kerle, und Schumann nur ein Sachse sei. Das
wurde glaubwiirdig befunden, und damit war man gleich am Schluf3 der ersten Saison und aus
der gréBte;l3 Verlegenheit heraus: die klassische Musik wurde von der allgemeinen Meinung
gebilligt.«

Bei Meyerbeer war man sich hingegen unsicher: »An der groBen Oper wurde
Meyerbeer eine Zeitlang geduldet, dann aber als zu preuBisch erachtet.«’* Meyerbeer
war offenbar aber bereits so veraltet - ohne zu den 'Klassikern' zu zdhlen -, dal} sich
an ihm keine politische Kontroverse mehr entziinden konnte, obgleich er als
'preuBischer’ Komponist galt”, wobei 'preuBisch' in den Augen des Journalisten sich
wohl eher auf die Werkstilistik als die Staatsbiirgerschaft bezog. Die eigentliche
Kontroverse wurde vielmehr im Streit um Wagner ausgetragen, und zwar teilweise
auch mit dem Ziel, die franzdsische Musik vom iibermédchtigen Einflul Wagners zu
befreien™.

91Vgl. E. Petschnig, Die deutsche Oper, in: Die Musik 15 (1922/23), 184: »Wollen wir einmal
iibersehen, was unter diesen Begriff [sc. deutsche Oper] fillt [...] und rechnen wir auch
Meyerbeer und Goldmark hinzu [...]J«.

92Vgl. O. Erhardt, Zur Entwicklung der Stuttgarter Oper (von 1920 bis 1924), in: Die Musik 17
(1924/25), 513: »Das will nicht nur heiflen, daf}, dem Publikumsgeschmack entgegen,
sogenannte 'beliebte’ Werke wie 'Mignon' und 'Margarete', die innerhalb des franzdsischen
Repertoires durchaus am Platze sind, daf nicht nur sdmtliche Meyerbeer-Opern (diese vielleicht
zu streng) verbannt wurden und Puccinis in Berlin z.B. den Spielplan manchmal
tiberwucherndes Opernwerk auf ein ertrdgliches Mall beschrinkt blieb, sondern, was mehr
bedeutet, auch jede Einseitigkeit vermieden wurde, damit das Publikum von einsther an jene
SiiBigkeiten gewohnt, bei der neuen herberen Richtung ebenfalls auf seine Rechnung kommen
mubte.«

BE. de Vicques, Frankreich und die deutsche Musik wdhrend des Krieges, in: Miinchner
Neueste Nachrichten v. 8.5.1919. Vgl. dazu auch P.-F. von Flotow, Die Entwicklung der
Musikberichterstattung in den "Miinchner Neuesten Nachrichten" nach dem Weltkrieg bis zum
Jahr 1939, Wiirzburg 1943 [= Zeitung und Leben 94], 12.

de Vicques, Frankreich und die deutsche Musik wdhrend des Krieges.

%Offenbar bezieht sich '‘preuBlisch’ - in den Augen des (franzosischen) Journalisten ein wohl
zutreffender Terminus - mehr auf die Werkstilistik als auf die Staatsbiirgerschaft. Die
Attribuierung des PreufSentums schlof allerdings wieder den Teufelskreis zu den Hofbiihnen.
Bezeichnend fiir Meyerbeers 'schwankende Nationalitit' ist zudem, da} ihn keine der anderen,
nichtdeutschen Nationen - in diesem Falle die franzosische - fiir sich reklamierte.

96Vgl. de Vicques, Frankreich und die deutsche Musik wihrend des Krieges.
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\Y

Die Berliner Neuinszenierung des Propheten muBite unter den geschilderten
Umstinden unmittelbar nach dem Krieg, auch wenn sie nicht an den (Noch-)
Hoftheatern erfolgte, sondern an der Charlottenburger Oper, auf ein gewisses -wenn
auch negativ gepriigtes - Interesse in der Offentlichkeit stoen. Dabei ist allerdings der
Begriff "Offentlichkeit" schon insofern problematisch, als iiber diese Premiere zwar
in iiberregionalen Zeitungen berichtet wurde, aber solchen, die in Berlin erschienen””.
Die Frankfurter Zeitung oder die Miinchner Neuesten Nachrichten etwa berichteten
nichts. Letztlich wurde die Neuinszenierung also doch mehr oder weniger als lokale
Besonderheit begriffen.

Georg Schiinemann nannte in seiner Rezension dieser Inszenierung, die wohl im
wesentlichen auf eine personliche Zuneigung des damaligen Direktors Georg
Hartmann zur grand opéra zuriickging®®, zwei zentrale Probleme, zum einen das
dsthetische und dann die Frage, ob Meyerbeer fiir das Publikum noch interessant sei:

»Jede Meyerbeer-Oper fiihrt vor die gleichen Probleme: Hat diese Kunst innere oder duB3ere
Berechtigung, ist sie vom Standpunkt des groen Publikums aus zu rechtfertigen oder stehen
wirklich in Text und Musik Partien, die Wagners hartes Urteil Liigen strafen? Es dauerte gestern
bis zum vierten Akt, ehe sich Teilnahme zeigte, und auch dann noch wirkten mehr Einzelszenen
und die prichtige Ausstattung, als die Dramaturgie oder Herrichtung der Oper. Merkwiirdig, wie
kiihl und kalt diese Meyerbeeriaden voriiberziehen, wie die Haufung der Effekte, das Umstiirzen
der Situation und das kligliche Intrigantentum der Opernbdsewichte abstossen und langweilen.
Gewil} ist alles theatergerecht und handfest gearbeitet, ist eine Fiille von feinen Ziigen in
Orchesterbehandlung und Arienergufl gewoben, aber diese Einzelheiten werden durch bose
Opernstreiche und Opernalliiren teuer erkauft. Im Grunde genommen hort man nur bei wenigen
Arien aufmerksam zu und freut sich, wieder einmal hiibschen Tanzmelodien und dem
grandiosen Kronungsmarsch zu begegnen. Vielleicht liegt in diesen kleinen Gelegenheitsstiicken
und ein paar Szenen das einzig bleibende der Meyerbeerschen Oper. Ansonsten verliert der
'"Prophet' um so mehr, je deutlicher sich Altersschwiiche und Konstruktionen wie Spekulationen
bemerkbar machen.«*’

Kurt Singer schrieb iiber dieselbe Inszenierung im Vorwdrts im Februar 1920:

»Er scheint wieder oder noch immer Geltung zu haben, dieser Prophet aus fremdem Land.
Franzosisch aufgekitzelt, mit kaltbliitigem Strich gezeichnete Handlung, brutale Einschnitte,
grobe Verbiegungen jeder einheitlichen Stimmungslinie, Vermischung ernster und satirischer
Ziige in denselben Menschen und Ideen, Unwahrheit der Spannungen, der Oertlichkeiten. Also
ein Werk von Scribe - alles Mache, kalt tiberlegte Mache.

Meyerbeer schreibt dazu mit einer uns Heutigen primitiv anmutenden, aber in ihren
instrumentalen Effekten prachtvollen Partitur unterstreichende Begleitung, bravoureuse Arien,

97Vgl. die im folgenden zitierten Artikel. Ob auch Artikel in Zeitungen mit nur regionaler
Bedeutung bzw. in der Boulevardpresse erschienen, wurde nicht nachgepriift.

%Er inszenierte im folgenden Jahr auch Rossinis Wilhelm Tell.
%G. Schiinemann, Der Prophet, in: Deutsche Allgemeine Zeitung v. 11.2.1919.
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fanfarenhafte Mérsche, flotte Tanze. Das wirkt nach 70 Jahren noch frisch: der Traum Johannes,
der Kronungsmarsch, ein Bauerntanz, das Schlittschuh-Ballett, das Finale des 4. Aktes. Mit
erlesenem Blick fiir Wirkung tiefer Bliser, gleitender Harfentone, aufriittelnder Bisse. Wo rafft
sich die Seel auf zu letztem Ausdruck? Der Larm, der Pomp, das Grandiose des Wurfs totet so
zarte Gebilde.«'®

Bruno Schrader, ein extrem konservativer Nationalist, der anldBlich einer Anpobelung
Schrekers, der man einen antisemitischen Unterton unterstellen konnte, 1921 6ffentlich

zu Protokoll gab, daB er kein Antisemit sei'”, meinte in der Neuen Zeitschrift fiir

Musik:

»In meinem heutigen Brief muf ich zunéchst des Deutschen Opernhauses in Charlottenburg
gedenken, wo Meyerbeers Prophet seinen Einzug hielt. Die alte, an echter positiver Musik so
reiche Oper war von Direktor Hartmann so geschickt bearbeitet und inszeniert worden, daf} die
Schwichen ihres Textbuches nirgends zutage traten und die Handlung klar wie ein roter Faden
durchlief [...] Trotz des blasierten Hohnens gewisser in der [sic!] Moderne verrannten
Zeitungsstimmen, fanden alle Auffiihrungen bei ausverkauftem Hause und mit ungewohnlichem
Erfolg statt, was nicht einmal 'Mache' war, also immerhin zu denken gibt.«'%?

Die drei Berichte - Schiinemann war ein eher liberaler Rezensent, der auch fiir die
neue Musik eintrat, Singer ein differenziert urteilender, an den Zielen der SPD
orientierter Kritiker, Schrader ein Nationalist und Bekdmpfer der neuen Musik - stehen
symptomatisch fiir die Probleme der Meyerbeer-Rezeption. Hinter Schraders Kritiken
stand unausgesprochen die Tendenz, moglichst viel der Musikkultur des Kaiserreichs,
wofiir eben auch Meyerbeer stand, als bildungsbiirgerlich-identifikatorisches Kulturgut
in die Republik hiniiberzuretten. Genau diese Zuschreibung zur kaiserzeitlichen
Musikkultur lie jedoch aus anderem Blickwinkel die Bezeichnung »Altersschwéche«
aufkommen. Wichtiger aber wahr, dal Meyerbeers Name grundsitzlich mit dem
Begriff der »Spekulation« verkniipft wurde, und zwar sowohl der geschéftlichen wie
der kiinstlerischen'®. Resultante aus beidem war dann die »Unwahrheit«. Der Begriff
selbst spiegelt die Rezeptionsprobleme: denn in einer Gesellschaft, in der nicht
Meinungen, sondern Dutzende von "Wahrheiten' umstritten waren, konnten Opern, die
man als »unwahr« empfand, nicht zum Streitobjekt werden, sondern wurden

100
101

K. Singer, Der Prophet, in: Vorwdrts v. 12.2.1919.

Vgl. Neue Zeitschrift fiir Musik 88 (1921), 120. Schrader hatte zu verstehen gegeben, daf3
Schrekers Name falsch sei. - Schraders Einlassung, er sei kein Antisemit, ist bei
Beriicksichtigung des Inhalts seiner Musikkritiken durchaus glaubhaft. Die Anpobelung
Schrekers resultierte vielmehr aus Schraders vehementem Kampf gegen die neue Musik. - Vgl.
zu Schrader auch H. Kolland, ‘'Undeutsche Musik'. Gesellschaftliche Aspekte im
Musikgeschichtsbild konservativer Musikpublizistik in der Weimarer Republik, dargestellt am
Beispiel der 'Zeitschrift fiir Musik', in: Angewandte Musik der 20er Jahre. Exemplarische
Versuche gesellschaftsbezogener musikalischer Arbeit fiir Theater, Film, Radio,
Massenveranstaltung, Berlin 1977 [= Argument-Sonderband 24], 147-146.

'%2Aus Berlin, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 87 (1920), 1. Mérzheft, 34.

1O3Vgl. auch oben. Der Tatbestand ist so allgemein und 146t sich in jeder in den zwanziger
Jahren erschienenen Musikgeschichte nachlesen, daf ich hier auf weitere Belege verzichte.
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uninteressant, weil sie nicht in das Spektrum parteilicher Meinungen einzuordnen
waren.

So ist es nicht verwunderlich wenn zu einer Neuinszenierung der Afrikanerin in
Halle 1921 der Rezensent Paul Klanert, die allgemeine Einstellung wiedergebend,
bemerkte: »An sonstigen Neueinstudierungen sind zu verzeichnen Die Afrikanerin'
und 'Hans Heiling'. Das letztere Werk beanspruchte natiirlich das groBere Interesse.«'™
Die Afrikanerin diirfte jedoch in der Zeit der Weimarer Republik noch das populérste
Werk Meyerbeers gewesen sein. Sie wurde nicht nur in der Saison 1920/21 in Erfurt
neu inszeniert'”, sondern befand sich wohl vielerorts auch noch im Repertoire. So
heifit es in einem Bericht von Wilhelm Bopp aus Mannheim:

»Einen gliicklichen Griff in dlteres Opernrepertoire tat man, als die Blicke der Opernleitung
wieder einmal auf Giacomo Meyerbeers 'Afrikanerin' fielen. Wie wohl tat's nach lingerem
Pausieren wieder die Kantilenen zu vernehmen, die so geschickt der Menschenstimme angepal3t
sind. Die Kunst Meyerbeers ist gewil nicht wahrhaftiger geworden, im Gegenteil ihre
kosmopolitische Verlogenheit ward uns nach Hédndels groB3gedachter Simplizitit noch stirker
bewuBt. Aber unsere Sénger, die das moderne Orchester erdriickt hat, leben wieder auf und wir
horen wieder wie schon eine schone Menschenstimme klingen kann. Dabei ist dieser Giacomo
doch ein Kenner der theatralischen Effekte, den man auch heute noch nicht umbringen kann.«'%

Hier wird die »Unwahrheit« Singers bereits zur diskreditierenden »kosmopolitischen
Verlogenheit« und die Schonheit des Gesangs macht miftrauisch, weil sie eben nur als
Schonheit begriffen und nicht auf einen Sinn zugerechnet werden kann. »Unwahrheit«
bedeutet auch ein in der aktuellen Situation spiirbares rezeptives Sinndefizit.

Adolf Weilmann nahm die zufillige Inzidenz der Auffithrungen von
Zigeunerbaron und Afrikanerin in Berlin (offenbar ebenfalls eine Repertoire-
Auffithrung!) wenige Jahre spidter zum Anla eines Vergleichs der historischen
Bedeutung der beiden Komponisten:

»Betrachten wir nun beide Erscheinungen auf ihre Lebenskraft hin, so wird diese einem Johann
StrauB3 gewiB in viel hoherem Mafle zuerkannt als dem Mitschopfer der GroBen Oper. Kommt
einmal der 100. Todestag Giacomo Meyerbeers, so wird er die Welt zwar als historisches
Datum interessieren, aber es wird schwer sein, die Lebendigkeit seines Werkes zu erweisen.
Dagegen hilt der 100. Geburtstag eines Johann Straufl die Welt noch in Atem. Nicht nur die
deutsche, sondern auch die iibrige. Darin liegt zweifellos eine Ungerechtigkeit. Denn die
entwicklungsgeschichtliche Bedeutung Meyerbeers ist entschieden grofer als die eines Johann

Strauf. Man braucht nicht mehr zu erzihlen, daf3 sowohl Richard Wagner wie Giuseppe Verdi
auf dieser Grundlage bauten. Darauf allein aber kommt es nicht an. Der reine Instinktmusiker
Johann StrauB}, der sich zum dionysischen Rausch in der liebenswiirdigsten aller Formen
bekannte, iiberdauert Geschlechter, wihrend Meyerbeer, mit der ungleich gréBeren Reichweite

seiner Begabung, sich trotzdem zum grofiten Teil iiberfliissig gemacht hat. Nicht so sehr in den
'Hugenotten' wie eben in der 'Afrikanerin'. Selbst in einer gekiirzten Auffithrung, wie es die von

Y Neue Zeitschrift fiir Musik 87 (1920), 322. - Vgl. zur urspriinglich geplanten Hugenotten-
Inszenierung Neue Zeitschrift fiir Musik 87 (1920), Heft 3/4, 18.

15V gl. Neue Zeitschrift fiir Musik 88 (1921), 39.
Die Musik 16 (1923/24), 364.
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der Staatsoper gebotene war, fallen die leeren Stellen des Werkes so peinlich auf, daf sie selbst
auf die dramatisch starken driicken. Mitten in einer anscheinend tief empfundenen Musik, wie
sie etwa den Tod der Selica unter dem Manzanillobaum begleitet, macht sich das
Schnorkelwesen breit. Was niitzt da alles genialische Hellsehen?! Denken wir an Verdi und
seine 'Aida’, so miissen wir sagen, dafl der Meister, der auf den Schultern des anderen steht,
gegenwirtigste Gegenwart geblieben ist.«'"’

Auch in Weillmanns unaufgeregtem Tonfall zeigt sich die mangelnde Prisenz und
dsthetische Relevanz Meyerbeers, der nur als Relikt der Musikgeschichte betrachtet
wird. Das, was Weilmann der Afrikanerin abspricht, erhellt seine Erwartungshaltung
gegeniiber der Oper: Lebendigkeit als »gegenwirtigste Gegenwart«, Instinktmusik,
dionysischer Rausch, tief empfundene Musik. Es ist die mit der Aktualitit der
Gegenwart verkniipfbare, und damit sinngebende, emotionale, unreflektierte
Wirksamkeit, die Weilmann bei der Afrikanerin vermift.

Hermann Abert behandelte in seinem bekannten Artikel aus dem Jahre 1918
Meyerbeer bereits als historisches Phianomen:

»Keine musikalische Gattung ist so sehr dem Wechsel des Geschmacks unterworfen wie die
Oper, und in ihrer Geschichte bietet wiederum das Schicksal der Meyerbeerschen Kunst wohl
das krasseste Beispiel eines solchen jahen Stimmungsumschwungs dar. Nicht als ob sie von den
Biihnen bereits vollig verschwunden wire; die 'Hugenotten' z.B. sind bei einer einigermallen
sorgfiltigen Darstellung auch heute noch einer starken Wirkung sicher. Aber im allgemeinen ist
Meyerbeer heutzutage der Priigelknabe fiir alle und alles [...]«'®

Verantwortlich fiir den Riickgang der Meyerbeer-Auffiihrungen machte Abert die
modische Zeitbezogenheit der Opern und die »grofe Unnatur seiner [sc. Meyerbeers]
Kunst, die iiber kurz oder lang nicht allein den kiinstlerischen, sondern auch den
natiirlichen Verstand gegen sich in die Schranken rufen muBte.«'” »Nicht Schumann,
nicht Wagner haben der Meyerbeerschen Kunst das Grab gegraben, sondern ihre
eigene Widerstandslosigkeit den dumpfen Instinkten gegeniiber, denen nur ein starkes
und aufrechtes kiinstlerisches Gewissen die Spitze hiitte bieten konnen.«''* Natiirlich
warmt hier Abert manches Vorurteil des 19. Jahrhunderts wieder auf, aber es ist nicht
zu Ubersehen, daB er versucht, eine Begriindung fiir das iiberraschende und bereits
absehbare Ende der extensiven Meyerbeer-Rezeption zu suchen. Das - ja doch etwas
bedauernde - Bild vom »Priigelknaben« scheint iibrigens eine verbreitete Auffassung
der Zeit gewesen zu sein. So schrieb auch Paul Bekker, der ebenfalls die grand opéra
fir extrem zeitgebunden hielt'"!, man habe Meyerbeer zunichst kiinstlerisch

YDie Musik 18 (1925/26), 219.

%Y. Abert, Giacomo Meyerbeer, in: Ders., Gesammelte Schriften und Vortrige, hg. v. F.
Blume, Tutzing 1968, 397. Der Artikel erschien urspriinglich im Jahrbuch der Musikbibliothek
Peters fiir 1918.

1OgAbert, Giacomo Meyerbeer, 419.
11OAbert, Giacomo Meyerbeer, 420.

"p_ Bekker, Wandlungen der Oper, Ziirich 1983 (Reprint der Ausgabe 1934), 83f.: »In den
nun folgenden Werken Aubers, Rossinis, Meyerbeers mit ihrem Aufbau aus revolutioniren,
politischen, religiosen und sozialpolitischen Ideen steigert sich die Aktualitdt zur unmittelbaren
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ausgepliindert »und ihn dann zum Priigelknaben fiir die dsthetische Zwitterhaftigkeit«
der GroBen Oper gemacht''?, Und wenn Julius Kapp, ebenfalls bedauernd, vermerkte:
»Wenn man heutzutage einen Opernkomponisten nach seiner Ansicht iiber die Werke
eines beriihmten Rivalen fragt, erhilt man mit Vorliebe die geringschitzige Antwort:
'Gott, das ist der Meyerbeer der Gegenwart!'«'"”, so meint er damit der Sache nach
gleichfalls den »Priigelknaben«-Charakter Meyerbeers. Dies ist die Kehrseite des
empfundenen Sinndefizits: die Annahme der Gesinnungs- oder Gewissenlosigkeit, eine
Unterstellung, die bei musikhistorisch Gebildeten zwar das Bild vom »Priigelknaben«
heraufbeschwor, in der sich aber das Unbehagen an der als sinndefizitdr verstandenen
»dsthetischen Zwitterhaftigkeit« oder »Unnatur« manifestierte.

VI

Man ist, nach der Erfahrung des Nationalsozialismus, geneigt, dem Antisemitismus in
den Jahren der Weimarer Republik gerade im kulturellen Bereich groflen Einflufl
zuzuschreiben. Das mag in vieler Hinsicht (und ganz sicher in Bezug auf
zeitgenossische jiidische Kiinstler) stimmen, doch darf soziokultureller Milieu-
Antisemitismus nicht mit musikgeschichtlicher Wirkung verwechselt werden,
insbesondere im Hinblick auf Komponisten des 19. Jahrhunderts. Auch Offenbach war
Jude, und es hat ihm in den zwanziger Jahren nicht geschadet'*. Wenn ein Kritiker
feststellte, der »Grundinhalt« von Offenbachs »Formausdruck« sei

»spezifisch jiidisch: lebhafte geistige Beweglichkeit, schlagender Witz, der um der Pointe willen
auch vor der Frechheit nicht zuriickschreckte, sie sogar betonend hervorkehrte, Anpassung, die
die gallische Verkleidung bis zur Tduschung der formempfindlichen Franzosen zu tragen wufte,
daneben in weicheren Augenblicken Sentimentalitit mit jenem melancholischen Einschlag, wie
ihn die im Ghetto von der verlorenen Urheimat mit unbewuBter Sehnsucht Traumenden ihren

freieren Nachfahren vererbt haben«'!>,

so war das als Versuch gemeint, Offenbachs Eigenart zu fassen und hinderte den
Rezensenten keineswegs, Offenbach als Genie zu bezeichnen und von der »Echtheit
der Begabung Offenbachs« zu reden.

Gegenwirtigkeit. Wenn es je eine Zeitoper gegeben hat, die das musikalische Theater durch
Einbeziehung von Tagesideen in den Mittelpunkt des Lebensinteresses zu riicken versuchte, so
war es die grosse Oper des Vormirz. Sie war politisches Zeittheater grossten Ausmasses, zum
mindesten wollte sie es sein.«

112Bekker, Wandlungen der Oper, 89.

113Kapp, Meyerbeer, 9.

"0ffenbachs Operetten waren sogar einer der sichersten Kassenfiiller der Theater in den
zwanziger Jahren.

115P[aul] Elhlers], Theater und Musik, in: Miinchner Neueste Nachrichten v. 24.6.1919.
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Im Hinblick auf Meyerbeer stellte der selbst jiidische und vor dem
Nationalsozialismus in den franzosischen Untergrund gefliichtete Komponist''® Jan
Meyerowitz in einer Ansprache zum 100. Todestag des Komponisten fest: "Daf}
Meyerbeer Jude war, hat gewisser Kritik zwar manche feindseligen Argumente
geliefert, fiir das allgemeine Publikum, besonders das deutsche, ist diese Tatsache aber
eher faszinierend gewesen."'"’

Diese Faszination tritt auch in den Phédnomenologien jiidischer Musik, wie sie in
den zwanziger Jahren - und zwar durchaus von jiidischen Publizisten wie Adolf
WeiBmann'"® und Heinrich Berl'” - verfaBt wurden, zu Tage. Berl, der sein Buch Das
Judentum in der Musik »Paul Bekker, dem unbeirrbaren Vorkdmpfer der Neuen
Musik« widmete, behandelte Meyerbeer als Teil des »jiidischen Kulturgut[s]«'®.
Allerdings war seine Erwartung einer kommenden, verstirkten Meyerbeer-Rezeption,
wie sie sich in den folgenden Zeilen duBert, Wunschdenken ohne reale Basis:

»Dall Meyerbeer ein Fall war so gut wie Wagner, lehrt uns die Gegenwart, die vielfach wieder
auf ihn zuriickgeht. Ein groBer Teil, der von Wagner abbiegt, biegt bei Meyerbeer wieder ein.
Es kann nicht wundernehmen. Finden wir doch von all dem reichlichen Gebrauch, was uns
heute wieder fesselt: die Melodik, Verwendung vieler 'unnatiirlicher' Akkorde (iiber die man
sich insbesondere bei dem Propheten’ aufgeregt hat!). Man denke: Nonen! Spriinge von Ges-dur
auf E-dur! UbermiBige Chromatik! Aber Meyerbeer steht fest. Man wird sich in den nzchsten
Jahrzehnten eingehender mit dem 'Fall Meyerbeer' beschiftigen miissen.«'*!

116Vgl. H. Traber/E. Weingarten (Hgg.), Verdringte Musik. Berliner Komponisten im Exil,
Berlin 1987, 303.

17y, Meyerowitz, Giacomo Meyerbeer, in: Musica 19 (1965), 11.

H8A Weilmann, Die Musik in der Weltkrise, Stuttgart/Berlin 1922. Bei Weilmann, dessen
Buch der aktuellen Musik gewidmet ist, heillit es iiber Mahler: »Mabhler ist Jude. [...] Die
Zusammenhinge zwischen Rasse und Musik werden &duflerlich aufgespiirt und oft boswillig
angeprangert. Die ideale Richtung des Mannes verdichtigt. - Aber sein Judentum sollte doch
von denen, die es gut mit ihm meinen, als mitzeugende Kraft seines Werkes auch nicht
abgestritten werden. Dieses jiidische Blut ist wichtig. Ewig gidrend, kann es vielseitig veranlagen
und nicht immer zur Hohe. Es dréingt zur Zersetzung wie zur Zusammenraffung. Aber es hat die
Fahigkeit, sich so zu verfeinern, daB} eingeborenes Judentum und mitgeborenes Deutschtum eine
unlosliche, veredelte Bindung eingehen. Dann konnen metaphysisches Denken und hochste
Intensitit des Gefiihls als Erbteil der Geburt durch die Nerven schpferisch werden. Mehr noch:
sie schreiten ins Unbegrenzte; sie haben den Zug zum Ubernationalen.« (104) Und tiiber
Schonberg: »Darin prégt sich Schonbergs Judentum aus: in einer Gefiihlsintensitit, die etwas
Inbriinstiges hat und allem Greifbaren, Darstellbaren ausweicht; und zugleich in einer Sophistik,
die nichts unbewiesen lassen will. Beides scheint sich auszuschlieBen. Aber es lebt
nebeneinander. Nur daf} diese Verbindung eben allmihlich zur Begrenzung der schopferischen
Phantasie fithren muB.« (183)

"9Berls Name findet sich zwar nicht in den einschligigen nationalsozialistischen Lexika
(Chr.M. Rock/H. Briickner, Das musikalische Juden-ABC, Miinchen 1935 und Th. Stengel/H.
Gerigk, Lexikon der Juden in der Musik, Berlin 1940 [= Veroffentlichungen des Instituts der
NSDAP zur Erforschung der Judenfrage 2]), doch vermerkt W. Trienes, Musik in Gefahr.
Selbstzeugnisse aus der Verfallszeit, Regensburg 1940, 34 zu Berl wohl richtig, er sei »Jude«. -
In J. Walk, Kurzbiographien zur Geschichte der Juden. 1918-1945, Miinchen/New
York/London/Paris 1988, ist Berl ebenfalls nicht nachgewiesen.

1204, Berl, Das Judentum in der Musik, Berlin/Leipzig 1926, 90.

121Berl, Das Judentum in der Musik, 89.



Die ideelle Tatscchlichkeit der Oper 133

Wenngleich positiv in Bezug auf die neue Musik gemeint, ist nicht zu iibersehen, daf}
der Begriff der »'unnatiirlichen' Akkorde« leicht in »entartete« Akkorde umgebogen
werden konnte. Im Grunde lieferten solch phinomenologische Analysen langfristig
ungewollt das Material fiir antisemitische Pamphlete, etwa wenn Berl schrieb: »daf}
dem Juden der Raumsinn mangelt, Harmonie aber die ausgeprigteste Verrdumlichung
[...] der zeitlichen Melodie«'** sei, woraus er ableitete, daB dem Juden eine Musik
niherliege, »die aus der Augenblicksekstase, aus dem unmittelbaren Gefiihl geboren
ist: das ist die Melodie«'* Dies in den Vorwurf des Sentimentalen umzubiegen war
ein leichtes Geschift. Wenn Berl Mahlers Musik mit den Begriffen »'Trivialitdt' und

'Sentimentalitit'« charakterisierte'>, so brauchte man nach 1933 nur die
Anfithrungszeichen wegzulassen. Und die Beschreibung vom kompositorischen
Vorgehen Schonbergs als »triebhaft-elementar«'® war, in einen anderen

Zusammenhang gestellt, denunzierend'*. Diese Umdeutungen erfolgten jedoch erst in
den dreifliger Jahren. Sie konnen freilich nicht dariiber hinwegtduschen, daff die
Diskussion des Judentums von Komponisten, wo sie in den zwanziger Jahren erfolgte,
nicht zwangslédufig diskreditierend sein mufite und wohl auch beim breiten Publikum
nicht war. Und - das sei nicht verschwiegen - natiirlich stieBen solche, im Falle Berls
zionistisch inspirierten Versuche, 'jiidische Musik' zu definieren, auch bei den Juden
selbst auf Widerstand. Dafl in den Anfangsjahren des Nationalsozialismus auch
Meyerbeer, Mendelssohn und Mahler als 'jiidische' Musiker im Jiidischen Kulturbund
betrachtet wurden, war keine Selbstverstindlichkeit: »Wer zuerst geneigt gewesen
wire, etwa nur jiddische Volkslieder und synagogale Liturgie als jiidische Musik zu
akzeptieren, mufite sich bald so beengt fiihlen, dal er auch Meyerbeer, Mendelssohn
und Mahler wieder [sic!] fiir das musikalische Judentum tolerierte.«'?” Und Kurt
Singer befand 1934 kurz und biindig: »Eine jiidische Oper gibt es nicht«'*,

Bei Nationalsozialisten ist andererseits eine gewisse Gleichgiiltigkeit gegeniiber
Meyerbeers Judentum festzustellen, was sich eben daraus erklért, dal Meyerbeer als
musikgeschichtlicher 'Fall' keiner aktuellen, auch keiner nationalsozialistischen
Diskussion bedurfte. Fritz Stege, seit 1929 Mitglied des Kampfbunds fiir deutsche

122Berl, Das Judentum in der Musik, 92.
123Berl, Das Judentum in der Musik, 92.
124Berl, Das Judentum in der Musik, 96.
125Berl, Das Judentum in der Musik, 98.

126Trienes, Musik in Gefahr, 34 verfihrt eben so mit dem Abdruck einer anderen Stelle aus
Berls Buch. R. Eichenauer, Musik und Rasse, Miinchen 1932, 268, Anm. 1 bedenkt das Buch
ebenfalls mit Beifall: »Erst wihrend der Drucklegung lernte ich das Buch von Heinrich Berl [...]
kennen. Eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit ihm vom Standpunkt der Rassenkunde aus
muf3 wohl einmal geschrieben werden; hier sei nur so viel gesagt, dal Berls Schilderung der
Tatsachen weitgehend mit der meinigen {ibereinstimmt, - nur dal er diese Tatsachen
durchgéngig mit den umgekehrten Wertvorzeichen versieht.«

271, Hirsch, Jiidische Rundschau v. 17.9.1937, hier zitiert nach H. Freeden, Die jiidische
Presse im Dritten Reich, Frankfurt/M. 1987, 102.

1281 raelitisches Familienblatt v. 22.3.1934; zit. nach Freeden, Die jiidische Presse im Dritten
Reich, 98. - Vgl. zur hier angeschnittenen Frage auch B. Sponheuer, Musik auf einer
»kulturellen und physischen Insel«. Musik als Uberlebensmittel im Jiidischen Kulturbund 1933-
1941, in: Musik in der Emigration 1933-1945. Verfolgung, Vertreibung, Riickwirkung, hg. v.
H. Weber, Stuttgart/Weimar 1994, 108-135.
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Kultur'®, in der Zeit, in der die folgenden Sitze fielen, wohl auch bereits seit
lingerem fiir den Goebbels'schen Angriff'*® titig und einer der fiihrenden
nationalsozialistischen Musikkritiker, schrieb noch 1932 in der bereits damals
nationalsozialistisch dominierten Zeitschrift fiir Musik (der ehemaligen Neuen
Zeitschrift fiir Musik) zu Kapps Neubearbeitung der Hugenotten:

»Diese Neubearbeitung von Kapp ist entschieden gliicklich und auffithrungswert. Die allzu
theatralische Musik Meyerbeers, die erst vom vierten Akt an Interesse erweckt, und das Fehlen
pradestinierter Meyerbeer-Sdnger erwecken grundsitzliche Bedenken gegeniiber einer
Wiederbelebung der 'Hugenotten' [...]«'*!

Es fehlt hier jeder antisemitische Ausfall, vielmehr wird gegen eine Meyerbeer-
Renaissance ein auffithrungspraktischer und ein musikisthetischer Einwand geltend
gemacht. Es ist offenbar selbst fiir einen Kritiker vom Schlage Steges gar nicht mehr
notig, Meyerbeer mit dem Hinweis auf sein Judentum abzuservieren.

Noch im Dezember 1933 gab Wilhelm Vierneisel in der Zeitschrift fiir Musik im
Zusammenhang der Musik- und Gedenktage im Jahre 1934 Meyerbeers 70. Todestag
an', obgleich im Januarheft 1933 noch auf Schumanns Eintreten fiir »deutsches
Wesen«'* aufmerksam gemacht worden war, »z.B. im Verlaufe der Berichte iiber
Meyerbeers 'Hugenotten'«. Auch hier blieb jedoch offen, ob das deutsche Wesen durch
die Hugenotten gefihrdet worden war, oder durch Meyerbeers Judentum. Jedenfalls
fand letzteres keine ausdriickliche Erwidhnung.

Meyerbeer war in der antisemitischen Diskussion im Wesentlichen ebensowenig
prisent wie in der Diskussion um den Antisemitismus. So spielt in einer
Auseinandersetzung mit Eichenauers Buch Musik und Rasse Meyerbeer im Gegensatz
zu Schénberg und Mahler'** keine Rolle mehr, ja er findet nicht einmal Erwihnung'*.
Nicht zu {iibersehen ist zudem, daB die StoBrichtung des Nationalsozialismus im
Hinblick auf die Musik {iiberwiegend auf »Jazz-Band- und Schlagzeug-Musik,
Negertinze, Negergesinge, Negerstiicke«'*® abzielte. Hier und auf dem Gebiet der
sogenannten 'Schund- und Kitschmusik' tobte sich der nationalsozialistische
Rassenwahn aus, weil die Unterhaltungsmusik mehr Personen erreichen (und damit
beeinflussen) konnte als die Oper.

129Wulf, Musik im dritten Reich, 21.

13OVgl. H.J. Moser, Musiklexikon, 4. Aufl., Hamburg 1955, Art. Stege, Fritz. Moser gibt leider
weder hier noch in der dlteren Auflage (Berlin 1943/44) an, wann Steges Tatigkeit fiir den
Angriff begann.

B!Berliner Musik, in: Zeitschrift fiir Musik 99 (1932), 212.

B2Zeitschrift fiir Musik 100 (1933), 1266.

133R. Pessenlehner, Robert Schumann und die "Neue Zeitschrift fiir Musik", in: Zeitschrift fiir
Musik 100 (1933), 24.

34[Ploderer?], Musik und Rasse, in: 23. Eine Wiener Musikzeitschrift, Nr. 8/9 v. 23.2.1933, 19-
29, zu Schonberg und Mahler 23ff.

135Wohl aber bei Eichenauer, Musik und Rasse, 270/71.

136 Aus einem ErlaB des nationalsozialistischen thiiringischen Innenministers Frick von 1930, zit.
nach E. PreuBner, Kultur-Reaktion, in: Musik und Gesellschaft, 97.
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Meyerbeers mangelnde Biihnenprisenz machte nationalsozialistische Aktionen
gegen ihn weitgehend unnétig. Zwar wurde die Renovierung des Hamburger
Opernhauses 1934 zum Anlall genommen, Meyerbeers Bild gegen eines von Carl
Maria von Weber auszutauschen'’, doch muBte 1933 das Repertoire nur von drei
Werken Offenbachs 'bereinigt’ werden'*®, weil Meyerbeer-Opern nicht mehr auf dem
Spielplan standen. Es ist symptomatisch, wenn Prieberg in seinem griindlich
recherchierten Buch nur zweimal auf Meyerbeer zu sprechen kommt: einmal erwéhnt
er, wie in Goebbels Anwesenheit noch 1940 einer der Fackeltinze von Meyerbeer
aufgefiihrt worden sei, was freilich nur einem Musikkenner im Gefolge auffiel'*’. Zum
zweiten erwihnt Prieberg Meyerbeer im Zusammenhang mit Auffithrungen des
Jiidischen ~Kulturbundes'. Das Stichwort Mendelssohn-Bartholdy findet sich
hingegen auf 32 Seiten - ein Symptom fiir die Popularitit Mendelssohns, der die
Nationalsozialisten entgegentreten wollten.

Das nationalsozialistische Desinteresse an Meyerbeer, selbst als historischer, von
Wagner angegriffener Erscheinung zeigt sich auch in den einschlidgigen Publikationen:
So ist Meyerbeer Walter Berten'*' in seinem 1933 erschienenen Buch Musik und
Musikleben der Deutschen noch nicht einmal eine Polemik wert'**. Auch Pessenlehner
widmet in seinem Buch Vom Wesen der Deutschen Musik'* Meyerbeer, dem in einer
Wagner- und Schumann-Paraphrase »Internationalismus« und Geschiftstiichtigkeit

vorgeworfen werden, nur wenig mehr als eine Seite'*, wihrend er sich mit

1378, Drewniak, Das Theater im NS-Staat. Szenarium deutscher Zeitgeschichte 1933-1945,
Diisseldorf 1983, 63.

138Vgl. B. Fellinger, Oper und Theater im NS-Staat Hamburg, in: Ziindende Lieder -
Verbrannte Musik. Folgen des Nationalsozialismus fiir Hamburger Musiker und Musikerinnen,
Katalog zur Ausstellung in Hamburg im November und Dezember 1988, hg. v. der
Projektgruppe Musik und Nationalsozialismus, Hamburg 1988, 114.

%9F K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt 1982, 390.
"“Oprieberg, Musik im NS-Staat, 88.

gy, Berten, Musik und Musikleben der Deutschen, Hamburg 1933. Das Buch wurde in der
Reichsliste fiir Musikbiichereien, Leipzig 1938, 77 empfohlen.

“2Berten schlagt Meyerbeer zu den franzosischen Unterhaltungskiinstlern und geht nur im
folgenden Zusammenhang auf ihn ein: »Der volkstiimliche Zug der Romantik muf3te naturgemaf
der Form der Komischen Oper besonders entgegenkommen. Bald iiberschwemmten denn auch
die bis heute populidr gebliebenen Produkte der 'Opéra comique' die deutschen Biihnen: Die
weifle Dame' von Boieldieu, 'Fra Diavolo' von Auber, Zampa' von Herold, 'Der Postillon von
Lonjumeau’ von Adam, Regimentstochter' und 'Don Pasquale' von Donizetti. Heute noch spukt
diese nicht schlecht gemachte, liebenswiirdig unterhaltende, aber im Grunde doch recht billige
Musik als Potpourri-Kleinmiinze in der sogenannten Unterhaltungsmusik der Vorstadt-Kapellen,
der Salon-Orchester, wenn nicht gar noch in den Klavier-Fantasien fiir die hausmusikalische
'Hohere Tochter'. Nicht nur die Spontini, Rossini und Meyerbeer, auch diese pikanten
Buffonisten fanden das Gefallen der Zeit und den Enthusiasmus des deutschen Publikums. -
Solche Symptome sollten immer nachdenklich stimmen; hatten denn die deutschen Komponisten
nach Mozart keine Musikkomddien mehr zu bieten? Immerhin ist es ein Lortzing, der doch der
musikalischen Lustspiel-Bithne gab, wessen sie bedurfte und nach dem sie verlangte, der sich
bitter beklagte: "Wie wird nach franzodsischen Opern geangelt! Den deutschen Komponisten
lassen die Herren Intendanten im Stich.'« (Musik und Musikleben der Deutschen, 143) - Man
sieht: die Grofle Oper spielt nur noch eine vage sekundire Rolle.

B3R, Pessenlehner, Vom Wesen der Deutschen Musik, Regensburg 1937.
144Pessenlehner, Vom Wesen der deutschen Musik, 172f.
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Mendelssohn auf fiinf ausfiihrlichen Seiten'® 'auseinandersetzt'. Die Denunziation der

Musik Meyerbeers beschrinkt sich auf die Kritik an der Verwendung des Hugenotten-
Chorals, wihrend bei Mendelssohn und Mahler das Fehlen von Synkopen kritisiert
wird!®, denn diese hilt Pessenlehner fiir ein wesentliches Merkmal »deutscher
Musik«'". Als Musterbeispiel dafiir bringt er iibrigens den Choral Ein feste Burg ist
unser Gott in einer absurden auftaktigen Rhythmisierung Arnold Scherings'*.
Pessenlehner beschreibt die Meyerbeersche Fassung des Chorals entsprechend seiner
'Synkopentheorie' als »einformiges rhythmisches Geklapper«, »wie der evangelische
Rationalismus im vorigen Jahrhundert es haben wollte und schon vor Meyerbeer in
den Kirchen eingefiihrt hatte«'*’, polemisiert an dieser Stelle also mehr gegen die
evangelische Kirche als gegen einen 'jidischen Kompositionsstil'.

VII

Die Gleichsetzung der Meyerbeerschen Opern mit den beharrenden kaiserzeitlichen
Ziigen im deutschen Musikleben war zu Beginn der zwanziger Jahren sicher ein
wesentlicher Grund fiir das Unbehagen gegeniiber Meyerbeer, das zudem verkniipft
war mit der Forderung des Publikums und der Kritik nach neuen Werken. Das allein
hitte jedoch langfristig nicht zum faktischen Rezeptionsende der Meyerbeer-Opern
filhren miissen. Das soziale Unbehagen gegeniiber den Opern Meyerbeers wurde
dariiberhinaus jedoch geschiirt dadurch, da die in der Musikpublizistik der Zeit
immer wieder nachzulesende Geschichte von der artistischen und Skonomischen
Geschiftstiichtigkeit des Komponisten ihn in die Ndhe der mit groBer Heftigkeit
vorgebrachten Anfeindungen gegen »Starsystem«, »Virtuosentum« und
»Agentenwesen« brachte, die als Wurzel alles wirtschaftlichen Ubels der Biihnen
betrachtet wurden.

Das Ausklammern Meyerbeers aus dem aktuellen Diskurs allein hétte ebensowenig
zum Ende der Rezeption fithren miissen, denn auch Mozart war in dieser Hinsicht

145
146

Pessenlehner, Vom Wesen der deutschen Musik, 165-170.

Pessenlehner, Vom Wesen der deutschen Musik, 169 zu Mendelssohn: »In der Ouvertiire steht
nicht eine einzige Synkope; auch in Dutzenden seiner iibrigen Werke fehlen jegliche
Synkopen«; 171 zu Mahler: »Mahlers Lebenswerk ist ein einziges Bemiihen, die Synkope zu
finden. Es gelang nicht, es gelang in neun Sinfonien nicht, von denen die meisten ohnehin schon
den Rahmen der Sinfonie zu sprengen drohten.«

“"Man tiusche sich nicht: es entsteht nicht unbedingt eine Ubereinstimmung mit den Synkopen
des als Nigger-Musik beschimpften Jazz und der damals modischen Tédnze. Vgl. dazu Trienes,
Musik in Gefahr, 71f.: »Raumt der Jazz somit dem Rhythmus - im tiefen Gegensatz zur
nordisch-abendldndischen Musik - die uneingeschrinkte Herrschaft iiber die melodischen und
sonstigen Elemente ein, so besitzt der Jazzrhythmus selbst in der Art der Synkopenanwendung
jene Eigenschaft, die ihn ebenso grundsitzlich von unserem rhythmischen Erleben trennen.
Unterschiedlich von den in der europdischen Musik angewandten Synkopenbildungen [...] erhebt
der Jazz die Synkope zum Selbstzweck [...].«

148Pessenlehner, Vom Wesen der deutschen Musik, 111.
149Pessenlehner, Vom Wesen der deutschen Musik, 173.
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wenig priasent. Aber Mozart war gegeniiber Meyerbeer im Vorteil, weil er, erstens,
eine historisch ferne (und als solche unumstrittene) Erscheinung war (und damit keine
Moglichkeit bestand, ihn als Komponisten auch nur vergleichsweise zum Gegenstand
aktueller nicht-dsthetischer Diskurse zu machen), wihrend Meyerbeer fiir die iltere
Generation noch dsthetische Gegenwart gewesen war. Zweitens: Gerade weil Mozart
schon im 19. Jahrhundert nicht mehr &sthetische Gegenwart gewesen war, konnten im
20. Jahrhundert seine Opern expressionistischen und anderen Regieexperimenten'™’
unterworfen werden, was infolge der Dominanz des Inszenatorischen in der Weimarer
Republik die Aktualitit Mozartscher Opern vermittels ihrer szenischen Interpretation
begriindete. Drittens aber konnte Mozart in die Zeitlosigkeit des Eigentlichen und
Authentischen entriickt werden, so etwa in Blochs Vorgehensweise im Geist der
Utopie, "die Entwicklung als einen Weg zum Eigentlichen, Innerlichen zu deuten und
damit vom bloBen Chronologischen abzulésen""'. DaB Mozart der
musikgeschichtlichen Chronologie enthoben war, bezweifelte ein Publikum vermutlich
nicht, dem weitgehend die Vergleichsmoglichkeit mit Mozarts Zeitgenossen fehlte,
wihrend Meyerbeers musikhistorisch-chronologische Stellung gerade wegen seiner
Wirkung auf Wagner, Verdi und Puccini nicht iibersehen werden konnte. Eine
Entriickung Meyerbeers in die ferne Vergangenheit war auch unter diesem Aspekt
nicht moglich.

Andererseits konnte ihm aufgrund des ihm mittlerweile zugeschriebenen
musikgeschichtlichen 'Vorlduferstatus' nicht die Qualitit des je gesellschaftlich
relevanten Authentischen (die »Verlogenheit« meint nichts anderes als das Nicht-
Authentische), zuerkannt werden, das aber andererseits authentisch nichtzuletzt durch
seine Relevanz war'’”. Infolge dieses Paradoxons aber war Meyerbeer diskursiv und
dsthetisch nicht mehr den vielféltigen und jeweils als 'wahr' intendierten, nicht-
diskutablen kommunikativen Differenzbildungen unterworfen, die das kulturelle und
politische Leben der Weimarer Republik priagten. Der Vorwurf des
»Internationalismus«, wo er denn einer war, manifestierte das Unbehagen an der
mangelnden Moglichkeit zur kommunikativen Differenzbildung'™ und der daraus
resultierenden Unmoglichkeit einer Standortfestlegung in einem primir politisch-
funktionalen kulturellen Sinnverweisungszusammenhang.

Sein Gegenstiick hatte dieser Mangel im Fehlen der &sthetischen Authentizitit, im
stilistisch nicht eindeutig zu bestimmenden Ort der Meyerbeerschen Opern in der
»gegenwartigsten Gegenwart« durch das Fehlen der groBen emotionalen Geste wie sie
sich bei Verdi und den Veristen findet, und die deren Opern Emotionen als

0Vel. G. Gruber, Mozart und die Nachwelt, Miinchen 1987, 250ff.
151Gruber, Mozart und die Nachwelt, 254.

'52Nichts anderes manifestiert sich auch in der Qualifizierung der Alten Musik als "dsthetischer
Gegenwart" (St. Hinton, Alte Musik als Hebamme einer neuen Musikdsthetik der zwanziger
Jahre, in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart. Bach, Hdindel. Schiitz. Bericht iiber den
internationalen musikwissenschaftlichen Kongref3 Stuttgart 1985, hg. v. D. Berke u. D.
Hanemann, Kassel/Basel/London/New York 1987, Bd. 2, 329) und der Intention des Begriffs
Gebrauchsmusik.

S3per Begriff hier im Sinne der Systemtheorie; vgl. N. Luhmann, Soziale Systeme. Grundrif3
einer allgemeinen Theorie, Frankfurt/M. 1984.
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augenblickliche vermitteln lieBen, nicht - wie bei Meyerbeer - als dargestellte und aufs
Ganze gesehen hiufig uneindeutige (verwiesen sei hier auf die 'schwankenden Helden'
Meyerbeers!). Nichts anderes driickte die von Weilmann wahrgenommene Diskrepanz
zwischen der »anscheinend tief empfundenen« Musik zum Tod der Selica und dem
darin enthaltenen »Schnorkelwesen« oder zwischen »Theatereffekt« und dem Fehlen
»innerer Notwendigkeit« aus, die der, wie Heinrich Altmann formulierte, erwarteten
»ideelle[n] Tatsdchlichkeit der Oper«'™, die auf der Rezipientenseite dem »Hunger
nach Unmittelbarkeit«' der zwanziger Jahre entsprach, entgegenstand. Adorno hat
das riickblickend so formuliert: "Damals schon waren dem Publikum nicht mehr die
antirationalistischen und antirealistischen Leistungen zuzutrauen, welche die
Stilisation der Oper verlangt. Einem Menschenverstand, der dressiert war, im Film
darauf zu achten, ob auch jeder Telefonapparat und jede Uniform authentisch sei,
mubte, so diinkte es, was alles an Unwahrscheinlichem ihm von jeder Oper, und hitte
sie einen Maschinisten zum Helden, aufgetischt wurde, albern vorkommen"'*,

Was man andererseits von der Oper forderte, waren »ewig menschliche Gehalte«'’
(und damit bare Emotion als Signum ihrer eigenen Wahrheit'*®), nicht mehr pittoreske
oder mythische, denn diese wurden im Film befriedigt. Andererseits war es nicht der
Film an sich, der den Opern Meyerbeers das Wasser abgrub, sondern auch hier die
Qualitit des Films als Medium des Authentischen, in dem selbst die Sensation noch

als wahr begriffen wurde'”.

SYH. Altmann, Zur Asthetik der modernen Opernregie, in: Die Musik 16 (1923/24), 392. Der
Ausdruck bezieht sich auf die Oper im Allgemeinen, nicht speziell auf die Afrikanerin.

155, Kracauer, Die Angestellten. Aus dem neuesten Deutschland, Frankfurt/M. 1971, 15.

56Th.W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretische Vorlesungen, Frankfurt
1962, 91. (Die Oper mit dem "Maschinisten" als Helden ist Maschinist Hopkins von Max
Brand.)

7w Aron, Opernkrise, Opernreform, Opernregie, in: Die Musik 20 (1927/28), 574: »Will er
[der Opernregisseur] wirklich ein Werk wie Verdis 'Aida' aus dem Geiste ihrer Musik
inszenieren, so wird er sich von allen dgyptischen Kenntnissen und Spielereien frei machen
miissen, denn Verdis Musik fehlt ja dieses Lokalkolorit, er wird die Aida auch nicht als
italienische Oper geben diirfen, denn dabei wiirde die enthaltene Tristan-Chromatik wie ein
Stilfehler Verdis wirken, nein, er mufl diese Musik in ihren ewig menschlichen Gehalten
erfithlen, ausdeuten und umsetzen, so wie ihr Schopfer sie geschrieben hat.«

8Genau diesem Ziel sollten die Werke von Brecht/Weill dienen: »Es handelt sich aber bei
allen diese Bestrebungen [nidmlich der neuen Opernform] keinesfalls darum, mit den
'Schlagerkomponisten' in Wettstreit zu treten, sondern lediglich darum, unsere Musik an die
Menge heranzufiihren. Das ist nur zu erreichen, wenn unsere Musik einfache menschliche
Regungen und Handlungen auszudriicken vermag, wenn sie die natiirliche Haltung des
Menschen wiedergibt.« (K. Weill, Musik und Theater. Gesammelte Schriften, hg. v. S. Hinton
u. J. Schebera, Berlin 1990, 69)

159Vgl. Aron, Opernkrise, Opernreform, Opernregie, 571: »Die jahrzehntelange Ubersittigung
des Publikums mit den Erlésungsdramen Wagners und seiner Epigonen trigt sicher einen guten
Teil daran [sc. der Opernkrise], ferner wird jede auf der Biihne nur mogliche Sensation der
groBen Oper (Meyerbeer, Rienzi usw.) von Revue und Kino weit iibertroffen - ich denke nur an
Massenszenen im Potemkin- oder Casanova-Film -, auch muf} festgestellt werden, dal im
Auffithrungsstil der Musikdramen und der groen Oper die Tradition, deren ungeheurer Wert
damit nicht geleugnet werden soll, zum unfruchtbaren Konservatismus herabgesunken ist [...]«. -
Die Revue mit ihren dsthetisch nicht sublimierten Darbietungen - bis hin zur Nacktrevue - war
im Grunde die Peep-Show des Authentischen schlechthin.
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Die Erwartungshaltung gegeniiber dem als Wahres und Eigentliches begriffenen
Authentischen beschréinkte sich indes nicht auf die Musikkultur der Weimarer
Republik. Sie war ein gesamtkulturelles Phinomen. Erinnert sei hier an die Hochzeit
des Dokumentarfilms, aber vor allem auch an die Neue Sachlichkeit und die
Hinwendung der Literatur zum Dokumentarischen in den zwanziger Jahren'® und
deren Theorie: "Die Kunst soll die Orientierung in der gegenwirtigen Welt
erleichtern, aber nicht durch Darbietung einer fertigen Meinung iiber die Wirklichkeit,
sondern moglichst durch Ausbreitung der authentischen Wirklichkeit selbst, ohne
ideologische' Vermittlung."'®" Im Hinblick auf die Oper wurde diese Nachfrage nach
Wirklichkeit aufs Ganze gesehen nicht nur von den Veristen befriedigt, sondern auch
teilweise von Wagner und dem 'mittleren' Verdi. In einer extrem nationalistischen
deutschen Musikgeschichte des Jahres 1928'°* wurden darum diese Opern widerwillig
goutiert:

»In Italien entstand im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts eine naturalistische Schule des
Musikdramas, die im Ausdruck auf den Werken der mittleren Zeit Verdis fufite. Die KraBheit,
welche der dltere (und genialere) Komponist in Kostiimtexten aus vergangenen Jahrhunderten
mit grellen Farben beleuchtete, sollten nun ganz in die Gegenwart und das moderne Volksleben
ibertragen werden; eine kurze, schlagende Entwicklung und eine plotzliche jahe Katastrophe
waren Bedingung fiir die Werke der Kiinstler, welche sich "Veristen' nannten [...] Starke und
urspriinglich-packende Ausdruckskraft, der jedes Mittel recht ist (Glockenlduten, Intermezzi,
Theater auf dem Theater, Kriippel, Mord und Totschlag), ist diesen Werken [sc. Cavalleria
rusticana und I Pagliacci] nicht abzusprechen; allerdings hat sich die Gestaltungskraft ihrer
Schopfer nicht lange gehalten [...]«'®

Das Wagnersche Musikdrama, obgleich natiirlich nicht maturalistisch’, wird dhnlich
rezipiert, wenn der Mythos als Manifestation seelischer (und insofern auch
emotionaler) Werte verstanden wird:

»Die zufillige Gegenstédndlichkeit ist stets gleichgiiltig: nur der ewige Gehalt eines Werkes
entscheidet. Wenn wir die Dichtungen aller Zeiten ansehen, so werden wir finden, daf} alle
reinen Geschehnisformulierungen spurlos verschwunden und nur diejenigen Werke geblieben
sind, in welchen seelische Werte in allgemeingiiltiger Form gestaltet sind.«'®*

16OVgl. M. Nossig / J. Rosenberg / B. Schrader, Literaturdebatten in der Weimarer Republik.

Zur Entwicklung des marxistischen literaturtheoretischen Denkens 1918-1933, Berlin/Weimar
1980, 248ff. (Ich teile die marxistische Einstellung der Autoren keineswegs, doch enthilt der
Band - unabhingig von seiner fragwiirdigen Ideologie - eine ganze Anzahl durchaus
zutreffender Beobachtungen, deren Wertung allerdings infolge der ideologischen Prémissen
gelegentlich schief ist.)

161Vgl. Nossig / Rosenberg / Schrader, Literaturdebatten in der Weimarer Republik, 249.

1624, Mayer, Geschichte der Musik, Berlin 1928. Das Werk kommt génzlich ohne die Nennung
Meyerbeers, Offenbachs und Mendelssohns aus, was ein_bezeichnendes Licht auf seinen
Verfasser wirft. Das hier zitierte vorletzte Kapitel tragt die Uberschrift »Die Ausldnder um die
Jahrhundertwende«.

163Mayer, Geschichte der Musik, 330.

164Mayer, Geschichte der Musik, 262.
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Es kann darum nicht Wunder nehmen, wenn Meyerbeers Afrikanerin noch sein
populédrstes Werk war und Halévys Jiidin in den zwanziger Jahren vergleichsweise
populér blieb. Beide Opern kamen dramaturgisch den Opern Verdis und der Veristen
relativ nahe, weshalb aus ihrem Sinnganzen die Emotionen als priméires

sinnkonstitutives Element des Authentischen rezeptiv herausgelost werden konnten'®.

Nachbemerkung

Die Frage der formalen "Indizierung" von Meyerbeers Werken sowie denen anderer
Komponisten kann im Folgenden wegen ihrer Komplexitit nur angerissen werden.

Grundsitzlich sei aber darauf hingewiesen, dafl es zu den Kuriosa der Zeit des Dritten Reiches
gehort, daB formal fiir nachgeordnete Behorden, die jedoch fiir das Musikleben, insbesondere
die Oper, entscheidend waren, nur sehr eingeschrinkte Moglichkeiten bestanden, Werke nicht
mehr lebender Komponisten bzw. deren Auffithrung zu verbieten. Im Falle bildender Kunst
behielt sich im Grundsatz Hitler selbst ein Einzugsrecht vor'®®, im Falle der Literatur griff die
Anordnung der Reichsschriftumskammer tiber schddliches und unerwiinschtes Schrifttum vom

25. April 1935. Das Theatergesetz vom 15. Mai 1934 sah zwar in § 5 vor, da} »der zustindige
Minister« (also Goebbels -und nur dieser) »die Auffithrung bestimmter Stiicke im allgemeinen
oder einzelnen Falle untersagen« konne, was aber, soweit bisher zu sehen, wohl nur im Fall der
Schweigsamen Frau von Strauss erfolgt ist'” (jedenfalls nicht im Falle Meyerbeers). Die
Anordnung iiber unerwiinschte und schddliche Musik vom 18. Dezember 1937 (veroffentlicht
im Volkischen Beobachter vom 19.12.1937) bezog sich vor allem auf den
genehmigungspflichtigen Vertrieb ausldandischer Musik. Die Anordnung zum Schutze

musikalischen Kulturgutes vom 15. April 1939 hitte formaljuristisch ein Verbot aller Werke
Meyerbeers erlaubt (also nicht nur der Opern), das jedoch, soweit ich sehe, nie ausgesprochen
wurde (mir liegen fiinf, nicht sehr umfangreiche, Verbotslisten »unerwiinschter Musik« aus den
Jahren 1938 bis 1942 vor; moglicherweise kam es nach 1942 gar nicht mehr zu einer
listenméfBigen Erfassung unerwiinschter Musik). - Anders verhilt es sich im Hinblick auf die
Reichstheaterkammer. Erst am 3. Oktober 1935 wurde vom »Reichsdramaturgen« Schlésser an
die Bithnen eine Liste der keinesfalls erlaubten musikalischen Werke verschickt. Diese Liste
enthielt allerdings nicht den Namen Meyerbeers, bei dem jedoch klar war, daB er "trotzdem

195 Aus ebendiesem Blickwinkel sieht Mayer - und nicht nur er - die Opern von Richard Strauss,

was dazu fiihrt, dal Salome und Elektra noch gutgeheilen werden und der Rosenkavalier als
komische Oper akzeptiert wird, die Nachkriegsopern aber als "weniger erfreulich" (Geschichte
der Musik, 308) bezeichnet werden.

166Gesetz iiber Einziehung von Erzeugnissen entarteter Kunst vom 31. Mai 1938.

167Vgl. Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 294. - Diesem Fall nicht vergleichbar ist der Fall
von Robert Stolz, der emigrierte. Die Reichsmusikpriifstelle verbot »Sdmtliche Werke« von
Robert Stolz; wenig spidter wurde diesem am 8.11.1941 durch einen ErlaB des

Reichsinnenministers die deutsche Staatsangehdrigkeit entzogen und sein Vermogen konfisziert
(vgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 15.5.1941, 15 u. 15.12.1941, 50).
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verboten"'®® war. Dussel bemerkt allerdings zu dieser Verbotsliste richtig'®: "AuBer Offenbach
handelte es sich, auffiihrungspraktisch gesehen, durchweg um AuBlenseiter, deren Wegfall dem
Durchschnittspublikum kaum auffiel, da es solche Werke sowieso nicht besuchte. Denn seltene
Auffiihrungen beruhten in diesem Fall durchweg auf der Ablehnung bzw. dem fehlenden
Interesse des Publikums."'™® Es ist durchaus unsicher, ob die von Dussel im Coburger
Staatsarchiv aufgefundene Liste den Biihnen oder den Verantwortlichen allgemein bekannt
war'”', Im iibrigen st6Bt man im Hinblick auf Verbote nicht selten auf Belege dafiir, daB
Angelegenheiten dieser Art hiufig, wenn nicht in der Regel telefonisch mit den zustindigen
Stellen gekldrt wurden. Ein formales Verbot ist mir auch im Falle der Neuinszenierung von
1933 nicht bekannt; man darf jedoch davon ausgehen, daf3 eine miindliche Weisung, von wem
auch immer, erteilt wurde, oder der Berliner Generalintendant in vorauseilendem Gehorsam
handelte (was im Jahr 1933 wohl eher die Regel als die Ausnahme war). - Unter Meyerbeer-
Forschern hilt sich hartnickig das Geriicht, da3 Goring bereits 1932 Meyerbeers Hugenotten
verboten hitte. Da es dafiir jedoch keinen Beleg gibt, soll hier zur Wahrscheinlichkeit und
Moglichkeit eines solchen Verbots Stellung genommen werden. Grundsitzlich: Goring hatte
1932 weder formaljuristisch noch faktisch die Macht in irgendeiner Weise in die
Programmplanung der Berliner Staatsoper einzugreifen. Nach dem sogenannten "PreuB3enschlag”
im Juli 1932 hatte der Reichskanzler von Papen als Reichskommissar fiir Preuflen die Geschifte
des preuBlischen Ministerpriasidenten tibernommen und der Essener Oberbiirgermeister Bracht
als stellvertretender Reichskommissar die Leitung des Innenministeriums. Goring spielte hierbei
zundchst iberhaupt keine Rolle. Irgendein Verbot (von dem nichts bekannt ist: es bestand ja
auch keine Veranlassung) hitte Bracht nur aus polizeilichen Griinden aussprechen konnen, denn
die Zustindigkeit fiir die Staatsoper lag weiterhin beim PreuBischen Ministerium fiir
Wissenschaft, Kunst und Volksbildung'’?. Géring hingegen war seit dem 30.8.1932 (mit durch
die Wahlen bedingter Unterbrechung) Reichstagspridsident und hatte als solcher mit den
PreuBischen Staatstheatern nichts zu tun. Erst am 30.1.1933 wurde er als Reichsminister ohne
Geschiftsbereich zum Kommissar fiir das preulische Innenministerium ernannt, mit Datum vom
11.4.1933 ernannte ihn Hitler zum preuflischen Ministerprisidenten (dessen Amtsgeschifte
formal bis dahin immer noch von Papen zugeordnet waren); die Dienstgeschéfte nahm Goring,
der zu dieser Zeit in Italien weilte, am 20. April auf'”. Aufgrund der politischen Situation in der
zweiten Jahreshilfte 1932 und der Tatigkeit Gorings z.B. im Hinblick auf die preuSische Polizei
Anfang 1933 halte ich es fiir nahezu ausgeschlossen, dafl er sich mit dem Programm der
Staatsoper befaflite. Man darf auch nicht vergessen, dal zu diesem Zeitpunkt die
Nationalsozialisten noch nicht alleine regierten und sich noch den Anschein von Gesetzestreue
gaben. Selbst als preuBischer Ministerprisident hatte Goring iibrigens noch keinen Zugriff auf

168 Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater? Nationalsozialistische Theaterpolitik und ihre

Auswirkungen in der Provinz, Bonn 1988, 263.
'Ebd., 264.

17OVgl. auch K. Dussel, Provinztheater in der NS-Zeit, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte
38 [1990], 97: Die Liste "verbot das Gesamtwerk von 108 Komponisten, fast ausschlieBlich
Juden. Fast alle jedoch hatten schon seit der 'Machtergreifung' keine Auffithrungen mehr
gefunden. Die Verbotsliste setzte damit geradezu einen SchluBpunkt hinter die lidngst
eingefiihrte Praxis."

171Vgl. dazu auch Drewniak, Theater im NS-Staat, 35.
172Vgl. zu den Vorgingen um den "PreuBlenschlag" H. Schulze, Otto Braun oder Preussens
demokratische Sendung. Eine Biographie, Frankfurt/Berlin/Wien 1972

173Vgl. dazu H. Fraenkel / R. Manvell, Hermann Goring, Hannover 1964; eine kurze
Zusammenfassung von Gorings Tatigkeit in den preuBischen Amtern bei St. Martens, Hermann
Goring. "Erster Paladin des Fiihrers" und "Zweiter Mann im Reich", Paderborn 1985.
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die Staatstheater. Diesen hatte er erst aufgrund des Preuflischen Gesetzes iiber die Neuordnung
der Verwaltung der Staatstheater vom 18. Januar 1934 (das am 20. Januar in Kraft trat).
Paragraph 1 legte unter anderem fest, dafl die Verwaltung der Staatlichen Theater in Berlin von
der Zustindigkeit des Ministeriums fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung in die

Zustindigkeit des Ministerpridsidenten liberging.



Hitler in der Oper
Der »Fiihrer« und Werner Egks Peer Gynt

»Ich werde den Goring nicht fragen miissen, ob ich in die Oper gehen darf!« Goring
sei ein fauler Kerl, der nie vor 11 Uhr vormittags aufstehe; morgen aber werde er ihn
um 8 Uhr frith aus dem Bett holen. Mit diesen Worten soll Hitler in der Berliner
Staatsoper getobt haben. Deren Generalintendant Tietjen hatte Hitler gerade mitgeteilt,

daBl Goring ihm, Tietjen, telefonisch in wenig konzilianter Weise die Meinung iiber
den Opernbesuch Hitlers gesagt' und in den Horer gebriillt hatte: »Ich befehle IThnen,
dem Fiihrer sofort mitzuteilen, dafl ich bedaure, daf3 er in diesen Scheilldreck
gegangen ist!«* Es ging dabei um Werner Egks am 24. November 1938 in der Berliner
Staatsoper uraufgefithrte Oper Peer Gynt - zweifellos eine »nordische« Oper (das

Sujet galt als »nordischer« Faust), zweifellos auch nicht auffallend atonal, aber im
GroBlen und Ganzen doch in einer vergleichsweise modernen Tonsprache, die auch
ihre Anleihen beim Jazz nicht verbarg®, und von vielen Kritikern (und dem GroBteil
des Publikums) goutiert wurde. Auch Hitler, der gezielt in die Auffithrung vom 31.
Januar 1939 gekommen war, gefiel das Werk so gut, dal er Egk in seine Loge bat und
ihn begliickwiinschte’. Nach diesem Gunstbeweis Hitlers wurde die Oper auf das

Programm der Reichsmusiktage 1939 in Diisseldorf gesetzt’, es folgten bis 1944
Auffiihrungen6 in Dresden, Darmstadt, Osnabriick, Frankfurt/Main und Gera; 1941

wurde sie in tschechischer Sprache in Prag gespielt, 1943 stand sie auf dem Programm
der Pariser Oper (und wurde zwolfmal aufgefiihrt)’.

'FK. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt/M. 1982, 320 (dort die ganze Episode). Prieberg
zitiert Hitler (wohl nach dem von ihm in der Anmerkung genannten Bericht des Kolner Stadt-
Angzeiger vom 5.1.1973, S. 8) etwas anders als Egk in seinen Erinnerungen (Die Zeit wartet
nicht. Kiinstlerisches, Zeitgeschichtliches, Privates aus meinem Leben, Miinchen 1981 [erg. u.
illustr. Tb.-Ausgabe; Originalausgabe 1973], 313); demnach zitierte Tietjen Egk gegeniiber
Hitler so: »Der war nur noch wiitend iiber Gorings Anruf: Ich brauche ihn nicht zu fragen, wenn
ich in die Staatsoper gehen will, schrie er. Der faule Kerl steht nie vor 11 Uhr vormittags auf.
Morgen hole ich ihn um acht Uhr friih aus dem Bett!«

2Egk, Die Zeit wartet nicht, 312.

3Vgl. zur Musik F. Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim...". Werner Egks
"Peer Gynt". Ein musikalischer Fall zur Dialektik der Anpassung, in: Beitrige zur
Musikwissenschaft 28 (1986), 10-17.

4Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 320. Prieberg zitiert aus einem Brief von Fritz von Borris
(ab 1938 stellvertretender Leiter der Abteilung Musik im Propagandaministerium) an ihn und
beruft sich auf einen den gleichen Sachverhalt belegenden Bericht des Christian Science
Monitor vom 15. Juli 1939. Egk bestritt diesen Logenbesuch.

5Vgl. zu den Auffithrungen: Egk, Die Zeit wartet nicht, 313; Prieberg, Musik im NS-Staat, 321.
B. Drewniak, Das Theater im NS-Staat. Szenarium deutscher Zeitgeschichte 1933-1945,
Diisseldorf 1983, 304 erwihnt weiterhin eine Auffilhrung in Essen im Rahmen -einer
Veranstaltung »Stadt der Arbeit - Kunst unserer Zeit«, sowie eine Auffiihrung in slowakischer
Sprache in Preburg. Die Oper blieb bis 1944 im Repertoire verschiedener Biihnen; lediglich
1944 kam es in Gera zu von NS-Studenten organisierten Tumulten.

®Einzelne Biithnenbilder der Inszenierungen in Frankfurt, Dresden und Diisseldorf sind in Die
deutsche Oper der Gegenwart, hg. v. C. Niessen, Regensburg o0.J., 108/109.

7Egon Voss (in seinem Artikel Peer Gynt, in: Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters, hg. v. C.
Dahlhaus u. dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth unter Leitung von
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Immerhin ist es nicht nur bemerkenswert, da Hitler und Goring sich iiber einen
nicht unbedeutenden Dritten, ndmlich den Berliner Generalintendanten beschimpften.
Bereits im Vorfeld der Urauffiihrung zeichneten sich Schwierigkeiten ab: Von den
fiinf Fotoseiten, die die Berliner Illlustrierte fiir den Bericht iiber die Urauffiihrung
vorgesehen hatte, wurden auf hthere Weisung vier gestrichen®. Nach der Urauffiihrung
gab es Angriffe in der nationalsozialistischen Presse. Biihnen, die an weiteren
Auffithrungen der Oper interessiert waren, verhielten sich abwartend und schlossen
zuniichst keine Auffithrungsvertrige ab’. Fiir die Auffiihrung am 19. Dezember war
angeblich geplant, daf eine Einheit der SA in Zivil »eine Kundgebung des 'gesunden
Volksempfindens'« veranstaltete, was Egk, nach eigener Aussage, gerade noch durch
einen Trick verhindern konnte'.

Aber was war denn eigentlich geschehen, daf} sich Hitler und Goring in fast schon
offentlicher Weise echauffierten? Wieso bekam es Egk mit der Angst zu tun, der zwar
kein politischer Scharfmacher war, aber doch durchaus regimetreu, der seit zwei
Jahren erfolgreicher erster Kapellmeister der Staatsoper war, der im Rahmen der
Kunstwettbewerbe der Olympischen Spiele 1936 die Goldmedaille in der »Sportart
Kunst, Orchestermusik« erhalten hatte'', der offentliche Vortriige vor der Hitlerjugend
hielt und offizielle Kompositionsauftrige erhielt'? - der mit einem Wort als eines der
musikalischen Aushingeschilder des Regimes gelten konnte?

War Hitler, um es etwas provokant zu formulieren, schlicht ein Freund der
modernen Oper und des Jazz? Manifestiert sich in der Auffithrung und Goutierung der
Oper durch Hitler einmal mehr die "Modernitit" des Nationalsozialismus? Ralf
Dahrendorf hat bekanntlich bereits in den sechziger Jahren im sogenannten
"Modernisierungseffekt" ein zwar unbeabsichtigtes, aber doch wesentliches Resultat
der nationalsozialistischen Herrschaft gesehen."?

Sieghart Dohring, Bd. 2, Miinchen/Ziirich 1987, 119-121) behauptet hingegen (die bereits
erschienene Sekunddrliteratur ignorierend), daf die Oper unter dem Einflu der
nationalsozialistischen Machthaber aufer in Diisseldorf und Frankfurt/Main nicht mehr gespielt
worden sei.

8Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 302. Tatsédchlich erschien noch nicht einmal eine ganze Seite,
sondern nur zwei mittelformatige Bilder auf der linken Hilfte einer Seite. Es handelt sich um
eine Abbildung der "Rothaarigen" (Else Tegetthof) und Peer Gynts (Matthieu Ahlersmeyer) und
der Solotinzerin Manon Ehrfur als Dompteuse (Berliner Illustrierte, 47. Jg. [1938], Heft 48
vom 1. Dezember 1938, S. 1986). Beide Bilder sind im Grunde vollig nichtssagend. (Gedankt
sei Judith Schenkluhn fiir ihre Hilfe bei der Besorgung des Materials.)

gEgk, Die Zeit wartet nicht, 307f.

1OVgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 308f. - Vgl. auch unten.

11Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 258.

'2vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 319.

BEr glaubte, der Nationalsozialismus habe als Zerstorer traditionaler Haltungen fungiert. Darum
sei nach 1945 der Riickfall in ein autoritires Gesellschaftsystem ausgeschlossen gewesen (R.
Dahrendorf, Gesellschaft und Demokratie in Deutschland, Miinchen 1965; vgl. auch D.
Schoenbaum, Die braune Revolution. Eine Sozialgeschichte des Dritten Reichs, Koln 1968).
Eine kurze Darstellung der These von Dahrendorf und der wichtigsten Autoren, die ihm
widersprachen bei E. Boese, Das dffentliche Bibliothekswesen im Dritten Reich, Bad Honnef
1987, 16f., sowie bei P. Reichel, Der schone Schein des Dritten Reiches. Faszination und
Gewalt des Faschismus, Frankfurt 1993 (2. Aufl.), 101ff.
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Ich will hier die Debatte, die sich an Dahrendorfs These anschlof, nicht
nachzeichnen. Sie drehte und dreht sich darum, ob die Modernisierung zum Erreichen
utopischer oder regressiver Ziele gedacht war.

Ein Teil dieser Diskussion betrifft in zunehmendem Mafle die Kulturpolitik und
Kultur des Dritten Reichs'*. Im Hinblick auf die Kulturpolitik meinte Hans Mommsen,
von einer Modernisierung konne man gar nicht reden. Der Nationalsozialismus
repriisentiere durchweg eine "kulturelle Reaktion"".

Wie vertrdgt sich aber eine solche Annahme mit Hitlers Wertschédtzung einer
durchaus modernen Oper? Drehte sich der Streit zwischen Hitler und Goring
demzufolge um die Primissen der Kulturpolitik? Auf der einen Seite der nicht-
moderne, konservative Goring, auf der anderen der moderne, progressive Hitler?

Es lassen sich zur Beantwortung der Fragen drei verschiedene Ebenen
unterscheiden: 1. die musikgeschichtliche Situation, in der sich das Werk Egks befand
und Egks Kompositionstechnik. 2. Die politischen Vorgéinge. 3. Hitlers Verhalten
angesichts von Egks Oper und das in den Kritiken der Urauffiihrung zum Ausdruck
kommende Interpretationsmuster des Werks.

Egks Oper als Werk des Musiktheaters

Egk entschloB sich 1936 Peer Gynt zu vertonen'® und begann Anfang 1937 die Arbeit
am Libretto nach Ibsens Schauspiel'’, am 20. September 1937 las er Tietjen den Text
vor'®. Dieser akzeptierte daraufhin die Oper fiir die Staatsoper, sah aber aufgrund des
Librettos politische Schwierigkeiten voraus'.

Egks Oper steht, betrachtet man nur die technisch-formale, nicht die inhaltliche
Seite, mehr oder weniger in der Tradition der zwanziger Jahre. Der Komponist findet
aber durchaus einen eigenen Ton und einen eigenen, musikdramatisch iiberzeugenden
Stil. Handwerklich gibt es an Peer Gynt kaum etwas auszusetzen.

In der Musik finden sich verschiedene Schichten: Solveig wird durch eine einfache
diatonische Liedmelodik gekennzeichnet, Peer Gynt durch eine expressive, meist hohe
Stimmlage. In den Trollszenen greift Egk auf Tanz und Unterhaltungsmusik der

14Vgl. dazu z.B. Boese, Das Bibliothekswesen im Dritten Reich; P. Reichel, Der schone Schein
des Dritten Reiches, 1011f.; U.K. Ketelsen, Literatur und Drittes Reich, Schernfeld 1992, 241ff.
5y, Mommsen, Nationalsozialismus als vorgetduschte Modernisierung, in: Ders., Der
Nationalsozialismus und die deutsche Gesellschaft, Reinbek bei Hamburg 1991, 418: Das
Regime brachte nach Mommsen keinen eigenstindigen kulturellen Beitrag zustande. Die
Kulturpolitik sei gegen die Weimarer Kultur gerichtet und insofern "kulturelle Reaktion":
"Hinter der Fassade vom neuen Reich verbarg sich eine ausgeprigt riickschrittliche Tendenz".
Zur Popularitit des Stoffs vgl. Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim...",
11f.

17Egk, Die Zeit wartet nicht, 272.

18Egk war verpflichtet, seine neue Oper zunidchst der Berliner Staatsoper zur Urauffiihrung
anzubieten.

19Egk, Die Zeit wartet nicht, 288f.
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zwanziger Jahre zuriick, vom Charleston bis zum Tango. Diese Musik wird jedoch in
einer Weise verfremdet, die der neuen Sachlichkeit nahesteht. Die Trollhymne "Tu
nur, was dich erfreut” ist ein parodierter Choral. Auffallend ist hier vor allem die fiir
die Jazzmusik typische gestopfte Trompete, die als fiihrendes Melodieinstrument
verwendet wird. Schon die Kritiker der Urauffithrung sahen in solchen Episoden die
Nihe zu Ernst Kreneks Jazz-Oper Jonny spielt auf. Gestopfte Blechinstrumente -
ebenso wie das von Egk verwendete Saxophon - standen derart im Ruch des
»Entarteten«, dafl 1942 der Prisident der Reichsmusikkammer Richtlinien zu deren
Gebrauch erlassen muBte®’, damit die Instrumente nicht vollstéindig aus der deutschen
Unterhaltungsmusik verschwanden.

Die Harmonik Egks ist hdufig - auch in den Peer Gynt betreffenden Szenen - nicht
tonal gebunden®'. Die Skala reicht von Polytonalitit bis zur echten Atonalitit. Der
Klangeindruck wird dabei etwas harmonisiert durch Instrumentationstechniken, die
ebenfalls von einem verponten Komponisten, nimlich Franz Schreker entliechen zu
sein scheinen. Héufig enthilt die Oper zudem Passagen im Songstil Kurt Weills - die
gesamte Kaufmannsszene am Beginn des 2. Aktes ist ein einziges Zitat dieses Stils -
wie man ihn z.B. aus der Dreigroschenoper oder Mahagonny kennt. Auch
Instrumentationscharakteristika dieses Stils greift Egk auf: beispielsweise die
melodieverdoppelnde Solo-Posaune. Deutliche Anleihen beim Jazz und typischen
Tanzformen der zwanziger Jahre (Tango) wendet Egk in stilisierter Weise zur
Charakterisierung der Troll-Welt an*.

Egks Oper ist insgesamt synkretistisch. Sie greift Techniken und Klangbilder des
Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit der zwanziger Jahre auf. Die Musik
enthélt Taktwechsel, polyrhythmische und polytonale Elemente, von denen man
glauben konnte, sie entsprichen der sogenannten »entarteten Musik«. Auch die
namentlich von mir erwihnten Vorbilder sind alle Komponisten, die nach 1933 zur
Emigration gezwungen wurden.

Die stilistische Nihe des Werks zu den verponten Kompositionen der zwanziger
Jahre fiel bereits den wihrend der Generalprobe anwesenden Kritikern auf:

PRichilinien fiir die Ausfiihrung von Unterhaltungsmusik, in: Amtliche Mitteilungen der
Reichsmusikkammer v. 15.11.1942, 45: »[...] 2. Entscheidend fiir den Wert oder Unwert der
aufgefithrten Unterhaltungsstiicke ist der von jeher als Sinnbild unseres Kunstempfindens
geltende melodische Gehalt. Im Hinblick auf den Stil der musikalischen Ausfithrung besteht
kein Anlaf}, den gesunden Fortschritt im Klanglichen, Rhythmischen usw. zu unterbinden. Nicht
der Einsatz des immer noch filschlich als Negerinstrument bezeichneten Saxophons oder die
Verwendung von gestopften Blechblasinstrumenten und dgl. sind von allein mafgeblicher
Bedeutung, sondern die Art ihrer sinngeméfen Verwendung, die durch den Gesamtcharakter des
Unterhaltungskunstwerkes bestimmt wird.«

21Vgl. auch Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim...", 14f.: "Nach dieser
Seite hin offnet sich Egk durchaus weitgehend jenen klanglichen Neuerungen, die der
faschistischen Asthetik suspekt waren und nur verwendet werden konnten, wenn sie als
Darstellungsmittel unter pejorativen Vorzeichen figurierten. Und durchweg im engsten
Zusammenhang mit des Helden gefahrlichen Trdumen und Gesichten, seinen imagindren oder
realen Kontakten zur defétistischen, derangierten, destruierenden Sphire bedient sich die Musik
‘entsprechender’ Mittel: Sie suspendiert tonale Verdnderungen, operiert mit bi- und polytonalen
Schichtungen, sie zerspaltet sich in chromatisch freie Linearitit und ballt sich zu harten,
aggressiven, quasi kakophonischen Klangkomplexen."

22Vgl. Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim...", 15f.
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»Die Geriichte schwirrten nur so um die Wandelgénge: Egk hat die Oper gar nicht selbst
geschrieben, sie stammt von dem Emigranten Krenek [...] Ein Kunstbetrachter nahm die Sache
von der heiteren Seite und amiisierte sich damit, die Texte zu verdrehen. In der Pause sang er
statt: 'Erklar mir das Warum und Weil': 'Erkldr mir das Warum Kurt Weill.'«*

Der Klangeindruck ist also insgesamt - auch aus der Sicht der Avantgarde der
zwanziger Jahre - durchaus modern und keineswegs ein regressiver Ausbruch aus der
musikalischen Tradition der letzten fiinfzehn Jahre**. Problematisch allerdings wird
dieser Eindruck, wenn man ihn in Beziehung zum Text setzt, also nach dem
dramatischen Sinn der Musik fragt. Auf diesen Punkt wird bei der abschlieBenden
Auswertung einiger Urauffithrungskritiken noch zuriickzukommen sein.

Die politischen Vorgdnge

Wer glaubte, Hitler und Goring hitten sich um die - naheliegende - Frage gestritten,
ob Egks Werk »entartete Musik« sei oder nicht, der irrt. Die folgenden Ausfiihrungen
werden vielmehr zeigen, daf die gesamte Affidre weniger auf dsthetisch-ideologischen
Pramissen der zustindigen nationalsozialistischen Stellen und Parteifiihrer, sondern
weit mehr auf den bekannten personlichen und machtpolitischen Rivalititen®
beruhte®. Dies ist durchaus symptomatisch fiir die sogenannte 'Musikpolitik' im
Dritten Reich. In der Regel kann man die 'musikpolitischen Entscheidungen' bis auf
die Ebene personlicher Rivalititen zuriickverfolgen. Das gilt fiir die Fiihrungsebene im
Reich ebenso wie fiir die lokale Fiihrungsebene. Und nicht selten widersprechen sich
die Entscheidungen beider Ebenen® .

23Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 302f.

*Insofern scheint der Peer Gynt sich an die "Moderne" anzuschlieBen und wire somit -vor
allem im Hinblick auf formalisierende Stiltendenzen - in Beziehung zu dhnlichen Phinomenen
in der deutschen Literatur im Dritten Reich zu setzen (vgl. Ketelsen, Literatur und Drittes
Reich).

25Vgl. tiber die Rivalititen zwischen Goebbels, Rosenberg und Ley die immer noch
mafgebliche Arbeit von R. Bollmus, Das Amt Rosenberg und seine Gegner. Studien zum
Machtkampf im nationalsozialistischen Herrschaftssystem, Stuttgart 1970. Eine &hnlich
fundierte Studie iiber jene Rivalititen im Herrschaftssystem, in die Goring verwickelt war,
insbesondere im Hinblick auf die Berliner Theater, fehlt leider bislang. Einen kurzen Abrif3 der
Differenzen zwischen Goring und Goebbels gibt H. Bair, Die Lenkung der Berliner
Opernhduser, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland, hg. v. H.-W. Heister
u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 83-90. Eine grundsitzliche (und meiner Mahnung nach
zutreffenden) Kritik an der These von einer zentralistischen nationalsozialistischen Kulturpolitik
findet sich in Ketelsen, Literatur und Drittes Reich, 286ff.

s 14Bt sich darum auch aus den skizzierten Vorgingen weder eine nationalsozialistische Be-,
noch eine Entlastung Egks konstruieren.

*"7u den Griinden dafiir vgl. Die Vermdhlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in
diesem Band.
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Am 3. November 1938 hatte es im Haus der Presse eine Pressekonferenz zur
bevorstehenden Urauffithrung von Peer Gynt gegeben. Dort hatte ein
nationalsozialistischer Musikkritiker insistierend gefragt, wie sich denn Egk die
Darstellung der Trolle denke, die - so hieB3 es im Klavierauszug (Regieanweisung zum
3. Bild®) - die "erschreckende Verkorperung menschlicher Minderwertigkeit" seien;
insbesondere wollte der Frager wissen, wie denn das Kostiim des Obertrolls aussehen
solle. Darauf antwortete Egk: »Stecken Sie einen fetten Kerl in Generalshosen, ziehen
sie ihm ein Netzhemd iiber und dekorieren Sie das mit einer Menge Orden und
Ehrenzeichen, dann haben Sie ein perfektes Kostiim.«*

Es wire also kein Wunder gewesen, wenn Goring nach dieser - von den
anwesenden Journalisten verstandenen Anspielung’’ - die Oper fiir indiskutabel
gehalten hitte. Der befand sich zwar gerade in Karinhall, hatte aber, wie er Tietjen
spiter ausdriicklich mitteilte, »seine Berichte«”. Trotzdem scheint Egks behauptete
Annahme®, Gorings ablehnende Haltung gegeniiber dem Peer Gynt beruhe auf der
zitierten despektierlichen AuBerung, nicht zutreffend zu sein. Was tatsichlich vor sich

28Egk, Die Zeit wartet nicht, 300. In der Deutschen Allgemeinen Zeitung vom 3.11.1938
berichtete Oswald Schrenk unter der Uberschrift Werner Egk iiber seine Oper "Peer Gynt".
Aussprache zwischen Schaffenden und Schriftleitern: »[...] Besonderes Interesse beanspruchten
die Ausfithrungen von Werner Egk iiber seine neue Oper Peer Gynt, die in dieser Spielzeit in
der Staatsoper uraufgefithrt wird. In hochst temperament- und humorvoller Weise trat der
Dichterkomponist fiir sein neues Werk ein. Thm lag vor allem daran, die Zweifel zu zerstoren,
ob gerade dieser Stoff fiir eine Oper geeignet sei. Egk erzdhlte, wie er zu diesem Stoff
gekommen sei, wie ihn die alte Geschichte vom verlorenen Sohn auf ihre Weise zur Oper
gereizt hat und wie er dann schlieflich auf den Peer Gynt' gekommen sei. Da Egk sich sein
Buch selbst geschrieben hat, so ist er am ehesten um Ibsen herumgekommen, wie er im gleichen
Mafle die Griegsche Musik gefahrlos umgehen konnte. Nicht das folkloristische Element will
Egk aufzeigen, sondern das Seelische steht im Vordergrund. Von hier aus will er verstanden
sein, von hier aus wehrt er sich auch gegen Unterstellungen, die die Ehrlichkeit seines Schaffens
in Zweifel ziehen. Die Gegeniiberstellung des Mannescharakters und der weiblichen Psyche
beherrschen im Grunde in symbolischer Weise das geistige Geschehen dieses neuen Werkes.
Einzelne vorgelesene Szenen erhirteten die Ausfithrung des Komponisten. Am Schluf} duflerte
sich Werner Egk iiber die Fragen der Volkstiimlichkeit in der Musik. Was er hier zu sagen
hatte, fand im besonderen die Zustimmung seiner Horer: Volkstiimlichkeit ist nicht
gleichbedeutend mit miiheloser Eingidngigkeit. Sie bedeutet nicht, dal die Horer ohne jede
geistige Anstrengung und ohne jedes innere Mitgehen am musikalischen Geschehen teilhaben
konnen. Sondern echte Volkstiimlichkeit verlangt innere Einstellung auf das kiinstlerische
Ereignis und Bereitwilligkeit, sich fithren zu lassen.«

29Vgl. den im Verlag Schott erschienenen Klavierauszug: W. Egk, Peer Gynt. Oper in drei
Akten in freier Neugestaltung nach Ibsen, Klavierauszug von Hans Bergese, Edition Schott
3197, Mainz 1938/1966, 69: "Die Trolle diirfen keinesfalls als Fabelwesen wirken, trotzdem sie
alle mit einem beliebigen Tierschwanz geschmiickt sind, sondern als die erschreckende
Verkorperung menschlicher Minderwertigkeit. Man muf} sich in eine Versammlung von
Strebern, Pedanten, Beschrinkten, Rohlingen, Sadisten und Gangsters aller Schattierungen
versetzt glauben. Sie tragen heruntergekommene menschliche Kleidung, zum Teil Bestandteile
biirgerlicher Kleidung, zum Teil veraltete, abgelegte Amtstrachten oder Uniformstiicke."

30Egk, Die Zeit wartet nicht, 302. Vgl. auch die im Detail abweichende Darstellung in W. Egk,
Musik - Wort - Bild. Texte und Anmerkungen. Betrachtungen und Gedanken, Miinchen 1960,
207.

31Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 302.
32Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 312.
BDie Zeit wartet nicht, 312.
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ging, 146t sich allerdings nur nidherungsweise rekonstruieren. (Das Telefonat Gorings
ist fiir die Quellenlage nicht untypisch: viele Entscheidungen oder Diskussionen im
Vorfeld, die das Berliner Musikleben betrafen, wurden offensichtlich telefonisch oder
personlich von den jeweiligen Entscheidungstriigern besprochen.)

Goring unternahm offenbar zunéchst nichts, um die Urauffithrung des Peer Gynt
zu verhindern. Stattdessen veranlaBte aber - nach der Urauffilhrung® - eine
»maBgebende Gruppe von Kulturpolitikern«*® den von Egk abgewendeten SA-Einsatz.
Wer aber war diese »malgebende Gruppe von Kulturpolitikern«? 1934 hatte der
damalige GMD der Staatsoper, Erich Kleiber, Alban Bergs Lulu-Suite aufgefiihrt. Fiir
diese Premiere hatte "Goring sogar Saalschutz stellen lassen"*’. Um den drohenden
SA-Einsatz abzuwehren®, forderte Egk von Tietjen, er solle analog zu dieser Berg-
Auffithrung die Auffilhrung des Peer Gynt schiitzen lassen. Egk berief sich
ausdriicklich darauf, daB in der Berg-Auffilhrung angeblich »dreihundert
Geheimpolizisten in Zivil«* im Publikum gesessen hitten. Mit anderen Worten: Egk
suchte iiber Tietjen Schutz bei Goring selbst. Entweder war der Komponist so
verzweifelt, dafl er nicht mehr recht wulite, was er tat, oder aber seine Vermutung, daf3
die Episode mit dem Troll-Kostiim zu politischen Schwierigkeiten gefiihrt habe, war
eine nach dem Krieg aufgestellte Schutzbehauptung, die sich auf eine Bemerkung
bezog, der Egk selbst zunidchst wenig Gewicht beigemessen hatte. Egks Bitte um
Schutz impliziert aber, wenn ihm der Vergleich mit 1934 ernst war, dall er seine
Gegner im Umfeld um Rosenberg suchte.

Denn die Frage, die sich stellt, lautet: Wer war in der Lage, eine SA-Aktion in der
Staatsoper zu organisieren? Traditionell gute Beziehungen zur SA unterhielt wohl der
Kampfbund fiir deutsche Kultur (KfdK), eine von Alfred Rosenberg® kontrollierte
Organisation. Bereits von Februar bis April 1933 hatte die SA die

*{berblickt man die bisherige - nicht allzu umfangreiche - Literatur zur Musikgeschichte des
Dritten Reichs, dringt sich der Eindruck auf, dafl das Aktenstudium im Hinblick gerade auf die
wichtigen und skandal6sen Entscheidungen und Vorginge kaum zu wesentlicher Aufkldrung
fiihrt. Hingegen sind die offentlichen AuBerungen in einschldgigen Publikationsorganen des
Dritten Reichs von ungleich groerer Relevanz.

35Und nachdem die tiberwiegend positiven Rezensionen der Urauffithrung erschienen waren.
330 der Hinweis, den Egk erhielt; vgl. Die Zeit wartet nicht, 308.

37Prieberg, Musik im NS-Staat, 71. Solche MaBnahmen hatte es bereits in der Zeit der Weimarer
Republik gegeben: Am 15. Januar 1929 teilte der Berliner Polizeiprisident der Leitung der
Krolloper telefonisch mit, dal er bei der an diesem Abend stattfindenden Premiere des
Fliegenden Holldnder - es handelt sich um die hochst umstrittene Inszenierung Fehlings - den
Zuschauerraum wegen der zu erwartenden Unruhen mit Polizisten umstellen werde. Diese
MafBnahme wurde auch noch wihrend der zweiten Vorstellung ergriffen (vgl. P. Heyworth, Otro
Klemperer. Dirigent der Republik 1885-1933, Berlin 1988, 318, 321).

#0bwohl die Rolle der SA nach dem sogenannten "Rohm-Putsch" 1938 nicht mehr die von
1934 war bzw. sein konnte, gab die aktuelle Situation - in der sogenannten "Reichskristallnacht"
hatte sich die SA bekanntlich in einer durchaus an 1933/34 gemahnenden Weise ausgetobt -
doch Anla3 zu erheblichen Bedenken. Ende November 1938 konnte aus der Sicht Egks
durchaus mit einem SA-Einsatz gerechnet werden.

39Egk, Die Zeit wartet nicht, 308.

4()Rosenberg selbst hatte z.B. 1933 Goebbels unverholen mit der SA gedroht; der entsprechende
Artikel wurde 1936 in Rosenbergs Buch Blut und Ehre wieder abgedruckt (vgl. Ketelsen,
Literatur und Drittes Reich, 295f.)
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'Sduberungsaktionen' des KfdK in Berlin unterstiitzt*'. Der KfdK fusionierte dann unter
anderem mit dem Reichsverband Deutsche Biihne zur Nationalsozialistischen
Kulturgemeinde (NSKG)**, die ihrerseits 1937 wieder in der KdF-Organisation
aufging® (und damit ihre politische Funktion weitgehend verlor). Sowohl KfdK als
auch NSKG wurden von Rosenberg und seinem Anhang dominiert; die wichtigsten
Personen aus diesen Organisationen tauchen auch im sogenannten "Amt Rosenberg"
(Dienststelle des Beauftragten des Fiihrers fiir die Uberwachung der gesamten
geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP) bzw. im
Umkreis Rosenbergs auf. So leitete etwa Herbert Gerigk die Musikabteilung der
NSKG*. Gerigk selbst war seit 1933 Mitglied der NSDAP und der SA (und ab April
1939 der SS)*. Seit Anfang 1935 war er Leiter des Kulturpolitischen Archivs des
"Amts Rosenberg"*, spiter leitete er die »Hauptstelle Musik« (spiter »Amt Musik«)
des "Amts Rosenberg"’ und gerierte sich immer mehr als 'Musikpapst' des NS-
Regimes®™. Er war der Musikfachmann Rosenbergs und als solcher z.B. auch fiir die
musikalische Ausgestaltung des Parteitags von 1938 zustindig”. Im Krieg leitete er
zudem den »Sonderstab Musik« beim Einsatzstab Rosenberg/Hauptarbeitsgruppe
Frankreich®. Man darf wohl vermuten, daB Gerigk aufgrund der skizzierten
institutionellen Entwicklung sowohl personlich wie institutionell gute Kontakte zur SA
hatte.

Gerigk schrieb sowohl im Voélkischen Beobachter als auch in den
Nationalsozialistischen Monatsheften Musikkritiken (die aus politischen Griinden viel
beachtet wurden) und verfolgte dabei die scharfe Linie Rosenbergs®'. Wenn man also
einen Urheber fiir die geplante SA-Aktion sucht, ist es nicht unwahrscheinlich, daf3
man diesen institutionell im "Amt Rosenberg", personell vertreten moglicherweise
durch Gerigk finden wiirde. Denn Gerigk hielt grundsitzlich nichts von der Musik

*'Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 41.

*2Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 132.

43Prieberg, Musik im NS-Staat, 132. - Vgl. dazu auch Bollmus, Das Amt Rosenberg und seine
Gegner.

44Prieberg, Musik im NS-Staat, 132; H. Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus,
Reinbek 1963, fiihrt S. 239 (vermutlich irrtiimlich) zum Kulturpolitischen Archiv noch Hermann
Killer als Leiter. Das "Amt Musik" war zunichst nur eine "Hauptstelle".

45Vgl. M.H. Kater, Different Drummers. Jazz in the Culture of Nazi Germany, New
York/Oxford 1992, 33.

“Vgl. FK. Prieberg, Krafiprobe. Wilhelm Furtwiingler im Dritten Reich, Wiesbaden 1986,
249f.

47Vgl. B. Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 25. Das hing vermutlich damit zusammen, daf3
das "Amt Musik" auch die "Musikpolitische Verbindungsstelle" umfaite; vgl. Brenner, Die
Kunstpolitik des Nationalsozialismus, 239.

48Vgl. auch S. Stompor, Oper in Berlin von 1933 bis 1945, in: Beitrige zur Musikwissenschaft
28 (1986), 28.

“Vgl. Prieberg, Krafiprobe, 303.

5OVgl. Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, 240 sowie den Bericht Gerigks bei
Goebbels 228f.; grundsitzlich: J. Billig, Alfred Rosenberg dans l'action idéologique, politique
et administrative du Reich hitlérien, Paris 1963.

'Bzw. schuf sie selbst. Vgl. Die Vermdhlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in
diesem Band.
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Egks, und es konnte sein, da} er versucht war, ein Exempel zu statuieren. Auch die
Tatsache, daBl Intendanten anderer deutscher Theater zunidchst vor
Auffiihrungsvertridgen zuriickschreckten, weist auf Gerigk und das "Amt Rosenberg"
hin, das durch Einwirken auf die Intendanten sein angestrebtes Primat iiber die
Kulturpolitik gegeniiber Goebbels' Propagandaministerium manifestieren wollte*.

Hitler soll von einigen Kulturkennern, deren Urteil er schiitzte™ zugeredet worden
sein, sich ein Bild von der Oper zu machen. Allerdings pflegte Hitler ohnehin hiufig
in die Staatsoper zu gehen, gerade um sich neue Werke anzusehen. Doch diesmal
scheint man es besonders dringend gemacht zu haben, wenn man dem damaligen
Referenten fiir Personalangelegenheiten in der Abteilung Musik des
Propagandaministeriums (Fritz von Borries) Glauben schenken kann>. Hitler besuchte
dann die Oper und es kam zu dem bereits zitierten Telefonat mit Goring und dem
Gesprich mit Tietjen.

Im Juni 1937 war Carl Orffs Carmina burana in Frankfurt uraufgefiihrt worden. Zunéchst
bekundeten mehrere Intendanten anderer deutscher Bithnen noch am Abend der Urauffiihrung
Interesse an diesem Werk, zogen ihre Zusagen aber spiter zuriick. Ursache war nicht etwa ein
offizielles Verbot, sondern wohl die negative Einstellung Gerigks zu diesem Werk, die sich
spiater auch in seinen Kritiken &duBlerte (vgl. H.-G. Klein, Viel Konformitdt und wenig
Verweigerung. Zur Komposition neuer Opern 1933-1944, in: Musik und Musikpolitik im
faschistischen Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 155). - Die
Tatsache, dal das Amt Rosenberg einen solchen Einflu8 auf die Intendanten ausiibte, erklirt
sich vermutlich daraus, daf} die eigentlich zustindigen Stellen im Propagandaministerium sich
in aller Regel bedeckt hielten und kaum Empfehlungen fiir die Auffiihrung oder Nicht-
Auffithrung von Biithnenwerken gaben, wihrend Gerigk sich in dieser Hinsicht meist recht
eindeutig duBerte, also gezielte Richtlinien gab (vgl. auch B. Drewniak, Das Theater im NS-
Staat, 341f.) - Zur anfiinglichen Vorsicht der Intendanten gegeniiber einer Auffithrung von Peer
Gynt vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 307f., der dies - was anhand der dort zitierten Kritik aus
den Nationalsozialistischen Monatsheften deutlich wird - ebenfalls auf Gerigk zuriickfiihrt. - Die
von Egk erwihnte Kritik im Angriff durch den »Referent der Musikpriifstelle« im
Propagandaministerium (Die Zeit wartet nicht, 307) diirfte hingegen kaum Einfluf im Sinne
einer offizidsen Stellungnahme des Propagandaministeriums gehabt haben. Die Kritik stammt
von Erich Roeder, einem stindigen Musikkritiker des Angriff. Da3 dieser eine offizielle
Funktion in der Reichsmusikkammer ausiibte, liel sich ebensowenig nachweisen wie eine
Funktion als »Referent der Musikpriifstelle«. Roeder vertrat in der Regel (und besonders im
Hinblick auf Egk) schon seit Jahren die gleiche Meinung wie Gerigk. Insofern konnte seine
Rezension nicht iiberraschen. Sie ist mit Ibsen und gestopfte Trompeten. Egks "Peer Gynt" in
der Staatsoper liberschrieben (Der Angriff v. 25.11.1938; gedankt sei hier Svenja Sohnchen, die
den Artikel beschaffte) und lehnt die Oper ab. Das dabei benutzte Vokabular ist bezeichnend:
»herrscht nun der Jazz«, »niselnde Jazztrompetenbegleitung«, »Musik wieder a la
'Dreigroschenoper'«, »zweiseelische Ibsen-Oper mit Alliiren aus der Schreckenskammer der
System-Oper« etc. Ein bestimmender Einflul des Angriff auf die Theater im Dritten Reich 146t
sich im iibrigen nicht erkennen. - Die Reichsmusikpriifstelle war erst am 1.2.1938 eingerichtet
worden; ihr Leiter war Heinz Drewes. Sieht man sich die von der Reichsmusikpriifstelle
erlassenen Listen mit »unerwiinschter Musik« an (hdufig handelt es sich nur um ausléndische
Schallplattenaufnahmen), so ist denkbar unwahrscheinlich, da sie sich zu irgendeinem
Zeitpunkt mit einem Komponisten wie Egk befafite. Zudem: "Die Propagandisten um Goebbels
sahen in Egk einen Komponisten, der eine glinzende Zukunft vor sich hatte." (Drewniak, Das
Theater im NS-Staat, 305). Drewniak sieht im iibrigen in den Vorgingen um Peer Gynt eine
"taktische Niederlage der NS-Lenker um Rosenberg" (ebd.), was sicher richtig ist.

3Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 320.
3*Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 320.
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Involviert waren aber auf indirekte, doch die Atmosphire prigende Weise noch
andere. Egk berichtet, der Kritiker von der Niill habe auf die Bemerkung zum
Trollkostiim mit der Bemerkung »Bravo Egk!« reagiert™. Edwin von der Niill war vor
allem Kritiker der BZ am Mittag und hatte im Herbst 1938 seine eigenen Probleme.
In der Ausgabe vom 22. Oktober 1938 nidmlich war jener Artikel erschienen, der die
nachmals fast zum gefliigelten Wort gewordene vierspaltige Uberschrift »Das Wunder
Karajan« trug®®. Dieser Artikel feierte nicht nur Karajan, sondern richtete sich auch in
eindeutiger Weise gegen Furtwingler. Dessen politische Lage war zwar zu diesem
Zeitpunkt bereits durchaus prekédr - sowohl Hitler, als auch Goring und Goebbels
waren nicht mehr gut auf ihn zu sprechen -, aber doch nicht so, daB} er sich nicht
gegen die Infamie hitte wehren wollen. Zudem waren die Griinde, warum die drei
GroBen des NS-Regimes schlecht auf Furtwéngler zu sprechen waren, unterschiedlich:
Goring war wohl veridrgert, weil er Furtwingler nicht vertraglich an die Staatsoper
binden konnte’’, Hitler versuchte bereits seit ldngerem, sich Furtwinglers
enervierenden Demarchen zu entziehen, Goebbels schlieBlich wollte Furtwingler klar
machen, da} nicht Furtwingler der 'Fiihrer' des deutschen Musiklebens war, sondern
der Propagandaminister.

Prieberg vermutet (und es gibt keine Griinde die gegen die Richtigkeit seiner
Annahme sprechen), dal Goebbels Furtwinglers Beschwerde nutzte, "um die alte
Rechnung mit seinem Rivalen Goring ein wenig auszubalancieren"*®. Es war nimlich
bekannt, da von der Niill beste Beziehungen zum von Goring geleiteten
Reichsluftfahrtministerium unterhielt, diesen personlich auch kannte und ihm
moglicherweise hin und wieder einen publizistischen Gefallen tat™. Ob die »Wunder
Karajan«-Kritik ein solcher Gefallen war®, muB hier offen bleiben. Mdglicherweise
sollte aus Gorings Sicht von der Niill nur einen Warnschuf3 abgeben.

Die Redaktion der BZ am Mittag erhielt also wegen der Rezension von der Niills
eine ernsthafte Riige aus Goebbels' Propagandaministerium, was dazu fiihrte, daf3 der
Kritiker keine Furtwingler-Konzerte mehr besprach. Von der Niill galt bereits zu

55Vgl. Egk, Die Zeit wartet nicht, 302.
®vgl. Prieberg, Krafiprobe, 312ff.

57Vgl. Prieberg, Kraftprobe, 293. - Gorings schwankende Haltung gegeniiber Furtwingler erhellt
aber aus einem Schreiben an Furtwingler vom 16.12.1937, in dem er betonte: »Von mir aber
konnen Sie schlechterdings nicht verlangen, dafl ich termingemifl jedes Jahr einen Fall
Furtwiingler an der Staatsoper habe.« Gleichzeitig suchte er aber Furtwingler an der Staatsoper -
es ging um die Entlassung aus dem Staatsopernvertrag - zu halten, wie aus einem
Kanzleivermerk Gorings hervorgeht: »F. sofort mitteilen, da ich ihn empfange, falls er das
wiinscht.« (Prieberg, Kraftprobe, 293)

58Prieberg, Kraftprobe, 315.

PVgl. Prieberg, Krafiprobe, 319f.

Das Geriicht - dessen Berechtigung ich durchaus auch vermute - hilt sich allerdings noch bis
in jlingste Publikationen. Vgl. K. Geitel, Hochkultur und Barbarei. Die Staatsoper unter
Tietjen, in: Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus unter den Linden, hg. v. G. Quander,
Frankfurt/M. 1992, 195. O. Rathkolb, Fiihrertreu und gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten
Reich, Wien 1991, 203 behauptet zwar, die Kritik sei im Auftrag Tietjens und mit
Riickendeckung Gorings geschrieben worden, liefert dafiir jedoch keinen Beleg.
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diesem Zeitpunkt auch im "Amt Rosenberg", speziell bei Gerigk®', als unsicherer
Kantonist. Nur wenig spiter ersuchte Gerigk sogar das Geheime Staatspolizeiamt in
Berlin um Auskunft hinsichtlich von der Niills politischer Vergangenheit®. Im engen
Kreis der Berliner Musikkritiker wire es unwahrscheinlich, wenn es von der Niill
entgangen wire, daf} sich um ihn etwas zusammenbraute.

Von der Niills Situation war Anfang November jedenfalls prekir: Goebbels hatte
ihn riigen lassen, um Goring zu treffen. Dieser diirfte im Oktober 1938 aber mit der
Abfertigung Furtwinglers ebenfalls nicht ganz einverstanden gewesen sein. Gerigk
war gegen von der Niill miftrauisch, weil Rosenberg in der Riige der Redaktion
vielleicht eine neue Intrige Goebbels' im Hinblick auf den Fall Furtwingler witterte.
Von der Niill war also - und vermutlich unwissentlich - in das Riderwerk der Groflen
geraten. Just am 2. November war ein Artikel von Wilhelm Matthes erschienen, der
nur als 6ffentliche Riige von der Niills verstanden werden konnte®. Gleichzeitig diirfte
ihm nicht verborgen geblieben sein, dal Gerigk militrauisch wurde. Zum dritten aber
setzte von der Niill sich auch fiir 'neue Musik', unter anderem die Egks ein®.

Es ist in dieser Situation duBerst unwahrscheinlich, da} ausgerechnet von der Niill
das »Bravo Egk!« von sich gegeben haben soll. Viel wahrscheinlicher ist, daf} es
ausgerechnet dieser, Egk durchaus gewogene Kritiker war, der Goring, der ja
gegeniiber Tietjen ausdriicklich erwihnt hatte, er habe seine »Berichte«®, iiber die
Pressekonferenz Egks nach Karinhall berichtet hatte, um sich Gorings Protektion zu
versichern.

Es gab also auf der politischen Ebene vor der Urauffithrung, insbesondere im
Hinblick auf Hitler und Goring, keine Auseinandersetzung darum, ob und wie
»entartet« Egks Musik war, sondern ein Geflecht von Intrigen, das vermutlich keiner

*'Dies geht aus Gerigks »Musikpolitischer Umschau, in der auch die Rezension des Peer Gynt
enthalten war, hervor (Nationalsozialistische Monatshefte 10 [1939], 87): »Es hitte aulerdem
leicht zur Schaffung eines 'Falles' Werner Egk kommen konnen auf Grund einer in ihrer
Uberheblichkeit befremdenden 'Kunstbetrachtung' in der 'B.Z. am Mittag'. Darin wird Egks Oper
als Stimme der Wahrheit bezeichnet, und zwar als Wahrheit schlechthin. Die Uberspitzung des
Tones hat verhindert, daf3 die Darlegungen der 'B.Z." ernst genommen wurden, sehr zum Nutzen
fiir Werner Egk. Daher kann man auch iiber diese Kunstbetrachtung, wie sie nicht sein soll, zur
Tagesordnung iibergehen. Immerhin hilt der zustéindige Musikbetrachter der 'B.Z.' eine Linie,
die bereits an mehreren hervorstechenden Beispielen verfolgt werden konnte. FEin
durchgreifender Wandel wird hier unumginglich sein!« Das bezog sich auf von der Niill. Auch
Killer (Werner Egks "Peer Gynt" und die Kunstbetrachtung, in: Die Musik 31 [1938/39]) griff
von der Niill vehement an - iibrigens unter ausdriicklicher Erwdhnung der oben erwéhnten
»Wunder Karajan«-Kritik!

62Vgl. Prieberg, Kraftprobe, 315f. Das Auskunftsersuchen datiert vom 16. Mirz 1939.

%1ch zit. nach Prieberg, Kraftprobe, 316: »Auch eine gute Kritik kann viel Unheil anrichten,
wenn ihr die Mache auf dem Gesicht geschrieben steht. Sie kann den Besten in den Ruf bringen,
daf} er 'durchgepaukt’ werden soll. [...] Wenn zwischen einem komponierenden Anfinger und
einem Hans Pfitzner oder zwischen einem dirigierenden Neuling und einem Wilhelm
Furtwingler keine Gradunterschiede fiir den Leser mehr erkennbar werden, verliert die
Kunstbetrachtung ihren letzten Kredit.« (Loben mit Geschmack, Signale v. 2.11.1938) Matthes
war auch Vorsitzender der Berliner Hans-Pfitzner-Gesellschaft und hatte als solcher versucht,
Furtwingler und die Philharmoniker fiir ein Pfitzner-Fest im Friihjahr 1939 zu gewinnen.

%4V gl. Prieberg, Krafiprobe, 319.
65Egk, Die Zeit wartet nicht, 312.
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der Beteiligten recht durchschaute und das insbesondere Egk falsch einschitzte.
Hingegen hatte Tietjen bereits am 20. September 1938, als Egk ihm zum erstenmal
den Text der Oper vorgelesen hatte (also noch bevor der Generalintendant eine Note
kannte), geahnt, da} die Auffithrung des Peer Gynt ein Risiko sein konnte, das er
allerdings - infolge seiner Kenntnis der Rivalitit zwischen Goring und Goebbels - als
gering einschiitzte®:

»Machen Sie sich keine Gedanken mehr iiber das Risiko 'Peer Gynt'. Eventuelle Angreifer
miiflten das ganze System aus den Angeln heben, das die Balance zwischen dem preuflischen
Ministerprédsidenten und dem Reichspropagandaministerium aufrechterhilt. Das wird ihnen nicht
gelingen. Verlassen Sie sich auf mich!«®’

Aus Sicht Gorings, Rosenbergs und Goebbels' hatte sich also eine Melange an
Informationen, Verdachtigungen und Rivalititen ergeben, die nicht nur mit Egk,
sondern auch mit Furtwingler zusammenhingen, und die wohl jede der Nazi-GroBen
darauf lauern lieBen, welchen kulturpolitischen Coup der andere durchsetzen wollte.
Die negative Kritik im Angriff vom 25.12.1938% konnte Goring - ebenso wie Egk - als
von Goebbels lanciert auffassen, was ihm zunichst, selbst wenn er gegen Peer Gynt
hitte vorgehen wollen, zum Stillhalten zwang, wollte er nicht dem Propagandaminister
in die Hinde spielen. Auch der geplante SA-Einsatz am 18. Dezember®, der Goring
wohl kaum unbekannt geblieben war, hitte ihn gezwungen, nichts gegen Egk zu

Bereits hier spielten die Trolle im 3. Bild die entscheidende Rolle; Tietjen dozierte gegeniiber
Egk: »Fiir die Oper ist der Identifikationsprozel besonders wichtig. UnbewuBt identifizieren
sich die Opernbesucher mit der einen oder anderen Figur. Davon hingt der Erfolg einer Oper
ab, das wissen Sie. Es gibt aber auch entgegengesetzte Effekte, Spiegelwirkungen, eine Art
negativer Identifikation. Ich denke an ihre Trolle. Nach der Regieanweisung vor dem dritten
Bild diirften diese 'keinsfalls als Fabelwesen' wirken. Sie entsprechen also einer bestimmten
Anschauung der Wirklichkeit. Welcher Wirklichkeit entspricht ihr organisierter Sauhaufen von
Strebern, Rohlingen und Sadisten, die brutale Staatsmaschinerie der Trolle, der Eid, den sie
schworen, und die Hymne, die sie singen? Welcher Wirklichkeit die grausame
Gleichschaltungsprozedur mit den widerlichen Requisiten, dem Rasiermesser, der groen Schere
und dem dreckigen Kiibel? An wen, glauben Sie, wird man denken, wenn in ihrer Oper 'Kunst'
verkiindet wird und als Sinnbild dafiir der Tanz eines Ziegenbocks mit einer Kuh stattfindet?«
(Egk, Die Zeit wartet nicht, 288). Egk fahrt fort: »Ich war beunruhigt, da man mich so klar
verstehen konnte.« Er meint damit, dal die Troll-Szene auf die Nationalsozialisten bezogen
werden sollte. Freilich ist der Text so eindeutig nicht und konnte mit ebensogutem - und im
Gesamtzusammenhang der Oper (und der Zeitumstinde von 1938!) mit mehr - Recht auf die
Republik und die »Systemkunst« bezogen werden. Selbst wenn man dem Text noch eine
gewisse Doppeldeutigkeit zugestiinde, wird durch die Musik - wie unten zu sehen sein wird - im
Zusammenhang mit dem Text, die Interpretation doch eindeutig festgelegt.

67Tietjen, zit. nach Egk, Die Zeit wartet nicht, 289. Tietjen sah also bereits voraus, daf} die
Angriffe aus der Rosenberg-Clique kommen wiirde, was mittelbar Gorings und Goebbels'
Machtbalance beriihrt hitte. Denn diese war im Groflen und Ganzen im Hinblick auf die
Staatsoper tatsdchlich »ausbalanciert«; eine Storung konnte nur von Auflen kommen. Zu diesem
Zeitpunkt ahnte Tietjen allerdings noch nicht, daB Egk Goring verulken wiirde, was die Sache
natiirlich komplizierte.

68Vgl. oben Anm. 52.
%Das Datum nennt Egk, Die Zeit wartet nicht, 309 indirekt. Es ist tibrigens auffallend, daf3

Gerigk seine Rezension am 16. Dezember fertiggestellt hatte (vgl. unten) und am 17. Egk von
dem geplanten SA-Einsatz erfuhr.
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unternehmen, um diesmal nicht Rosenberg in die Hinde zu spielen. Aus dem Dreieck
Goring-Goebbels-Rosenberg wurde jedoch iiberraschenderweise ein Duo als Goebbels
vom 8. bis 18. Januar 19397 auf den Obersalzberg fuhr, um ein Magenleiden
auszukurieren. Es ergab sich dadurch die ungewohnte Situation, dafl Goring als
Hausherr der Staatsoper sich nun auf einmal nur mehr Rosenberg, der eigentlich eher
Konkurrent Goebbels' war, gegeniiber sah, da mit irgendwelchen Schritten des
Propagandaministeriums in Goebbels' Abwesenheit kaum zu rechnen war. Gorings
Lage war also so, daB} er - wenn er die weiteren Auffithrungen des Peer Gynt
hintertrieben hitte - zunéchst (aus seiner Sicht) gegeniiber Goebbels und dann, was
wichtiger war, im Dezember/Januar gegeniiber dem "Amt Rosenberg" eine schlechte
Figur gemacht hitte. Der Eindruck, dafl Rosenberg (bzw. Gerigk) Einfluf auf den
Spielplan der Staatsoper genommen hitte, wire nicht zu vermeiden gewesen - faktisch
wire es zu einem Prizedenzfall gekommen, auf den sich das "Amt Rosenberg" sicher
weiterhin berufen hitte. Goring wire also schlecht beraten gewesen, wenn er die
Auffithrungsserie des Peer Gynt abgebrochen hitte, denn dies hitte seine beanspruchte
Position”' gegeniiber Rosenberg und damit auch gegeniiber Goebbels schwichen
konnen. (Genau diese Einschitzung der Situation fiithrte wohl dazu, da} Tietjen sich
auf Gorings Schutz verliel und Egk ebenfalls glaubte, bei diesem Unterstiitzung
suchen zu konnen.)

Erst Hitlers Besuch in der Staatsoper verlieh der Affire eine neue Qualitit, denn
dieser Opernbesuch hatte voraussehbar eine Grundsatzentscheidung zur Folge. In
diesem Moment konnte Goring seine kulturpolitische Position dadurch stirken, daf} er
einer - moglicherweise vermuteten - Entscheidung fiir Egks Oper versuchte,
telefonisch zuvorzukommen. Andererseits wire an dieser Grundsatzentscheidung aber
neben Hitler durchaus auch Goebbels beteiligt gewesen, der die fragliche Auffiihrung
zusammen mit Hitler besucht hatte. Und wie auch immer die beiden Egks Werk
beurteilen wiirden: Goebbels Anwesenheit lieB den Eindruck aufkommen (auch
offentlich), da} dieser iiber das Repertoire der Goring unterstellten Staatsoper richten
konnte. Wenn Goring sich nun iiber Egks Werk echauffierte, dann moglicherweise nur
deshalb, weil er ahnte, dal der im Propagandaministerium geschitzte Egk wohl die
Unterstiitzung Goebbels haben wiirde (wohingegen alle Erwédgungen in Bezug auf
Rosenberg in den Hintergrund getreten sein mochten). Warum Goring versuchte
einzuschreiten, wird sich wohl mit GewiBlheit nicht mehr rekonstruieren lassen. Das
Resultat fiir Goring war jedenfalls mehr oder weniger unangenehm, denn er hatte die
Situation in jeder Hinsicht falsch eingeschiitzt und dadurch Arger mit Hitler
bekommen.

7OVgl. E. Frohlich (Hg.), Die Tagebiicher von Joseph Goebbels. Samtliche Fragmente, Teil 1
(Aufzeichnungen von 1924-1941), Bd. 3: 1.1.1937-31.12.1939, Miinchen/New York/
London/Paris 1987, 553 (8.1.1939) u. 555 (18.1.1939). Ungefihr in dieser Zeit (oder kurz
davor) diirfte Gerigks Rezension erschienen sein; vgl. unten.

"n der Rolle als PreuBischer Ministerprisident, dem die Staatstheater unterstanden.
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Hitlers Rezeptionsverhalten

Das Stichwort 'Hitler als Musikliebhaber' wird meist gleichgesetzt mit 'Hitler und
Wagner'. In der Tat hat Hitler sein Rienzi-Erlebnis spiter als Erweckungserlebnis
beschrieben (»In jener Stunde begann es!«’?). Er war ein ausgezeichneter Kenner des
Wagnerschen Werks, aber auch jener Auffiihrungstradition, die man grob als
'traditionalistisch' beschreiben konnte. Das bedeutet auch, daB Hitler die grofen
Wagner-Interpreten, seien es Dirigenten oder Singer”> sowohl von der Biihne her als
(spiter) auch hiufig personlich kannte. Er kiimmerte sich gewohnheitsmifig selbst um
die Besetzung der Meistersinger-Auffiihrung anléBlich von Reichsparteitagen’ und
auch generell um das Musik-Programm’. Die Qualitit von Auffiihrungen bzw.
Dirigenten konnte Hitler durchaus einschiitzen’®; und er wiinschte beispielsweise in
Miinchen nicht nur die Auffithrung von Bruckner- und Beethoven-Sinfonien, sondern
auch, daB Furtwingler”’ dirigiere.

Da Hitler hédufig in die Oper ging, nicht nur zu Wagner-Auffithrungen, sondern
offenbar auch zu Auffiihrungen neuerer Werke®, darf man ihn zwar nicht als
Fachmann bezeichnen, wohl aber als Kenner und Liebhaber, der nicht nur
Inszenierungen™, sondern auch die musikalisch-interpretatorische Qualitit von
Auffiihrungen vermutlich einigermaBlen beurteilen konnte. Dabei war er Neuem
gegeniiber (im Sinne von 'geméfBigt moderner Musik') nicht grundsitzlich abgeneigt.
Daf3 Hitler die fiir die Saison 1934/35 von Furtwingler geplante Urauffithrung von
Hindemiths Oper Mathis der Maler verbieten lieB - was in der Folge zum Riicktritt
Furtwiinglers von allen seinen Amtern fiihrte® -, hatte primir nichts mit Hindemiths

72Vgl. A. Kubizek, Adolf Hitler, mein Jugendfreund, Graz/Géttingen 1953, 140ff. J.C. Fest,
Hitler. Eine Biographie, 1048, Anm. 24 weist allerdings zu Recht auf die Selbststilisierung und
die nicht tiber jeden Zweifel erhabene Glaubwiirdigkeit Kubizeks hin. Die Selbstmythisierung
Hitlers mag allerdings ebenfalls auf Wagner bzw. dessen Schriften zuriickgehen. Vgl. zum
Thema "Wagner und Hitler' auch A. Mork, Richard Wagner als politischer Schriftsteller.
Weltanschauung und Wirkungsgeschichte, Frankfurt/Main 1990 u. E. Hanisch, Ein Wagnerianer
namens Adolf Hitler, in: Richard Wagner 1883-1983. Die Rezeption im 19. und 20.
Jahrhundert. Gesammelte Beitriige des Salzburger Symposions, Stuttgart 1984 [= Stuttgarter
Arbeiten zur Germanistik 129], 65-75.

73Vgl. z.B. Adolf Hitler. Monologe im Fiihrerhauptquartier 1941-1944. Die Aufzeichnungen
Heinrich Heims, hg. v. W. Jochmann, Hamburg 1980, 285 u. 308.

"Pprieberg, Krafiprobe, 245, 303.

75Vgl. Prieberg, Kraftprobe, 362. Die Programmvorschlige wurden allerdings vom "Amt
Rosenberg", also von Gerigk, ausgearbeitet.

76Vgl. Prieberg, Kraftprobe, 341. Hitler bemingelte z.B. die nicht exakten Einsitze bei einer
von Karajan dirigierten Meistersinger-Auffithrung. Allerdings gehorte dieses Werk auch zu
jenen, die Hitler auBerordentlich gut kannte. Vgl. auch Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 60f.
u. 64. - Wenn ich formuliere, da3 Hitler die Dirigenten einschétzen konnte, dann bedeutet dies
nicht unbedingt, daf er sie richtig einschétzen konnte, sondern nur, dafl er mit bestimmten
Dirigenten bestimmte musikalische Vorstellungen verband.

77Prieberg, Kraftprobe, 391.

Bwie gerade die Opernbesuche von Peer Gynt und Hindemiths Neues vom Tage zu zeigen
scheinen, besuchte Hitler wohl mit gewisser Regelmifigkeit die Auffithrungen neuer Werke.

"Vgl. auch Prieberg, Musik im NS-Staat, 307.
80Val. Prieberg, Musik im NS-Staat, 65tf. und Ders., Kraftprobe, 185ff.
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Musik zu tun. Furtwingler hatte sich in einem Zeitungsartikel 6ffentlich zugunsten
Hindemiths geduBert, was ihn einerseits in den Strudel der Auseinandersetzungen
zwischen Rosenberg und Goebbels zog (den Hitler zu entschirfen suchte), andererseits
aber zu spontanen Kundgebungen in der Staatsoper fiihrte, was den Fall eminent
politisch machte. Hitler fiel es umso leichter, darauf mit einem Verbot zu reagieren,
als er (wohl 1929) die Auffithrung von Hindemiths Oper Neues vom Tage gesehen
hatte, in der in einer grotesken Szene Laura, in der Badewanne sitzend, eine Arie zum
Lob der Warmwasserversorgung sang. Laura war dabei keinswegs nackt, sondern im
fleischfarbenen Kostiim. Trotzdem hatte sich Hitler iiber die Nacktszene' empdrt und
"haBte den Komponisten von diesem Augenblick an"®. Umgekehrt konnte Eugene
d'Alberts Oper Tiefland im Repertoire bleiben, obwohl der Librettist jlidischer
Abstammung war. Aber das schaurige Verismo-Drama, das auch als Blut-und-Boden-
Drama miBverstanden werden konnte, hatte das Gliick, dem »Fiihrer« zu gefallen®.

Hitlers Entscheidungen diirften sich - wenn sie sich nicht wie bei Hindemith an
AuBermusikalischem orientierten - im allgemeinen an einem Geschmacksideal
orientiert haben, das dem der Weimarer Republik entsprach: Zustimmung zu den
Hauptwerken des 19. Jahrhunderts - neben Wagners Werken schitzte Hitler auch
durchaus Aubers Fra Diavolo® - und denen Mozarts. Dariiberhinaus wurde die
gemifBigte Moderne, vor allem die Veristen goutiert. Was Hitler - und mit ihm wohl
der groBere Teil des biirgerlichen Opernpublikums ablehnte - waren die atonalen
Werke, die aber auch keine groBe Rolle im Repertoire bis 1933 gespielt hatten®. Hier
darf man nicht vergessen, da3 Puccini erst 1924, Janacek 1928 und d'Albert erst 1932
gestorben waren, Mascagni und Richard Strauss noch lebten. Auch deren Werke
galten noch als vergleichsweise modern. Die Avantgarde bildete unter diesen
Umstédnden die jiingere Generation: Orff, Egk, Sutermeister, Wagner-Regény.
Schonberg und Berg waren aus Sicht der spédten zwanziger und frithen dreifliger Jahre
AuBenseiter mit mangelndem Publikumszuspruch.

81Prieberg, Musik im NS-Staat, 67. Quelle fiir Prieberg ist Berta Geissmar, Musik im Schatten
der Politik, hier zitiert nach der von Prieberg besorgten Ausgabe Ziirich 1985, 117. Vgl. dazu
auch Heyworth, Otto Klemperer, 333: Es handelte sich um eine Auffithrung in der Krolloper im
Jahre 1929; an der Szene nahm schon die damalige deutschnationale und nationalsozialistische
Kritik AnstoB, 1934 verdammte Goebbels in einer Sportpalast-Rede die angeblich 'obszone'
Szene (was aber wieder im Zusammenhang mit der Furtwingler-Hindemith-Afféire zu sehen ist
und keineswegs bedeuten muf}, da3 Goebbels die Auffithrung gesehen hatte). Heyworth weist
in einer Anmerkung darauf hin, es lasse sich nicht nachweisen, ob Hitler iiberhaupt je eine
Vorstellung in der Krolloper besucht habe. Das ist richtig, doch spricht die Wahrscheinlichkeit
fiir einen solchen Besuch. Denn in der Krolloper traf sich nicht nur die intellektuelle, sondern
auch die politische Prominenz. So konnte man nicht nur Albert Einstein, sondern auch den
papstlichen Nuntius (den nachmaligen Papst Pius XII.), Gustav Stresemann oder Generaloberst
von Seeckt in den Vorstellungen der Krolloper sehen (vgl. Heyworth, ebd., 313). Es wire
unwahrscheinlich, wenn nicht auch Hitler gelegentlich, oder doch wenigstens einmal die
Krolloper besucht hitte.

82Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 327.
83Vgl. z.B. Egk, Die Zeit wartet nicht, 242.
$4Vel. Oper 1918-1933 in diesem Band.
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DaB zu Hitlers Lieblingswerken Léhars Lustige Witwe gehorte®, er iiberhaupt
grundsitzlich die Operette schitzte, bestétigt die Annahme eines Musikideals, das sich
an den finanzkriftigen, das ehemalige GrofBbiirgertum imitierenden Opernbesuchern
orientierte: es manifestiert sich darin die Wertschitzung des kleinbiirgerlichen
Emporkémmlings fiir die ihm seinerzeit versagte Partizipation am mondinen
Kulturleben der zwanziger Jahre. Von den Werken Hans Pfitzners hielt Hitler wenig®,
was durchaus einer géngigen biirgerlichen Publikumseinschétzung der zwanziger Jahre
entsprechen mochte, denn Pfitzners Opern waren nicht sehr erfolgreich.

Dabei fehlte - was vielleicht typisch fiir einen Emporkdmmling ist - Hitler das
Verstdandnis fiir musikgeschichtliche Traditionen. Obgleich er viele Werke kannte,
hatte er Schwierigkeiten, Peer Gynt einzuordnen. Weder wufite er, was ihn erwartete,
noch erkannte er den synkretistischen Charakter der Oper, was aus einer
Tagebuchnotiz Goebbels' vom 1. Februar 1939 hervorgeht (Goebbels, der zusammen
mit Hitler in der Peer Gynt-Auffiihrung gewesen war, referiert hier wahrscheinlich
Hitlersche Gedankenginge):

»Abends mit dem Fiihrer in der Staatsoper. Werner Egk 'Peer Gynt'. Wir gehen beide mit
starkem Argwohn hin. Aber wir werden..... . Egk ist ein ganz grof3es, originales Talent. Geht
eigene und auch eigenwillige Wege. Kniipft an niemanden und nichts an. Aber er kann Musik
machen. Ich bin ganz begeistert und der Fiihrer auch. Eine Neuentdeckung fiir uns beide. Den
Namen muf man sich merken. Der Junge ist erst 27 Jahre alt®. Und seine Musik triigt ein ganz
eigenes starkes Geprige. Schade, daf} er gerade den 'Peer Gynt' zum Komponieren wihlte. Er
hat es sehr schwer gegen Grieg. Und trotzdem setzt er sich durch. Lange noch mit dem Fiihrer
palavert. Dann miide und vollkommen abgespannt ins Bett.«™

Seine Ansicht zur Musik im Allgemeinen hatte Hitler auf dem Niirnberger
Parteitag von 1938 in einer Rede verkiindet, die schon insofern Grundsatzcharakter®
hatte, als ihre die Musik betreffenden Passagen auch in den Amtlichen Mitteilungen
der Reichsmusikkammer abgedruckt wurden. Dieser Abschnitt aus Hitlers sogenannter
»Kulturrede« hat Bedeutung weit iiber die hier diskutierte Fragestellung hinaus und
soll darum vollstdndig zitiert werden:

Vgl. Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 336. Auch hier entschied Hitler selbst, daB die
Tatsache, dal Léhars Librettisten fast alle jiidischer Herkunft waren, unberiicksichtigt bleiben
sollte.

%6V gl. Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 300.
" Tatsiichlich war Egk 37 Jahre alt.

8Die Tagebiicher von Joseph Goebbels. Simtliche Fragmente, hg. v. E. Frohlich, Teil I, Bd.
3, 567.

%Die Rede - es handelt sich um die iibliche sogenannte »Kulturrede« - hatte mindestens noch
in einer anderen Hinsicht grundsitzliche Bedeutung: Hitler entzog mit autoritativen Sitzen der
Thingspiel-Bewegung den ideologischen Boden. Vgl. dazu H. Eichberg, Thing-, Fest- und
Weihespiele im Nationalsozialismus, Arbeiterkultur und Olympismus, in: H. Eichberg/M.
Dultz/G. Gadberry/G. Riihle, Massenspiele. NS-Thingspiel, Arbeiterweihespiel und olympisches
Zeremoniell, Stuttgart 1977 [= problemata 58], 35f.
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»Die Musik als absolute Kunst gehorcht uns heute nach® unbekannten Gesetzen. Welche
Griinde der Wohlklang fiir sich anzufiihren hat und welche fiir den Miflaut verantwortlich sind,
wissen wir zur Zeit noch nicht genau. Sicher aber ist, dafl die Musik als grote Gestalterin von
Gefiihlen und Empfindungen anzusprechen ist, die das Gemiit bewegen, und daf sie am
wenigsten geeignet erscheint, den Verstand zu befriedigen. Daher kann es nur zu leicht sein, daf3
Verstand und musikalisches Gehor nicht im gleichen Korper anzutreffen sind. Der Verstand
bedient sich zu seinen AuBerungen der Sprache. Eine sprachlich schwer zu schildernde Welt von
Gefiihlen und Stimmungen offenbart sich durch die Musik. Sie kann daher bestehen ohne jede
sprachliche Deutung, und sie kann natiirlich umgekehrt mithelfen, den Eindruck einer
bestimmten sprachlichen Fixierung gefithlsmiBig durch ihre Begleitung zu vertiefen. Je mehr
die Musik zur reinen Illustrierung fiithrt, um so wichtiger ist, daf} ihr die zu unterstreichende
Handlung sichtbar beigegeben ist. Das Ingenium des groflen Kiinstlers wird dann immer noch
iiber die reine Handlung hinaus eine zusitzliche, nur durch die Musik erreichbare
Gesamtstimmung und damit Wirkung geben. Thren einmaligen Hohepunkt hat diese Kunst der
Erzeugung eines musikalischen Grund- und damit Gesamtcharakters als Stimmung in den
Werken des groflen Bayreuther Meisters gefunden. Allein auch auBerdem ist es einer Anzahl
gottbegnadeter Musiker gegliickt, bestimmten dramatischen Kunstwerken einen schlagenden
musikalischen Grundwert und damit Gesamtausdruck zu sichern. Die grolen Symphoniker
bemiihen sich, allgemeinere Stimmungen wiederzugeben, benétigen aber dabei als Einfiithrung
fiir den Horer ebenfalls bestimmter allgemeiner sprachlich niedergelegter Anhaltspunkte.
Es ist aber génzlich unmdglich, eine Weltanschauung als Wissenschaft musikalisch zum
Ausdruck zu bringen. Man kann unter Zuhilfenahme vorhandener musikalisch, d.h. besser
inhaltlich festgelegter Arbeiten von frither bestimmte Zeitgemélde entwickeln, es ist aber
unmoglich, bestimmte wissenschaftliche, politische Erkenntnisse oder politische Vorginge
musikalisch deuten oder gar vertiefen zu wollen. Es gibt daher weder eine musikalische
Parteigeschichte, noch eine musikalische Weltanschauung, ebenso gibt es auch keine
musikalische Ilustrierung oder Deutung philosophischer Erkenntnisse. Dafiir ist ausschlieflich
die Sprache da. Und es ist die Aufgabe unserer Dichter oder Denker nun, die Sprache so
beherrschen zu lernen, daB sie nicht nur die ihnen vorschwebenden Erkenntnisse klar und wie
gestochen wiedergibt und sie damit den Mitmenschen vermittelt, sondern daf} diese selbst
dariiber hinaus noch durch die Beherrschung der Klangform, die in der Sprache liegt, zum
Kunstwerk erhoben wird. Wir Deutschen konnen gliicklich sein, eine ebenso schone wie reiche,
aber allerdings auch schwere Sprache zu besitzen. Sie beherrschen zu lernen, ist eine
wunderbare Aufgabe, und sich ihrer zu bedienen, ebenfalls eine Kunst. In ihr die Gedanken
unserer Weltanschauung zum Ausdruck zu bringen, mufl méglich sein und ist méglich. Diese
musikalisch darzustellen, ist weder moglich noch notwendig. Es ist daher ein Unsinn, wenn
jemand glaubt, in der musikalischen Einleitung - sagen wir - einer KongreBveranstaltung eine
Deutung der Parteigeschichte geben zu miissen oder iiberhaupt auch nur geben zu kénnen. In
diesem Fall miifite auf alle Fille der begleitende Text die Gedankenginge des Komponisten der
Mitwelt authellen und verstindlich machen. Dies ist aber - wie schon betont - iberhaupt gar
nicht notwendig, wohl aber ist es notig, die allgemeinen Gesetze fiir die Entwicklung und
Fithrung unseres nationalen Lebens auch auf dem Gebiete der Musik zur Anwendung zu
bringen, d.h. nicht in technisch gekonntem Wirrwarr von Tonen das Staunen der verbliifften
Zuhorer zu erregen, sondern in der erahnten und erfiillten Schonheit der Klidnge ihre Herzen zu
bezwingen. Nicht der intellektuelle Verstand hat bei unseren Musikern Pate zu stehen, sondern
ein liberquellendes musikalisches Gemiit. Wenn irgendwann, dann muf} hier der Grundsatz
gelten, daB 'wes das Herz voll ist, der Mund tiberlduft', das heiBit: wer von der GréBe der

Dsic!
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Schonheit oder dem Schmerz, dem Leid einer Zeit und seines Volkes durchdrungen oder
iiberwiltigt wird, kann, wenn er von Gott begnadet ist, auch in T6nen sein Inneres erschlielen.
Das technische Konnen ist wie immer die #dulere notwendige Voraussetzung fiir die
Offenbarung der inneren Veranlagung.

Ich halte es fiir dringend notwendig, daf} gerade unsere Musiker sich diese Erkenntnis zu
Herzen nehmen. Das vergangene Jahrhundert hat zahlreiche musikalische Genies in unserem
Volke entstehen lassen. Die Griinde fiir das allmihliche Versiegen derselben habe ich schon in
friheren Reden klarzulegen versucht. Es wiirde nun aber schlimm sein, wenn der
Nationalsozialismus auf der einen Seite den Geist einer Zeit besiegt, der zur Ursache fiir das
Verblassen unserer musikalischen Schopferkraft wurde, auf der anderen aber durch eine falsche
Zielsetzung selbst mithilft, die Musik auf einem Irrweg zu belassen oder gar zu fiihren, der
genauso schlimm ist wie die hinter uns liegende allgemeine Verwirrung.

Ob es sich aber um die Baukunst handelt oder um die Musik, um Bildhauerei oder
Malerei, eines soll man grundsitzlich nie auBler acht lassen, jede wahre Kunst muf} ihren
Werken den Stempel des Schonen aufprigen. Denn das Ideal fiir uns alle hat in der Pflege des
Gesunden zu liegen. Alles Gesunde aber allein ist richtig und natiirlich, alles Richtige und
Natiirliche ist damit schon.«”!

Nach Hitlers Ansicht soll die Musik also Gestalterin von Gefithlen und
Empfindungen sein; sie soll »schon« sein, dariiber hinaus aber auch »natiirlich«,
»richtig«, »gesund« und jedenfalls wohlklingend. Das sind mehr oder weniger
Phrasen, die kaum einen Hinweis auf die konkrete Ausgestaltung von Musik geben
konnen, und der Polemik der zwanziger Jahre gegen atonale und Teile der 'modernen'
Musik entsprechen.

Interessanter ist fiir Hitler die Funktion von Musik, vor allem wenn sie - wie in der
Oper - mit einer Handlung verbunden ist: Musik dient dann der Illustrierung von
Handlungen, die »sichtbar beigegeben« sind, bzw. der »sprachlichen Fixierung«
unterliegen. Der Musiker ist fiir die Gesamtstimmung und damit die Wirkung der
Musik verantwortlich. Dieser Aspekt ist fiir Hitler offenbar so wichtig, daf} er die
Differenz zwischen absoluter Musik (die ja keine Handlung oder den Sinn der Sprache
»vertiefen« kann) und wort- bzw. szenisch gebundener Musik weniger gattungsmiBig
sieht als im Grad der erreichbaren »Gesamtstimmung«, der bei den »groflen
Symphonikern« eher »allgemeiner« sei. Deren Werke bildeten fiir Hitler offenbar die
Mitte zwischen illustrativer und absoluter Musik, da er glaubte, dal auch die groBen
Symphoniker ohne die Niederlegung von sprachlich fixierten Anhaltspunkten nicht
auskdmen, was zwar musikgeschichtlich vollig unhaltbar ist, aber in gewisser Weise
durchaus einer in der Generation vor Hitler verbreiteten Rezeptionshaltung entsprach:

*'Hier zitiert in der typographischen Fassung aus Der Parteitag. Grofideutschland. vom 5. bis
12. September 1938. Offizieller Bericht iiber den Verlauf des Reichsparteitages mit sdmtlichen
Kongrefireden, Miinchen 1938, 83ff. - Von »Eine sprachlich schwer zu schildernde Welt von
Gefiihlen...« ab wurde dieser Ausschnitt aus Hitlers 'Kulturrede' auch in den Amitlichen
Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 15.9.1938 unter dem Titel Fiihrerworte an den
deutschen Musiker abgedruckt. Die Rede ist dort typographisch etwas anders gestaltet durch
hiufigere Hervorhebungen mittels Gesperrtdruck und eine andere Absatzeinteilung. Der letzte
dort zitierte Satz ist: »Es ist heute aber ebenso wichtig, den Mut zur Schonheit zu finden wie
den zur Wahrheit.« Dieser Satz leitete urspriinglich den nichsten Absatz ein und bezog sich
nicht nur auf die Musik, sondern auf die »Vernichtung des Schonen« durch den »Weltfeind«.
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Der 1864 geborene Richard Strauss etwa erklidrte dem verbliifften Otto Klemperer
noch Ende der zwanziger Jahre, "dal er keine Beethovensymphonie dirigieren konne,
ohne sich ein Programm dazu vorzustellen"*?,

Wenn Hitler von »sprachlicher Fixierung« spricht, dann meint er damit nicht
Sprache schlechthin, sondern jene Sprache, die mit einem Handlungsablauf verkniipft
ist oder diesen schildert. Musik ist also einerseits illustrativ, andererseits (und
dadurch) auch an ein konkretes Handlungsgeschehen gekniipft. Das schliefit die
Vertonung von nicht an Handlungen gekniipfte oder durch Handlungen bedingte
Sprache aus, weshalb Musik zur Vertonung der »Weltanschauung« oder des
Parteiprogramms sich nicht eignet.

Diese grundsitzliche FEinstellung Hitlers gegeniiber der Musik erklért seine
Wertschitzung des Peer Gynt. Das Grundprinzip von Egks Oper ist eine illustrative,
fast journalistische Anwendung der Musik auf den von ihm verfaiten Text: Es wird
weniger mithilfe der Musik eine Handlung dargestellt, als dal diese Musik selbst Teil
der Handlung ist (wodurch sie fiir Hitler unmittelbar als »Zeitgemilde« versténdlich
wurde), indem sie stindig zitathaft auf die zwanziger Jahre verweist. Die modernen
Elemente (Tidnze, Polytonalitit, Jazzelemente etc.) sind alle auf - aus Sicht der
nationalsozialistischen Ideologie - 'negative' Personen und Personengruppen bzw.
Handlungsstriange bezogen. Die Musik interpretiert nicht, sondern gibt diese negative
Welt reportagehaft wieder. Wie in einem Film aus den zwanziger Jahren wird die
Trollwelt - ob sie nun fiir die Kommunisten oder die Juden steht (was aus
nationalsozialistischer Sicht ohnehin nicht zu trennen und belanglos war) - vorgefiihrt.
Gerade der illustrative Charakter der Musik legt den Bedeutungshorizont um 1938,
man ist versucht zu sagen: gnadenlos, fest. Fiir die Zuhorer - auch Hitler - war eine
Interpretation der Trollwelt als negative Allegorie des nationalsozialistischen Staates
ausgeschlossen”. DaB Hitlers Rezeptionsgewohnheiten nicht #sthetisch sublimiert,

92Heyw0rth, Otto Klemperer, 310. Ein solcher Gedanke war dem - nicht zu Unrecht als
Vertreter der Neuen Sachlichkeit apostrophierten Klemperer - natiirlich vollig fremd. Es ist in
diesem Zusammenhang iibrigens auch auf die trivialhermeneutischen Versuche von Arnold
Schering (Beethoven und die Dichtung, Berlin 1936) hinzuweisen, nach der Beethovens Werke
"in Dichtungen der Weltliteratur ... verankert" seien (H. Schroder, Beethoven im Dritten Reich.
Eine Materialsammlung, in: Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte
Beethovens, hg. v. H. Loos, Bonn 1986, 212). Bei den von Schréder gesammelten ablehnenden
Stimmen iiber Scherings Buch fillt auf, dafl es sich - soweit man den Namen Biographien
zuordnen kann - hdufig um Fachleute (Schiedermair, Korte, Pfitzner, Moser) oder aber um
Kritiker handelt, die entweder instututionell (Herzog) oder ihren Ansichten nach (Abendroth,
dessen Musikkritiken schon 1933 ausgesprochen radikal waren) der Fraktion um Rosenberg
zuzuordnen sind. Man wird unten sehen, dal Gerigk im Falle Egks ebenfalls nur die Musik im
Auge hat. Vielleicht kann man daraus schlieBen, dal die Personen um Rosenberg Musik
grundsitzlich als Abstraktum auffaiten. Dal Scherings Beethoven-Deutung so vehement
abgelehnt wurde, belegt iibrigens keineswegs, daf} Hitler sie auch abgelehnt hitte, wenn sie ihm
bekannt geworden wire; vielmehr kann gerade das Gegenteil nicht ausgeschlossen werden.

%Selbst wenn diese Interpretation tatsidchlich der urspriinglichen Absicht Egks - wenn es denn
die urspriingliche Absicht war - diametral entgegengelaufen wire, kann, ja mufl man die Frage
stellen, ob nicht selbst ein durchschnittlich intelligenter Komponist, die nationalsozialistische
Interpretation, die zwingend war, hitte erkennen miissen. Im besten Falle wird man Egk eher
des Opportunismus als der Naivitit verddchtigen miissen.
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sondern handfest auf das Stoffliche bezogen waren, daB in der Oper als Reales™
wahrgenommen wurde, was als Fiktion gemeint war, zeigt die Episode um Lauras
Gesang in der Badewanne. Denn Hitler war nicht in der Lage dargestellte (und als
solche sicher erkennbare) Nackheit von realer Nackheit zu unterscheiden®. Ernst
Hanisch hat zudem darauf hingewiesen, dafl auch Hitlers Lohengrin-Erlebnis als
Linzer Realschiiler in Anbetracht der ideologischen und politischen Debatten und
EinfliiBe, denen Hitler ausgesetzt war, durchaus realen und nicht #sthetischen
Charakter hatte. Die Bithne war Teil einer authentischen Realitit und nicht einer
asthetischen Fiktion: "Um nur an der Oberfliche zu bleiben: Die unentwegt sich mit
'Heil' griiBenden Personen - allein am Ende des zweiten Aktes zihle ich sieben 'Heil' -
boten sich rasch als Identifikationsobjekte an; es war der oppositionelle Gruf3 der
eigenen Schule, der offiziell von der Biihne klang. Wenn die Not des Reiches, die
Gefahr aus dem Osten beschworen wurde, so konnte man diese Botschaft in Linz zu
Beginn des 20. Jahrhunderts unmittelbar in politisch aktuelle Bezugsfelder einordnen,
und die Aufforderung Konig Heinrichs 'Was deutsches Land heif3it, stelle Kampfes
Scharen, dann schmiht wohl niemand mehr das deutsche Reich' (1. Akt, 1. Szene)
konnte als direkte Ansprache an die Gymnasiasten gehort werden, sich verstirkt in die
nationale Front einzugliedern."*®

Hitler diirfte sich im Hinblick auf Peer Gynt daran delektiert haben, daf} alle, aus
seiner Sicht, negativen Elemente der »Systemzeit« zusammengetragen worden waren -
von der jiidisch-kommunistischen Trollwelt, iiber die habgierigen Kaufleute bis hin
zum bestechlichen Prisidenten der Republik - und im Wortsinn wie im
metaphorischen Sinn vorgefiihrt wurden. Und nur in diesem Zusammenhang waren die
modernen Passagen der Partitur fiir ihn akzeptabel, ja sogar notwendig. Denn das
»Schone« und Positive, wie es in den schlichten, hart an der Grenze zum Kitsch
liegenden Passagen etwa Solveigs zum Ausdruck kommt, entfaltete seine Wirkung nur
vor der Folie der »Mifitone« der negativen Trollwelt, in die Peer Gynt hineingezogen
wird. So wie aus Propagandazwecken in einem nationalsozialistischen Film geistig
und korperlich Behinderte dem Publikum vorgefiihrt wurden, um die Euthanasie zu
rechtfertigen, so wird in Egks Oper die Systemzeit vorgefiihrt, um den
Nationalsozialismus zu rechtfertigen.

Egk selbst hat iibrigens auf diesen 'dokumentarischen' Charakter hingewiesen:
Kann man dem Interview-Bericht Hermann Killers im Volkischen Beobachter”
glauben, dann hat Egk betont,

*Es stellt sich an dieser Stelle tibrigens die Frage der Eigeninterpretation von Hitlers Karriere,
wenn Rienzi tatsdchlich sein Erweckungserlebnis war: denn der Protagonist der Oper scheitert
bekanntlich auf spektakuldre Weise.

“Das bezieht sich auf die Rezeptionshaltung. Natiirlich wulite Hitler vom fleischfarbenen

Kostiim, aber er rezipierte es nicht als solches.

%Hanisch, Ein Wagnerianer namens Adolf Hitler, 67f.

*"Hermann Killer, Blick in die Opernwerkstatt: Der nordische "Faust" auf der Opernbiihne.

"V.B."-Gesprdch mit Werner Egk, in: Volkischer Beobachter (Norddeutsche Ausgabe) v.

16.11.1938. Die dort gemachten Aussagen stimmen in wesentlichen Punkten mit den spéteren
in Egks Die Zeit wartet nicht iiberein, so dal} ich keinen Grund sehe, die wortlichen Zitate nicht
fiir authentisch zu halten.
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»dall man diese Oper auch ernst nimmt, dal man keine parodistischen Tone aus der Musik
heraushort, in einer lyrischen Szene z.B. auch nichts weiter als einen lyrischen Gefiihlsinhalt
sucht, die Mittel der musikalischen Charakterisierung richtig als Attribute der durch sie
gekennzeichneten Welt ansieht.«

D.h. mit anderen Worten: die Musik hat weniger eine &dsthetische als eine illustrative-
charakterisierende und unmittelbare Funktion. In der von Egk gewiinschten
Rezeptionshaltung kann es keine Doppeldeutigkeiten geben, wie sie Voraussetzung der
Parodie wiren, in deren Wesen ja gerade das Doppeldeutige liegt.

Wortlich zitiert Killer ein anderes Statement von Egk, der dem Kritiker sagte, ihm
gehe es »um die wesentliche Auseinandersetzung mit dem Umfassenden des Stoffes«.
Dann fuhr Egk fort:

»Aus diesem Grunde sind in meiner Musik das folkloristische Element und die
Milieuschilderung fast ganz ausgeschaltet. Der eigentliche Schauplatz der im tiefsten Sinne des
Wortes groBartigen Handlung ist nicht diese oder jene Landschaft, sondern die menschliche
Seele. Die Wahrhaftigkeit der Aussage im 'Peer Gynt' hat mich mehr als die Buntheit der
Handlung, die Mannigfaltigkeit der Stimmungen, die Zeichnung der Charaktere, die dramatische
Schlagkraft des Dialogs und die duBere Wirksamkeit vieler Szenen angezogen, und ich habe
mich bemiiht, den Versuchungen zum Abgleiten ins Mirchenhafte oder gar Kitschige nach
Ibsens Vorbild von vornherein durch die Riicksichtslosigkeit der Formulierungen zu begegnen.«

»Wahrhaftigkeit der Aussage«, »Riicksichtslosigkeit der Formulierungen«®® und der

Schauplatz der »menschlichen Seele« verbinden sich zu einem nationalsozialistischen
Seelendrama, in dem die 'Entwicklung' der Seele Peer Gynts Resultat der
Auseinandersetzung mit der 'Realitdt' der karikiert-iibertriebenen Darstellung der
»Systemzeit« ist”.

Genau dieser journalistische Zugriff Egks - die Attitiide der Darstellung des
Wahren als Resultat der Kombination pittoresker Details - aber verweist wieder selbst
in die »Systemzeit« der zwanziger Jahre. Erinnert sie hier nur an die Romane Erik
Regers, Hans Falladas und anderer mit ihrem ebenfalls journalistischen Zugriff auf die
Wirklichkeit der Weimarer Republik, der sich unter dem Stichwort "Dokumente statt
Fiktionen"'” fassen l4Bt. Die Oper dieser Zeit hatte sich - unter quantitativen
Gesichtspunkten - noch weitgehend an historische oder mythisch-mirchenhafte Stoffe

%8Es ist nicht ganz klar, ob Egk den Ausdruck nur auf seinen Text oder auch die Musik bezieht.
Killer wird ihn spiter in seiner Kritik (vgl. unten) ausdriicklich auch auf die Musik beziehen.

% Am Rande - und ohne niheren Beleg - sei darauf hingewiesen, da3 dies genau jenes Rezept'
ist, nach dem die nationalsozialistischen Romane bzw. die SA-Romane funktionieren. - Egk
selbst stellte zudem die Realitédt der Trollwelt in der Presse im Mirz 1939 heraus: »Ich habe
nicht beabsichtigt, an Stelle eines starken und gefdhrlichen Gegenspiels Attrappen aufzubauen.
Die grausame Realitit des Gegenspiels ist eine der ersten dramatischen Notwendigkeiten
iiberhaupt, wenn die Tragddie nicht zu einer abgekarteten Spiegelfechterei erniedrigt werden
soll. Stiicke, in denen gegen diese Grundregel gesiindigt wird, erinnern an Boxkidmpfe, vor
deren Beginn erst insgeheim Sieger und Besiegte ausgelost werden, die sich zum Schluf3
briiderlich in die Borse teilen.« (Egk, Die Zeit wartet nicht, 314).

1000, Nossig/J. Rosenberg/B. Schrader, Literaturdebatten in der Weimarer Republik. Zur

Entwicklung des marxistischen literaturtheoretischen Denkens 1918-1933, Berlin/Weimar 1980,
248.
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gehalten, die zwar durchaus auch auf die politische Situation der Weimarer Republik
zu beziehen waren, denen aber der pointiert dokumentarische Zugriff zumindest in der
eindeutigen Weise wie bei Egks Oper fehlte. Dem Verlangen auch der Opernbesucher
nach Dokumentation und damit nach authentischer Wahrheit'”', konnte die Oper so
kaum gerecht werden. Einzige Ausnahme bildeten die veristischen Opern (auch Hitler
liebte ja bezeichnenderweise d'Alberts Tiefland), allerdings wohl weniger aufgrund
ihrer Musik als aufgrund ihrer Sujets. (Die eigentliche Zeitoper hingegen diirfte den
Rezeptionsdeterminanten der zwanziger Jahre im skizzierten Sinne kaum entsprochen
haben, weil diese Stiicke entweder wenig erfolgreich waren, oder als satirische
Tendenzstiicke aufgefaBt wurden'®.)

Hitlers Rezeptionshaltung entsprang also keineswegs einer Sympathie fiir die
zeitgendssische geméfBigte Moderne, also auch nicht einem Modernisierungsbestreben
der zeitgendssischen Musik. Vielmehr basierte Hitlers Wertschidtzung des Peer Gynt
auf einer in den zwanziger Jahren weitverbreiteten Rezeptions-Primisse, die in der

Person Hitlers lediglich ins Dritte Reich iiberfiihrt worden war'®,

Die Rezeption der Oper in den Urauffiihrungs-Kritiken

In den Nationalsozialistischen Monatsheften reagierte Herbert Gerigk auf Egks
Oper'™. Seine Rezension ist weniger wegen ihres kritischen 'Gehalts' wichtig, als
vielmehr, weil Gerigk eine Generallinie des "Amts Rosenberg" ebenso wie ein
grundlegendes Argumentationsmuster zum Ausdruck bringt. Zu solchen
grundsitzlichen Artikeln gehorte notorisch der drohende Tonfall. Gerigk zieht die
Parallele zu Strawinsky. Er beginnt seine »Musikpolitische Umschau«:

»Die Befreiung des deutschen Musiklebens ist in einem solchen Umfang erfolgt, da} die
Entartung und die Zersetzung aus unseren Konzertsilen und Opernhédusern im allgemeinen
verschwunden ist. Lediglich einige Grenzfille sind noch ungeklirt geblieben. Dazu gehort
beispielsweise Igor Strawinsky, seiner Abstammung nach Russe, seiner jetzigen
Staatsangehorigkeit nach Wahlfranzose. Die arische Abstammung Strawinskys kann wohl nicht
mehr in Zweifel gezogen werden. Daf3 es innerhalb seines Schaffens, namentlich aus der frithen

%1, Die ideelle Tatsiichlichkeit der Oper in diesem Band.

192yo1. J. Hermand/F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Frankfurt/M., 315ff.

1%padurch unterschied er sich durchaus von Goebbels: [Theodor] "Berger, 'junges Genie' und
Hoffnung fiir einen 'ostmérkischen' Beitrag zur zeitgendssischen Musik, hatte anldBlich der
Reichsmusiktage 1939 in Diisseldorf von Goebbels einen Kompositionsauftrag fiir 5000 RM
bekommen, und obwohl ein kulturpolitisches Motiv mitgespielt haben mag, ist sicher, dal} der
dynamische Minister [Goebbels] - anders als die Rosenberg-Clique - aus stilistischer Nachfolge
Strawinskys nicht nur nichts 'Entartetes’, sondern geradezu ein Symbol fiir den politischen Elan,
die aufriittelnden und mitreiBenden Aspekte der NS-Bewegung heraushorte, Reflektion des
'Erlebens unserer Tage"'. (Prieberg, Kraftprobe, 377).

104, Musikpolitische Umschauc, in: Nationalsozialistische Monatshefte 10 (1939), 86-87. Der
Rest des Artikels beschiftigt sich u.a. mit Strauss' Daphne und Schallplattenaufnahmen. Der
Artikel trigt am Ende (88) den Vermerk »Abgeschlossen am 16. Dezember 1938«
(veroffentlicht aber im Januar 1939).
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Zeit, Werke gibt, die in bedenkliche Ndhe zu dem allgemeinen, von Juden inspirierten
Musikverfall riicken, ist eine geschichtliche Tatsache. Mit anderen Werken wiederum - dem
Feuervogel, dem Kuf} der Fee, dem Kartenspiel und manchem anderen - ist Strawinsky stindig
in den Programmfolgen unserer besten Opern- und Konzertinstitute vertreten. Mufl man darin

eine kulturpolitische Inkonsequenz sehen? Der Nationalsozialismus lehrt, dal bei einem

Kunstwerk auch der Geist, aus dem es entstanden ist, und die Absicht, die dahinter steht, fiir die
Beurteilung wichtig sind. Strawinsky hat sich politisch stets klar gegen den Kommunismus und
auch gegen den Liberalismus ausgesprochen. [...] Dal} Strawinsky auf einen groflen Teil der
jiingeren Komponisten einen starken Einfluf}3 ausgeiibt hat, kann niemand bestreiten. [...]

Obwohl Strawinsky namentlich franzosische Einwirkungen in groem Umfange aufgenommen

hat, ist er im Grunde seines Wesens Russe und Asiate geblieben. Er darf also nie zu unserem
Kulturkreis gezihlt werden, und man wird ihm wohl am ehesten gerecht, wenn er als der
Vertreter eines uns fernstehenden Volkstums betrachtet wird. [...] Solange also diese Musik
ohne besonderen Anspruch bei uns aufgefiihrt wird, und solange falsche Propheten kein
Musikideal fiir uns daraus zu konstruieren versuchen, sollte es keine Veranlassung geben,
Strawinsky auszuschalten. Wir werden allerdings auch dariiber wachen, daf3 sich unter diesen
oder dhnlichen Zeichen nicht eine neue kiinstlerische Reaktion sammeln oder gar festigen
kann.«

1

Die ganze - hier stark gekiirzte - Passage dient nur dazu, Egks Werk von der 'richtigen
Seite aus zu beleuchten. Im Anschluf} an die obige Passage fahrt Gerigk fort:

»Die Berliner Staatsoper hat mit der Vertonung des Peer Gynt' durch Werner Egk ein Werk zur
Diskussion gestellt, das in noch stirkerem MafBe zu den bezeichneten Grenzfillen gehort. Es ist
grundsitzlich zu begriiien, daf ein Institut wie die Berliner Staatsoper sich mit solchem Mut an
den Auseinandersetzungen um die neue Musik beteiligt. Man wird der Generalintendanz auch
zubilligen, dal sie dabei einen eigenen Kurs hilt, unbeeinflulit von Meinungen und
Auffassungen anderer Stellen. Wenn iiberall die Personlichkeit die bestimmende Linie zu geben
hat, so muf} das erst recht der ersten Opernbiihne des neuen Deutschlands zugestanden werden.
Im AnschluB} an diese Feststellungen wird man die folgende Stellungnahme zum Werk und zum
Komponisten richtig auffassen. Galt bei vielen Werner Egk nach seiner Oper 'Die Zaubergeige'
als eine der wichtigsten Hoffnungen unserer Gegenwartsmusik, so wird man nach der
Auffiihrung des 'Peer Gynt' hier starke Abstriche machen miissen. Die Musik 146t sich in ihren
wesentlichen Teilen auf Vorbilder zuriickfiihren, die iberzeugender wirken als der Versuch von
Egk. Das Bild Peer Gynts, wie es von Ibsen geschaffen wurde, wird nach der Seite der
Unterweltseinfliisse iiberbetont. Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, daf3 Egk erst bei
den orgiastischen Kldngen der Hollenwelt richtig aus sich herausgeht. Da charakterisiert er
treffend, aber gleichzeitig werden peinliche Erinnerungen an eine versunkene und von uns
iiberwundene traurige Epoche der deutschen Musik wach. Die wenigen Partien des Werkes, in
denen der Komponist echte Herzenstone anschlagen will, werden von den andersgearteten
Teilen erdriickt und tiberwuchert. [...] Liegt es im Interesse unserer Kulturpolitik, gegen diesen
veroperten Peer Gynt' vorzugehen? Die Verneinung der Frage ergibt sich ohne weiteres aus der
oft bewiesenen GroBziigigkeit unserer Kunstfithrung. Der Anlaf} ist einfach nicht wichtig genug
fiir eine erregte Diskussion. Das Experiment als solches darf im Interesse einer organischen
Kunstentwicklung nicht ausgeschaltet werden. Die Fruchtbarkeit des Experimentes wird sich in
den Folgerungen zeigen, die der Komponist des Werkes, die Generalintendanz der Staatsoper
und wahrscheinlich auch die jiingeren deutschen Komponisten aus der Auffithrung ziehen
werden. Anders mii3te der Fall beurteilt werden, wenn weitere Opernbiihnen des Reiches die
Neigung zeigen, diesen 'Peer Gynt' herauszubringen.«
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Im Gewande der Liberalitit wird hier faktisch Egk ebenso wie sein Werk
abserviert; von Tietjen, dessen Name nicht genannt wird, werden ebenfalls
Konsequenzen gefordert. Dabei wird zum Leitfaden die schlichte materielle
Erscheinungsweise der Musik genommen und nicht das in seinem
(nationalsozialistischen) Sinne kaum interpretatorisch anzuzweifelnde Gesamtgefiige
der Oper. Egks Peer Gynt wird zum grundsitzlichen kulturpolitischen 'Fall' und jeder
Intendant wire, wenn nicht bereits vor Erscheinen von Gerigks Kritik der spektakulidre
Besuch Hitlers in der Staatsoper stattgefunden hitte, gut beraten gewesen, von einer
Auffithrung Abstand zu nehmen. Dieses aber nicht etwa, weil Gerigks Ansicht a priori
als Ansicht der politischen Machthaber zu verstehen gewesen wire, sondern um sich
nicht den Schwierigkeiten des Machtkampfes zwischen "Amt Rosenberg" und
Propagandaministerium auszusetzen, die absehbar gewesen wiren. Freilich wurde
Egks Oper auch innerhalb der Fraktion Rosenberg nicht einheitlich beurteilt, wie die
Kritik Hermann Killers zeigt, der ebenfalls zum Dunstkreis um Rosenberg gehorte.

Hermann Killer hebt im Volkischen Beobachter'™ gerade auf das Reportagehafte
und Dokumentarische der Oper ab, wenn er ausdriicklich hervorhebt, da3 das
Zitathafte aus der Musik der zwanziger Jahre nur im Zusammenhang mit der
Charakterisierung des Negativen verstindlich werde und dies wiederum mit der
»Riicksichtslosigkeit der Formulierungen« erkldrt. Das gleiche bedeutet die
Formulierung, dal Egk mit seiner Orchesterbehandlung »die KraBheit des Geschehens
mit unverhiillter Deutlichkeit« male:

»Die Ehrlichkeit dieser Kunstanschauung [Egks] steht iiber jedem Zweifel; sie ist jedoch nicht
unproblematisch; denn die musikalischen Mittel erinnern zum guten Teil an die Intellektkunst
einer vergangenen Epoche. Die 'Riicksichtslosigkeit der Formulierungen', die Egk in seiner
Textfassung beabsichtigte, erscheint in der Musik mit eindeutiger Folgerichtigkeit weitergefiihrt.

Gewil}, Jazz-, Kabarett- und Song-Elemente, Dissonanzhdufungen, Synkopenrhythmik und

dhnliches dienen hier im wesentlichen zur Charakterisierung des Trollreiches, der Verkorperung
des Niedrigen und Gemeinen. Aber da die Lyrik andererseits auffillig kurz gehalten wird, da fiir
die hohere Sphére der Solveigwelt nur sparsame musikalische Mittel eingesetzt sind, meist unter
Verzicht auf bliihende Melodik, liegt fiir den nicht genau mit den kiinstlerischen Absichten des
Autors vertrauten Horer die Gefahr der Mi3deutung nahe, zumal Egk gerade in den Trollszenen
alle Register seiner Kunst zieht. Hier findet er mit der bajuwarischen Urspriinglichkeit seines
Wesens, mit der souverinen Beherrschung der Orchestermittel, mit seiner schillernden

Instrumentation Tone, die die KraBheit des Geschehens mit unverhiillter Deutlichkeit malen. Der
Tanz der beschwinzten Trolle im ersten Akt, das folgende Unterweltkabarett, die grelle
Kaschemmenszene mit Peer Gynts Hihnchenlied, der freche Tanz der Cancan-Gruppe sind
einige Szenen, in denen Egk seine stirksten musikalischen Trimpfe ausspielt. So erscheint
insgesamt der im Text durchaus feststehende Schwerpunkt der Handlung durch die Musik nach
einer Richtung hin verschoben, die sich wieder von dem erstrebten Ziel einer Volksoper
entfernt.«

15H. Killer, Urauffiihrung in der Berliner Staatsoper: Werner Egks "Peer Gynt", in: Volkischer
Beobachter (Norddeutsche Ausgabe) v. 27.11.1938.
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Auch Karl Holl'® sieht in der oppositionellen'”’

Zeitbeziige des Peer Gynt:

Frankfurter Zeitung durchaus die

»Die ideelle Konzeption Ibsens ist im grofen und ganzen erhalten geblieben; [...] Aber die
vorgeprégte Dichtung ist [...] in der Form noch so verdichtet, im Ausdruck des Physischen wie
des Metaphysischen noch so intensiviert und iiberdies in der Gesamterscheinung noch so
aktiviert worden, daf3 Egk in jeder dieser Beziehungen sich mindestens als Mitgestalter der
neuen Darbietungsform fiihlen darf. Damit soll nicht behauptet werden, seine Neuschopfung sei
ein Meisterwerk, an dem es nichts zu riitteln gebe, gegen das man nichts einwenden kénne noch
diirfe. Sie erscheint in einem hdchsten und strengsten Sinne ebenso wenig vollendet, in allen
Teilen wertbestindig, unantastbar wie jene frithe Schopfung des nordischen Dichters. Ja, sie
wirkt vielleicht noch enger an die Zeit ihrer Entstehung gebunden als jene, und man muf}
fiirchten, dal} ihre Lebensfihigkeit noch mehr eingegrenzt wird, weil der Rotstift eine so straff
gebaute Opernpartitur weitaus nicht so leicht verbessern kann wie das 'Buch' einer Dichtung.
Aber gerade angesichts dessen, was noch unvollkommen oder gar storend wirkt, soll und muf3
anerkannt werden, daf3 Egk als kiinstlerischer Partner Ibsens sich sehr selbstindig bewihrt hat
und daB er als Musiker, und zwar als Theater-Musiker, den Visionen des Dichters Wirkungen
abgewann, die niemand fiir moglich gehalten hitte, bevor er diese Partitur kennenlernte.«

Dies ist ein Meisterstiick der Camouflage, der tarnenden Einkleidung von Kritik in
doppeldeutige Sitze, die einerseits aus nationalsozialistischer Perspektive Zustimmung
suggerierten, aus oppositioneller Sicht hingegen als Decouvrierung begriffen werden
konnten (der erste Aspekt ist offensichtlich; ich beschrinke mich auf die Interpretation
des zweiten): Im Gewand des Lobs weist Holl faktisch die Alleinverantwortung fiir
die Oper Egk zu und nimmt Ibsen gegeniiber dem Umgestalter seines Werks in
Schutz. Dann weist Holl darauf hin, dal die Oper deshalb nicht wertbestindig sei,
weil sie eng an die Zeit ihrer Entstehung gekniipft sei. Mit anderen Worten: Holl wirft
Egk vor, daf} er sich zu sehr an der nationalsozialistischen Ideologie orientiert habe.
Nur so ist auch die Bemerkung mit dem »Rotstift« verstidndlich: Der »Rotstift« - also
das Eliminieren bestimmter Szenen, womit wahrscheinlich die Trollszenen etc.
gemeint sein diirften - macht nur dann Sinn, wenn man davon ausgeht, da Egk
irgendwann einmal die Oper von ihren nationalsozialistisch-ideologischen
Implikationen befreien wollte, um sie auch in einem nach-nationalsozialistischen
Deutschland (oder im Ausland) spielbar zu machen. Ganz deutlich verweist auch Holl
darauf, daf} die ideologischen Implikationen vor allem durch die Musik bedingt sind,
denn mit dieser bringe Egk Wirkungen hervor, die Ibsen nicht zu verantworten habe
(»die niemand fiir moglich gehalten hitte, bevor er diese Partitur kennenlernte« - eine
wunderbar doppeldeutige Formulierung!).

Die Zeitbezogenheit des Werks macht Holl auch in einer anderen Passage
iberdeutlich:

106K . Holl, "Peer Gynt" auf der Musikbiihne. Zur Urauffiihrung der Oper von Werner Egk, in:
Frankfurter Zeitung v. 26.11.1938.

"Im Feuilleton der F rankfurter Zeitung scheint die Opposition gegen das Regime wesentlich
stiarker ausgeprigt gewesen zu sein als im politischen Teil, was moglicherweise auch mit einer
etwas weniger starken Kontrolle durch das Propagandaministerium zusammenhéngt. Holl ist
jeder Sympathien fiir das Regime unverdéchtig.
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»Der Aktivist Egk, der Mann der Gegenwart, beweist seinen Willen, die Menschen von heute
anzuregen, indem er im sichtbaren Spiel die méirchenhaften Erscheinungen moglichst kraf3 als
uns vertraute Troll-Gestalten, als Tag-Gespenster unserer modernen Erfahrungswelt maskiert

und im horbaren Spiel ihnen Formen der Volksmusik wie der vulgidren Gebrauchsmusik von
vorgestern, gestern und heute zuordnet. AuBerdem versdumt er keine Gelegenheit, sie in das
grelle Scheinwerferlicht der uns heute gelidufigen sozialen und politischen Kritik zu riicken. In
dieser Hinsicht geht Egk weit iiber Ibsen hinaus. Man muf} sogar sagen, daf3 er bei Anwendung
solch drastischer Mittel aus dem Arsenal der Allegorie vom "Zirkus Mensch' die Originalitét der
Wirkung durch Wiederholung abschwicht.«

Die Passage ist in zweifacher Richtung zu interpretieren: Einerseits wird Egk
deutlich als »Mann der Gegenwart« gekennzeichnet, als »Aktivist« also, der vom
Nationalsozialismus geprégt ist. Darauf weist auch das »grelle Scheinwerferlicht der
uns heute geldufigen sozialen und politischen Kritik« hin, was nichts anderes als die
nationalsozialistische Ideologie meint. Auch wird wieder Ibsen vor Egk in Schutz
genommen. Andererseits interpretiert Holl aber gerade die Troll-Gestalten als
Allegorie des Nationalsozialismus.

Es ist auffallend, da8 Holl hier in seinem Vokabular einerseits gerade nicht auf die
verponte Musik der »Systemzeit« verweist, sondern wohl eher auf das
nationalsozialistische Gerede von »Volksmusik« oder »volkstiimlicher Musik«. Der in
den zwanziger Jahren gingige Terminus »Gebrauchsmusik« (in der vulgire Formen
zwar aufgegriffen wurden, die aber nicht selbst vulgir war) wird hingegen durch die
Formulierung »vulgire Gebrauchsmusik von vorgestern, gestern, und heute«
modifiziert. Damit unterliuft Holl die eindeutige Zuweisung der entsprechenden
Szenen in die »Systemzeit« und kann so verdeutlichen, daB3 er selbst - und im
Gegensatz zur vermuteten Absicht Egks - mit den Trollen die Nationalsozialisten
(»Tag-Gespenster unserer modernen Erfahrungswelt« - nach nationalsozialistischer
Lesart wiren es ja die »Tag-Gespenster« von gestern gewesen) assoziiert.

Weiter unten heillit es: »Das Wesen der Trollgestalten kommt in wahrhaft
hollischen und lasziven Ténzen, in bekannten, grell verzerrten Musikformen (Walzer,
Polka, Cancan) zum Ausdruck; [...]«. Und:

»Es entspricht dem Willen Egks zur gemeinverstdndlichen Ausdrucksweise, da3 er sich gern des
Song-Stils bedient; nicht nur im ironischen Sinne, sondern auch zum Zwecke empfindsamen
Ausdrucks. Dieser Weg hat seine Gefahren. Diese Haltung wird leicht miverstanden, vor allem
von dem Teil des Publikums, der den Text nicht genau kennt. Man kann verstehen und
respektieren, dall eine Begabung wie Egk solch ein Risiko nicht scheut. Aber es lohnt nicht
immer, und in diesem Falle ist auch die rein kiinstlerische Gefahr des Klischees, der Manier
nicht zu unterschitzen. Die freiwillige 'Armut' der Gebérde kann auch zur Pose werden, wie das
Pathos von ehedem; sie widerspricht iiberdies dem Raffinement, mit dem diese simple Musik
im Instrumentalklang ausgefeilt ist.«

Holl sieht den Song-Stil als das, was er ist: als simple Nachahmung eines von den
Nationalsozialisten unterstellten Klischees, der seinen eindeutigen Sinn im
Zusammenhang des Textes (und damit der Handlung im oben dargestellten Hitlerschen
Sinne) erhilt.
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SchlieBlich weist Holl - im Gewande eines abschliefenden Lobs der Oper (»das
alles sind Eigenschaften, die das Werk iiber die Durchschnittsproduktion unserer Tage
weit hinausheben«) - auch noch darauf hin, da Egk das Mif3verstindnis einiger
Nationalsozialisten, die das Werk fiir einen Skandal hielten, nicht verdient habe:
»Talente die so viel wollen und konnen wie Egk, sind recht diinn gesét. Der 37-jdhrige
hitte, so scheint uns, mehr Beifall verdient, als ihm bei dieser Premiere gespendet
wurde.«

Wenn Egk Beifall verweigert wurde, dann darum, weil man glaubte, die Oper
verweise in die »Systemzeit« zuriick. Holls Satz aber riickt gerade, daf} dies ein
MiBverstandnis war und gerade die Nationalsozialisten das Werk mit Begeisterung
hitten aufnehmen miissen! Denn das »so viel wollen [...] wie Egk« bezieht sich nach
den Bemerkungen iiber den »Aktivisten« Egk unzweifelhaft auch auf sein
systemkonformes politisches Wollen.

Der Schluf3-Absatz lautet:

»Der Weg von dem Troll-Schwur: 'Daf ich nie etwas anderes tun will als das, was mir gerade
palt' iber das 'Alles ist Betrug, ich hab genug' in der Hafenschénke und iiber die Gerichtsszene
bis zur Lossprechung Peers durch Solveig, - dieser Weg ist auch in der Oper ergreifend
vorgestellt, ja hier sicher noch viel klarer als im Schauspiel. Die Ddmonie der Singstimmen und
der Instrumente, die Egk in eigentiimlicher Weise zu entfesseln vermag, leuchtet erst vollends
die Abgriinde dieses Weges aus. Tatsdchlich hat Egk das ergiinzt und vertieft, was der mehr
gehemmte Ibsen in Wort und Gebirde oft nur hat andeuten konnen.«

Es scheint zunidchst, daf} hier Egk und Ibsen auf einer Ebene verbunden werden.
Aber Holl hatte bereits am Anfang der Kritik darauf hingewiesen, da} gerade die
Gerichtsszene sich nicht bei Ibsen finde, sondern eine Zutat Egks sei'®. Was hier
»viel klarer als im Schauspiel« wird, ist der negative Weg - ndmlich dann, wenn man,
was Holl je bereits andeutete, gegen die anzunehmende Interpretation der Oper die
Trolle mit den Nationalsozialisten gleichsetzte und die Oper in der Gerichtsszene
kulminieren sah, in der die Trolle Peer Gynt aufgrund seiner Untaten zu einem der
Ihren erkldren wollen. Die »Abgriinde dieses Weges« enden nicht in der Apotheose
des 'Mannes', sondern im endgiiltigen Abgrund des Nationalsozialismus. Holl 146t
offen, wohin die »Abgriinde des Weges« in der Oper Peer Gynt fithren. Man
iberinterpretiert nach dem Vorausgegangenen Holl wohl nicht, wenn man annimmt,
er sehe die 'Lossprechung' Peers durch Solveig negativ - als endgiiltiges Verfallen des
Protagonisten (und damit auch Egks) an das Menschenbild des Nationalsozialismus'®.

1%, Den Kiirzungen, die Egk vornahm, steht als eigene Zutat eine zweite Szene in der Berghalle

des Alten gegeniiber: Die Gerichtsszene, die kurz vor der Erleuchtung Peers sein ganzes
Schuldkonto noch einmal zusammenrafft und vor der intimen Schlu3-Szene zwischen Solveig,
Peer und dem 'Unbekannten' noch ein grofles dramatisch hochgespanntes Ensemble ermoglicht.«
(Folgt der bereits zitierte Satz: »Der Aktivist Egk...«)

"%Holl wird der gewiinschten offiziellen Lesart insofern gerecht, als er bei der Besprechung des
Sangers schreibt: »Von den Solisten verkorpert Matthieu Ahlersmeyer mit seinem noch
jugendlich frischen, beweglichen, farbreichen Bariton und mit seinem ebenso natiirlich
anmutenden und nuancenreichen Spiel einen in allen Stadien seines Irrweges fesselnden Peer
Gynt, an dem nach dem tiefsten Fall auch die Vorstufen zur Liuterung immer klarer zu
bemerken waren.« Weiter oben hie3 es: »Zu seiner [Egks] Selbstiandigkeit gehort auch, daf er
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Und die »Abgriinde« - »Abgriinde« aus nationalsozialistischer Sicht - werden von Egk
erst durch musikalische Mittel »entfesselt« (nicht durch Ibsens Text). Das Wort vom
»mehr gehemmten Ibsen« bedeutet im Klartext nichts anderes, als da} Ibsen einerseits
jene Interpretation nicht anbot, die Egks Oper dem Zuschauer aufzwang, andererseits
Egk eben 'enthemmt’, d.h. skrupellos bei der Gestaltung dieser Oper war.

Auch Robert Oboussier''”, um abschlieBend einen Schweizer Kritiker und
Komponisten zu zitieren, der noch 1938 Deutschland verlieB und in die Schweiz
zurlickkehrte, sieht in der Deutschen Allgemeinen Zeitung, dal die Musik Egks nicht
sublimierten satirischen, sondern dokumentarischen (»Zeugnis ablegen«) Zwecken
dient:

»Hier bestitigt sich aufs neue die eigenartige Erfahrung, daf3 Satire in der Dichtung und Satire
in der Musik nicht den gleichen Gesetzen unterliegen. Satire ist Tendenz. Im Verspotten wie im
Anklagen erwichst sie aus dem kritischen Abstandnehmen des Betrachtenden von seinem

Objekt. Der Dichtung und ihrem Medium, der Reflektion, ist es gegeben, diese Distanz zum
Ausdruck zu bringen, ohne sich dabei von ihrem eigenen Wesen zu entfernen. Satirische
Dichtung kann durchaus fiir sich bestehen. Bei der Musik liegt es anders. Sie kann nicht
Tendenz sein, denn sie ist Sprache des urspriinglichen. Sie kann nicht kritisieren, sondern nur
Zeugnis ablegen. Sie kennt nicht die Distanz von einem Objekt, denn ihr Wesen ist Identitét.
Satire ist daher ihrem eigentlichen Wesen fremd. Will sie aber dennoch satirisch sein, so kann
sie es doch nur, indem sie die Distanz zum Gegenstand der Satire aufgibt, sich mit ihm
identifiziert. Und weil sie dies muB, ist sie zur Kennzeichnung der Distanz auf das
Kontrollmoment des Absoluten angewiesen, da sie sonst nicht als satirisch verstanden wird. Hier
liegt ein Gefahrpunkt - fiir den Musiker tiberhaupt und auch fiir Egk. Er weifl wohl um die
Notwendigkeit jenes Kontrastes, und er gibt ihn auch in seiner 'Peer Gynt'-Musik. Aber nach
Ausbreitung und Intensitit legt er den Akzent so sehr auf die 'negative' Seite, daB3 die 'positivere’
daneben verblalit. Das musikalische Trollreich, in das sich der Komponist mit seinem Helden
begibt, beschrinkt sich durchaus nicht nur auf die spukhafte Phantastik, die den Geséngen des
Dovre-Alten und seiner Tochter sowie den unsichtbaren Geisterchoren etwas Ddmonisch-

Faszinierendes gibt. Es entfesselt vielmehr bewuf3t eine Orgie der Plattheit und Vulgaritt, ein
Rummelplatzchaos von Polka und Cancan, dessen quikende und pliarrende Parodistik mit

verbliiffender Virtuositit um und um gewirbelt wird. Aber wir warten mit Solveig auf das
andere, auf den zwingenden Klang der Wahrheit, an dessem absoluten Malistab die Welt des
Nichts zerschellt. Hier, gerade hier, wire der Ansatzpunkt fiir die wirkliche Musik gewesen.
Egk begniigt sich - gewollt oder ungewollt - mit einem Andeuten, das mehr die Atmosphire der
Reinheit und des Friedens illustriert als daf es die mogliche Tiefe des Gehalts ausschopft.«

Die »fehlende Distanz von einem Objekt« und die daraus folgende »Identitét« der
Musik ist nichts anderes als eine Umschreibung fiir den dokumentarischen Charakter
der Musik, deren satirisches Wesen bestritten wird. Das »Kontrollmoment des
Absoluten« verweist darauf, dafl die musikalische Satire nur dadurch zur Satire wird,

die Erlosung Peer Gynts nicht nur durch das Gnadenamt Solveigs bewirkt, sondern durch den
ersten klaren Entschlufl dieses Phantasten, der zuvor nur auf krummen Pfaden wandelte.« - Holl
hilt sich im Hinblick auf die »Erlosung« Peer Gynts wohl an die auf der Pressekonferenz vom
3.11. verbreitete Version.

"0R . Oboussier, Werner Egks "Peer-Gynt"-Oper. Urauffiihrung in der Staatsoper, in: Deutsche
Allgemeine Zeitung v. 25.11.1938.
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daB} sie sich von nicht-satirischer, »wirklicher Musik« abhebt, die gleichzeitig der
»zwingende Klang der Wahrheit« wire. Eben dies aber vermifit Oboussier und damit
auch die »Kennzeichnung der Distanz« Egks zu seinem Gegenstand. Oboussier glaubt
also, die Oper und ihre Musik seien nur in der aktuellen politischen Situation des
Nationalsozialismus (satirisch) zu interpretieren. Genau damit verliert die Oper aber
ihren »Tendenz«-Charakter, d.h. sie kann nicht mehr im Hinblick auf eine gegen das
Regime bzw. die damit verbundene Gesellschaftsform gerichtete Aussage hin
interpretiert werden (nichts anderes meinte »Tendenz« meistens in den zwanziger
Jahren). Die Musik aber wird zum »Zeugnis« - das eben nicht mehr satirisch, sondern
negativ gemeint ist - jener Zeit, die von Egk dargestellt wird.
Diese Interpretation wird weiter unten bestitigt:

»Ueberhaupt liegt der Grundzug der Egkschen Partitur mehr in einer illustrativen
Kennzeichnung des Milieus als in der Stetigkeit musikalisch-dramatischer Entwicklung. Dieses
episch-impressionistische Musizieren schaltet mit raffinierten Zusammenklingen und
Instrumentationsfarben, mit Songstil, modernen und gewollt unmodernen Tanzrhythmen.«

Oboussiers Peer Gynt-Kritik wurde zusammen mit anderen Kritiken 1969, zwolf
Jahre nach dem Tod des Komponisten und Musikkritikers wiederverdffentlicht'''. Die
Egk-Kritik ist allerdings - wie andere auch - um die SchluBabsitze gekiirzt. Das
Streichen dieser letzten Absitze durch den Herausgeber (als zu zeitgebunden) mag
erklirlich sein''?. Doch im vorliegenden Fall wird auch eine wesentliche Aussage iiber
das Werk selbst gekiirzt, ndmlich der Hinweis:

»Norwegisches Lokalkolorit, in groB3ziigigen und strengen Landschaftsbildern und schonen
Trachten eingefangen, dazu spukhaft kontrastierend das Trollreich: nicht eine Welt der
Fabelwesen, sondern eine gespenstisch fratzenhafte Unterwelt menschlicher Verworfenheit, dann
wieder der Sketch-Naturalismus der Hotel- und Kneipenszenen, alles das ist mit scharfen
Umrissen im Wesen erfaf3t.«

Die »Unterwelt menschlicher Verworfenheit« war eine um 1938 durchaus
eindeutige Formulierung, die sich auf Kommunisten'”® und Juden bezog. Es ist dies
auch die einzige Stelle in der Kritik, in der Oboussier direkt erwihnt, wie das
Trollreich zu interpretieren ist (widhrend er sich sonst auf die Beschreibung der
musikalischen Gestaltung beschriinkt).

Betrachtet man sich das Ensemble dieser Kritiken, die die 1938 mogliche, und sehr
eingeschrinkte, Spannweite Offentlicher Kritik reprdsentieren, wird deutlich, dafl

"R, Oboussier, Berliner Musik-Chronik 1930-1938. Ausgewdhlte Rezensionen und Essays, hg.
v. M. Hiirlimann, Ziirich/Freiburg 1969, 155-159.

"2Eg handelt sich in der Tat meistenteils um die Beurteilung der Auffiihrung selbst, aber auch
um die Schilderung der Wirkung: »Der Beifall des Hauses, in dem man viele Prominente aus
dem Musikleben des Reiches erblickte, steigerte sich von Akt zu Akt. Am Schluf3 der
Auffithrung konnte der Komponist im Kreise seiner Interpreten sich wiederholt fiir den lebhaften
Erfolg bedanken. «

113Vgl. z.B. A. Ehrt/]. Schweickert, Entfesselung der Unterwelt. Ein Querschnitt durch die
Bolschewisierung Deutschlands, Berlin/Leipzig: Eckart-Verlag 1932.
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Hitlers Entscheidung fiir Peer Gynt in wesentlicher Weise durch die Oper selbst und
ihre nahezu zwingende Interpretation im nationalsozialistischen Sinne bewirkt wurde.
Hitlers skizzierte Rezeptionserwartung, die aus den zwanziger Jahren resultierte,
wurde gerade durch die von Egk fiir sich in Anspruch genommene »Wahrhaftigkeit
der Aussage« befriedigt, ohne daf} sich iiberhaupt die Frage des musikalischen Stils
gestellt hitte. Die Oper Peer Gynt erhielt ihren Rang im nationalsozialistischen
Musikleben nicht durch ihre vermeintliche Modernitit, sondern dadurch, daf
musikalische Mittel, denen man auf nationalsozialistischer Seite gerade Unmodernitit
und Gestrigkeit vorwarf, in den Dienst der kurrenten Ideologie genommen wurden,
ohne dal sie im Sinne einer neuen Modernitit - etwa durch spezifisch-
nationalsozialistische Verfremdungsmittel''* (die es nicht gab) - umgedeutet worden
wiren. Eine moderne, nationalsozialistische Musik, wie sie sich Goebbels sicher
wiinschte, war dies nicht, denn mit Egks Text blieben die 'modernen’ Passagen nur
bloBes, denunzierendes Zitat; ohne Text aber war die Musik ein Symptom der
'gestrigen’ »Systemzeit«. Dieses durchaus paradoxe Verhiltnis haben wahrscheinlich
weder Hitler noch Goring durchschaut, eher schon der musikalische Fachmann Gerigk,
der sich aber nicht durchsetzen konnte.

"“Die tatsiichlich angewandten Verfremdungsmittel gehoren allesamt zu Standard-Techniken

der zwanziger Jahre.



Die Vermdhlung einer idealen Politik

mit einer realen Kunst
Oper und Musikpolitik im Dritten Reich

Nationalsozialistische Musikpolitik wird iiberwiegend als ein intentional ge-
schlossenes Ensemble zielgerichteter, durch eine rigorose und eindeutige
Ideologie im Vorhinein festgelegter Malnahmen betrachtet, mit denen das
deutsche Musikleben diktatorisch und zentral gelenkt wurde. Zwar ist in der
kulturhistorischen Forschung der letzten Jahre mehrfach auch auf das
machtpolitische Konkurrenzverhéltnis zwischen Goebbels, seinem
Propagandaministerium und Rosenberg, der in seiner Eigenschaft als
Beauftragter des Fiihrers fiir die gesamte geistige und weltanschauliche
Erziehung und Schulung der NSDAP das "Amt Rosenberg" einrichtete und
leitete, hingewiesen worden', doch werden in der musikwissenschaftlichen
Forschung immer noch relativ unbedenklich Textstellen einzelner
nationalsozialistischer Pamphlete - hédufig Aufsitze und Kritiken aus den
einschligigen Fachzeitschriften - zitiert’, um politische LenkungsmafBnah-
men zu belegen. Implizit wird dabei vorausgesetzt, dal3 sowohl die genaue
Einordnung von Einzeltexten in das kulturpolitische Umfeld unerheblich sei
als auch, da es eine geschlossene und zielgerichtete Musikpolitik des
nationalsozialistischen Regimes gegeben habe. Probleme in der Lenkung
des Musiklebens werden dabei auf Dummheit, Uninformiertheit,
machtpolitische Intrigen etc. zuriickgefiihrt. Dies alles trifft zu, ist aber in

1Grundlegend R. Bollmus, Das Amt Rosenberg und seine Gegner. Studien zum Macht-
kampf im nationalsozialistischen Herrschaftssystem, Stuttgart 1970; diesem folgend z.B.
B. Drewniak, Das Theater im NS-Staat. Szenarium deutscher Zeitgeschichte 1933-1945,
Diisseldorf 1983; K. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater? Nationalsozialistische
Theaterpolitik und ihre Auswirkungen in der Provinz, Bonn 1988; P. Reichel, Der schone
Schein des Dritten Reiches. Faszination und Gewalt des Faschismus, Miinchen/Wien 1991;
M. Meyer, The Politics of Music in the Third Reich, New Y ork/Bern/Frankfurt/Paris 1991
[= American University Studies 49]; U.-K. Ketelsen, Literatur und Drittes Reich, Schern-
feld 1992.

%S0 z.B. A. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich, in: Archiv fiir Musikwissenschaft
38 (1981), 241-278. Ebenfalls weitgehend undifferenziert: H.-G. Klein, Viel Konformitdt
und wenig Verweigerung. Zur Komposition neuer Opern 1933-1944, in: Musik und Musik-
politik im faschistischen Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M.
1984, 145-162.
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erster Linie Resultat einer Musikpolitik, deren Ziele, soweit sie nicht
wirtschaftliche Fragen betrafen, umstritten waren und unklar blieben, ja in
der Regel noch nicht einmal ansatzweise ausformuliert, geschweige denn
organisatorisch umsetzbar waren. Im folgenden soll der Frage
nachgegangen werden, welche musikpolitischen Bestrebungen die beiden
wichtigsten Gruppierungen in der nationalsozialistischen Kulturpolitik -
Goebbels und sein Propagandaministerium und das "Amt Rosenberg" - ver-
folgten. Um beide politischen Linien herauszupréparieren, werden nur Texte
verwendet, die zweifelsfrei aus den beiden Institutionen bzw. ihrem
Umkreis (Reichskulturkammer) stammen.

Als Beispiel wird hierfiir die Oper gewihlt, weil die Entwicklung der
Gattung schon rein zahlenmiBig begrenzt, also iiberschaubar ist: "Zwischen
30. Januar und 31. August 1933 gab es fiinf, in der Saison 1933/34
fiinfzehn Opern im engeren Sinne von deutschen Zeitgenossen in
Urauffithrung, 1934/35 siebzehn, 1935/36 fiinfzehn, 1936/37 sechzehn,
1937/38 sechzehn, 1938/39 neunzehn, 1939/40 neun, 1940/41 vierzehn,
1941/42 siebzehn, 1942/43 siebzehn, 1943/44 vier."® Prieberg erginzt seine
Statistik mit der Bemerkung, dal3 von diesen 164 Opern "nur wenige das
Jahr ihrer Premiere oder das Ende des NS-Staates iiberlebt" hitten; und es
waren auch nur wenige Werke, hiufig (aber nicht nur) in Berlin
uraufgefiihrte, an denen sich ein politischer Grundsatzstreit entziindete.
Insofern entgeht man durch die Wahl der Oper als Gegenstand der Musik-
politik einem Dilemma, das die Forschungen iiber die Musikgeschichte des
Dritten Reichs prigen: die iiberwiegende Zahl der in den Jahren 1933 bis
1945 komponierten Werke ist nicht bekannt' und kaum problemlos
zuginglich. Das gilt nicht fiir die zeitgeschichtlich wichtigsten® der
zwischen 1933 und 1945 komponierten Opern, z.B. von Richard Strauss,
Joseph Haas, Werner Egk und Carl Orff. Nur vor dem Hintergrund der

SFK. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt/M. 1982, 307. Klein, Viel Konformitdit und
wenig Verweigerung, 159-162 verzeichnet eine geringfiigig groBere Anzahl.

*Aus verstindlichen Griinden: die Forschung hat sich iiberwiegend der Opfer des Dritten
Reiches angenommen, sei es in der Exilforschung oder neuerdings in Forschungen zur
Musik von im Konzentrationslager ermordeten Musikern.

3Ich formuliere dies bewufit, denn iiber den &sthetischen Wert dieser Werke 148t sich
trefflich streiten.
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Kenntnis der Werke lassen sich aber die politischen Aussagen beurteilen
und einordnen.

Es ist keine Frage, daf} alle nationalsozialistischen Kulturpolitiker darin
tibereinstimmten, da} die Juden - seien es Interpreten oder Komponisten -
aus dem deutschen Musikleben auszuschliefen seien. Als Mittel dazu diente
auf dem Gebiet der Musik die Reichsmusikkammer® und als Kriterium fiir
die auszuschlieBenden »nichtarischen« Mitglieder, d.h. als Kriterium dafiir,
wer als »Jude« galt und wer nicht, existierten spitestens seit den
Niirnberger Rassegesetzen von 1935 eindeutige Regelungen’. Wo hingegen
das Kriterium der »Rasse« nicht verfing, wo also Musikern nur vorzuwerfen
war, daB3 sie »Kulturbolschewisten« seien, da gab es nicht nur Irrtiimer,
sondern auch einen Streit um die richtigen Kriterien, der in der Zeit des
Dritten Reichs nie beigelegt worden ist, sondern die Musikpolitik bis zum
Ende prigte.

6Vgl. G. Splitt, Die »Sduberung« der Reichsmusikkammer. Vorgeschichte - Planung -
Durchfiihrung, in: Musik in der Emigration 1933-1945. Verfolgung, Vertreibung, Riickwir-
kung, hg. v. H. Weber, Stuttgart/Weimar 1994, 10-55. Zu diesem Aufsatz ist allerdings
anzumerken, dafl Splitt die fiir die Errichtung der Reichsmusikkammer wesentliche
Vorgeschichte aus der Zeit der Weimarer Republik offenbar unbekannt geblieben ist, denn
auch hier griffen die Nationalsozialisten - wie vielfach sonst - nur auf, was spétestens seit
dem Ende des ersten Weltkriegs aus Musikerkreisen gefordert worden war: eine
reichsweite stindische Musikervertretung (deren urspriinglicher Sinn die Interessen-
vertretung der Musiker sein sollte). Die Konzentration auf die Vorgeschichte der
Reichsmusikkammer in nationalsozialistischen Institutionen verdeckt, da3 die Errichtung
der Reichsmusikkammer duflerlich den jahrelangen Forderungen vor allem aus Kreisen, die
dem Allgemeinen Deutschen Musikverein angehorten, entsprach und Goebbels insofern
wohl zu Recht davon ausgehen konnte, dafl die Reichsmusikkammer bei den Musikern auf
breite Zustimmung stiel3. Tatsédchlich scheint die Reichsmusikkammer auf wirtschaftlichem
Gebiet etliche Probleme der zwanziger Jahre 'gelost' zu haben - allerdings vielfach auf dem
Riicken der ausgeschlossenen Juden, was indes weite Kreise der deutschen Musikerschaft
wohl kaum gestort haben diirfte.

"Die Mitgliedschaft in der Reichsmusikkammer unterlag zunichst de jure keinem »Arier-
paragraphen«. Das verschlug insofern nichts, als Juden regelmifBig die geforderte »Zuver-
lassigkeit« abgesprochen wurde. Im iibrigen waren jiidische Musiker hdufig Angestellte des
Offentlichen Diensts, so daB bei deren Entlassung die Mitgliedschaft in der
Reichsmusikkammer ohnehin nicht die entscheidende Rolle spielt (tatsdchlich gelang es der
Reichsmusikkammer wohl frithestens 1938 »judenrein« zu sein). Vgl. zur
nationalsozialistischen Judenpolitik im Allgemeinen U.D. Adam, Judenpolitik im Dritten
Reich, Diisseldorf 1979.
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Symptomatisch war unmittelbar nach der sogenannten "Machtergreifung"
der Umgang mit »arischen«, aber angeblich »musikbolschewistischen«
Komponisten. Der in einem Artikel im Volkischen Beobachter als
»Musikbolschewist« angegriffene Hermann Reutter® etwa galt weniger
radikalen Musikpolitikern durchaus als harmlos. Hindemith war zwar
umstritten, aber 1934 - vor dem "Fall Hindemith" - "auf dem besten Weg,
der anerkannte und renommierte Reprisentant einer NS-Moderne"'’ zu
werden. Auf der »Liste der Musik-Bolschewisten«, die das (der radikalen
Linie Rosenbergs folgende) Amt fiir Kunstpflege zum »internen Gebrauch
fiir die Gau- und Kreisobméinner«'' im Juli 1935 versandte, fand sich auch
Paul Hoffer (gekennzeichnet als »Atonaler Komponist«), der nicht nur mit
Erfolg als Komponist weiterwirkte'? (auch mit der Oper Der falsche Walde-
mar, uraufgefithrt 1934 in Stuttgart'®), sondern 1939 sogar einen ehrenden
Kompositionsauftrag des »Reichsministers Dr. Goebbels« erhielt'*. Und
nach einer Auffithrung der Symphonischen Stiicke aus der Oper 'Lulu’ von
Alban Berg im November 1934 hielt es ein Musikkritiker des Volkischen
Beobachters, der ein "strammer Nationalsozialist" und »alter Kidmpfer«'’
war, fiir durchaus mit den Grundsétzen der neuen Kulturpolitik vereinbar,

8Vgl. E. John, Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918-
1938, Stuttgart/Weimar 1994, 336.

ngl. dazu z.B. die ausfiihrliche Darstellung bei Bollmus, Das Amt Rosenberg und seine
Gegner und C. Maurer Zenck, Zwischen Boykott und Anpassung an den Charakter der
Zeit. Uber die Schwierigkeiten eines deutschen Komponisten mit dem Dritten Reich, in:
Hindemith Jahrbuch/Annales Hindemith IX (1980), 65-129; sowie Prieberg, Musik im NS-
Staat, 641f.

1OJohn, Musikbolschewismus, 351.
""Ein Abdruck bei John, Musikbolschewismus, 360/361.

Und im iibrigen auch schon 1933 auf einem Festkonzert des Kampfbunds fiir deutsche
Kultur in Bad Pyrmont aufgefiihrt worden war. Vgl. Prieberg, Musik im NS-Staat, 116.
1936 komponierte Hoffer die Schauspielmusik zu Eberhard Mollers Thingspiel Das
Frankenburger Wiirfelspiel.

BVgl. Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 312.

14Vgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 1.6.1939, 35.

5G. Splitt, Richard Strauss 1933-1935. Asthetik und Musikpolitik zu Beginn der national-

sozialistischen Herrschaft, Pfaffenweiler 1987 [= Reihe Musikwissenschaft 1], 43. Es
handelt sich um Hugo Rasch.
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eine positive Rezension dieses Werkes verdffentlichen zu wollen'®. Man
konnte noch weitere Beispiel - auch fiir die spiteren Jahre des Regimes -
anfiihren'’.

Reduziert man jedoch die Musikpolitik des Dritten Reichs einerseits auf
den Unterdriickungsapparat, andererseits auf dessen sachliche und
organisatorische Inkonsistenzen, ignoriert man, dal} eine konsequent
durchformulierte und insofern durchsetzbare Politik weder politische
Alternativen noch musikalisch-sachlich Irrtiimer zugelassen hitte. Wodurch
wurden also die Inkonsistenzen des Systems bedingt?

Darauthin enthob Rosenberg Rasch »fristlos« von seiner Mitarbeit am Volkischen
Beobachter.

So. z.B. die Tatsache, daB Anton von Webern einem Gutachter im Propagandaministeri-
um als »reichlich verschroben, jedoch zweifellos von Uberzeugung fiir sein Werk und
hohen Idealen erfiillt« galt (zit. nach W. Burde, Neue Musik im Dritten Reich, in: Kunst,
Hochschule, Faschismus. Dokumentation der Vorlesungsreihe an der Hochschule der
Kiinste Berlin im 50. Jahr der Machtiibertragung an die Nationalsozialisten, Berlin 1984,
57) und er deswegen in den Genuf} von 250 RM »Kiinstlerhilfe« kam.
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Vom 13. bis 17. Februar 1934 fand in Berlin die erste Arbeitstagung der
Reichsmusikkammer statt, jener Institution also, die der »berufsstindischen
Selbstverwaltung«'® dienen sollte und von deren Arbeitstagung man sich
grundsitzliche Impulse fiir die »organisatorische Ausgestaltung des
deutschen Musiklebens«'® erhoffen konnte. Erdffnet wurde die Tagung am
13. Februar von deren Prisidenten Richard Strauss, der nicht nur darauf
hinwies, daf} die Errichtung der Reichsmusikkammer »seit Jahrzehnten der
Wunschtraum und das Ziel der gesamten deutschen Musikerschaft«
gewesen sei, sondern auch in artigen Worten dem »Herrn Reichskanzler
Adolf Hitler« und dem »Herrn Reichsminister Dr. Goebbels fiir die
Schaffung des Kulturkammergesetzes den herzlichsten Dank der gesamten
deutschen Musikerschaft«®® aussprach. Im iibrigen umri Strauss mit
knappen, aber wenig prizisen Worten kurz Sinn und Zweck der
Reichsmusikkammer. Am SchluB3 seiner Rede gab er die Namen jener
Mitglieder der Reichsmusikkammer bekannt, die ihrem Verwaltungsrat in
Zukunft angehoéren sollten, darunter auch der Aachener
Generalmusikdirektor Dr. Peter Raabe und der Tiibinger Universitits-

184, Morgenroth, Aus der berufsstindischen Selbstverwaltung. Arbeitsbericht der Reichs-
musikkammer, in: Jahrbuch der deutschen Musik 1 (1943), 27-41. Vgl. auch M. Thrun,
Die Errichtung der Reichsmusikkammer, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen
Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 75-82.

PDie erste Arbeitstagung der "Reichsmusikkammer", in: Zeitschrift fiir Musik 101 (1934),
darin: F. Stege, 1. Eindriicke und Ausblicke, 255.

2R, Strauss, Ansprache anldflich der Erdffnung der Ersten Arbeitstagung der R.M.K., in:
Kultur. Wirtschaft. Recht. Und die Zukunft des deutschen Musiklebens. Vortrige und
Reden von der Ersten Arbeitstagung der Reichsmusikkammer, herausgegeben vom Presse-
amt der Reichsmusikkammer, Berlin 1934 [= Biicherei der Reichsmusikkammer 1], 9. Ein
Teilabdruck der Rede auch in: Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v.
14.2.1934, S. 15f.; ein weiterer Abdruck in Musik im Zeitbewufitsein 2 (1934) v.
17.2.1934. Nachdruck dieser Rede und der unten erwihnten zweiten Rede von Strauss auch
bei Splitt, Richard Strauss 1933-1935, 93-96 u. 102-105.
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Professor Dr. Karl Hasse*!, bei beiden handelte es sich im Sprachgebrauch
der Zeit um 'nationalsozialistisch gefestigte Personlichkeiten'?.

Am Ende dieser Arbeitstagung hielt Strauss eine zweite Rede, in der er
nicht nur die »Schicksalsgemeinschaft« der deutschen Musiker beschwor,
sondern auch kurz - und wieder nur mit vagen Worten - einige kiinftige
Aufgaben der Reichsmusikkammer skizzierte, die sich im Anschluf3 an die
Tagung ergaben. Diese Aufgaben waren wirtschafts- und rechtspolitische
Reformen (vor allem hinsichtlich des Urheberrechts) und »Reformen auf

kulturellem Gebiet«, denn:

»Wir konnen ja nur dann mit einer neuen Bliite unseres musikalischen Lebens in
Deutschland rechnen, wenn es uns gelingt das gesamte deutsche Volk wiederum fiir
unsere Musik zu gewinnen, es mit unserer Musik zu durchdringen und im Herzen eines
jeden einzelnen deutschen Volksgenossen wie einen Keim die Liebe zu seiner
deutschen Musik einzupflanzen, der nachher aufblithend ein immer grofer werdendes
Musikbediirfnis zeitigt, das mit bester deutscher Musik zu befriedigen unsere

L L 23
vornehmste Aufgabe sein wird.«

Fiir diese hehre Aufgabe sei natiirlich Geld vonnéten, aber, so Strauss, auch
in dieser Beziehung seien bereits Ideen vorhanden, die bald verwirklicht
wiirden. Dariiberhinaus wiinschte er eine effektive musikalische Erziehung
zur »Vermehrung des musikalischen Kénnens und der Musikalitit unserer
Volksgenossen«. Dann streifte Strauss kurz einen politischen Kernpunkt:

»Und schlieBlich werden wir auch die Probleme einer Neugestaltung des deutschen
Konzert- und Opernbetriebes energisch in Angriff nehmen, werden wir nach solchen
neuen Musizierformen suchen und sie zu finden wissen, die die Gewihr dafiir bieten,
daB3 Musik nicht nur ein Vorrecht der begiiterten Volksgenossen bleibt, sondern immer

legl. Amtliche Mitteilungen der Reichskulturkammer v. 14.2.1934, 16.

22Beurteilung.;en Raabes wie die von L. Gersdorf in Carl Orff mit Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten, 84 ("Er [...] galt als Musikpolitiker, der es verstand, sich von der
herrschenden politischen Richtung unabhéngig zu machen") beruhen entweder auf Ignoranz
oder dienen der Verschleierung. Im vorliegenden Fall handelt es sich vermutlich um beides,
denn Gersdorf zitiert, ohne dies kenntlich zu machen, den Artikel Raabe, Peter von
Richard Schaal aus der 1. Auflage der Enzyklopddie Die Musik in Geschichte und
Gegenwart.

2R, Strauss, Ansprache bei der oOffentlichen Musikerversammlung am 17. Februar 1934
in der Berliner Philharmonie, in: Kultur. Wirtschaft. Recht, 309.
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mehr zu einem unldslichen Bestandteil des geistigen Lebens bei jedem Einzelnen in
unserem Volke wird.«**

Beide Reden von Strauss waren kurz, beide eher auf das Reprisentative
seiner Funktion als auf Inhaltliches zielend, und beiden Reden fehlte gerade
dort, wo es darauf ankam, jede programmatische Aussage®: Angekiindigt
wurden einige grobe Zielsetzungen, von denen lediglich klar war, daf} sie in
irgendeiner Weise dem nationalsozialistischen Staat entsprechen sollten.
Mittel und Wege zu diesen Zielen blieben im Dunkeln. Wie sollten etwa
die neuen »Musizierformen« aussehen, wie die »Reformen auf kulturellem
Gebiet«? Und ganz bewult duBerte sich Strauss auch nicht zur Frage der
Ausgrenzung der Juden aus der Reichsmusikkammer®. Er gefiel sich
vielmehr in der Rolle des Staatskomponisten und Staatsmanns. Die
programmatischen Reden hielten wihrend dieser Arbeitstagung der
Reichsmusikkammer andere, die auch aus ihrem Antisemitismus keinen
Hehl machten.

Eine Rede, die am 16. Februar von Peter Raabe gehalten wurde, sollte
sich in ganz besonderer Weise als programmatisch erweisen. Sie wurde
nicht nur in dem Sammelband mit den Referaten der Arbeitstagung
abgedruckt’” - dieser Sammelband wurde im »handlichen
Taschenbuchformat« und zu einem billigen Preis vom Presseamt der
Reichsmusikkammer vertrieben®® -, sondern auch im Mirz-Heft 1934 der
Zeitschrift fiir Musik® sowie einem Sammelband mit Reden Peter Raabes™.

#R. Strauss, Ansprache bei der dffentlichen Musikerversammlung am 17. Februar 1934
in der Berliner Philharmonie, 310.

»Vgl. dazu auch Splitt, Richard Strauss 1933-1935, 92ff.
2V gl. Splitt, Richard Strauss 1933-1935, 97f.

2’p. Raabe, Vom Neubau deutscher musikalischer Kultur, in: Kultur. Wirtschaft. Recht,
204-240.

28Vgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 21.2.1934. Der Preis war mit
-75 M in der Tat vergleichsweise gering. Allerdings - und das entbehrt nicht einer
gewissen Symbolik - war der Band auf so schlechtem Papier gedruckt, dal sich die
Exemplare mittlerweile tiefbraun verfirbt haben und das Papier sich aufgrund des
Sauregehalts auflost.

®Die erste Arbeitstagung der "Reichsmusikkammer", in: Zeitschrift fiir Musik 101 (1934),
darin: P. Raabe, 2. Vom Neubau musikalischer Kultur, 256-273.

p. Raabe, Die Musik im dritten Reich. Kulturpolitische Reden und Aufsdtze, Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1935 (8.-10. Auflage), die fragliche Rede hier: 25-67. Zitiert wird im
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Der Zeitpunkt des Erscheinens dieses Buchs ist nicht ohne Pikanterie: Das
Vorwort ist mit »Weimar, im Juli 1935« datiert. Am 6. Juli 1935 wurde
Strauss zum Riicktritt von seinem Amt als Prisident der Reichs-
musikkammer gezwungen®'. Gleichzeitig hatte Goebbels zum Nachfolger
Peter Raabe ernannt. Dieser, ein {iiberzeugter Nationalsozialist, dem
vermutlich ebenso wie Goebbels Strauss' Verhalten als Prisident der
Reichsmusikkammer als politisch unzuldnglich erschien, hatte offenbar
umgehend fiinf Reden und Aufsdtze zu einem programmatischen Band
zusammengefaBt, der hohe Auflagen erlebte®, und schon im Jahr darauf
veroffentlichte Raabe - wieder im nationalsozialistischen Bosse-Verlag -
einen weiteren Band mit Reden und Aufsiitzen™.

Die Rede Raabes auf der ersten Arbeitstagung der Reichsmusikkammer
zeichnete sich schon 1934 aufgrund ihres Titels - Vom Neubau deutscher
musikalischer Kultur - dadurch vor den anderen Referaten aus, da3 Raabe
das GroBe und Ganze im Blick hatte. Die Wiederveroffentlichung 1935
bestitigt, da} es sich hierbei um sein politisches Credo handelte. Wie sollte
also der »Neubau deutscher musikalischer Kultur« in Bezug auf die Oper
aussehen?

Nach einem Lamento iiber den schlechten Stand der Ausbildung der
»Opernsinger und -sdngerinnen« kommt Raabe auf die Oper zu sprechen:

»Der kulturelle Neubau in der Oper wird sich nun allerdings noch viel mehr mit dem
zu beschiftigen haben, was aufgefiihrt wird, als wie es aufgefiihrt wird. Im Spielplan

folgenden nach dieser Ausgabe.
vgl. Splitt, Richard Strauss 1933-1935, 212ff.

M. Kater, Different Drummers: Jazz in the Culture of Nazi Germany, New York/Oxford
1992, 228 (Anm. 110) zitiert aus der 18.-20. Auflage! - Zwar ist eine hohe Auflage kein
Beweis fiir eine grofle Leserschaft: bekanntermalien steht den hohen Auflagen von Hitlers
Mein Kampf und Rosenbergs Mythos des 20. Jahrhunderts eine weit kleinere Leserschaft
gegeniiber. Im Falle der Reden und Aufsédtze Raabes 148t sich vermuten, daf dies anders
war: bei beiden Binden handelt es sich um schmale Taschenbiicher, die schnell
durchzulesen und in einem Fachverlag erschienen waren. Zudem sprach Raabe tatsdchlich
die Probleme an, die vielen, wenn nicht den meisten deutschen Musikern auf den Négeln
brannten. Es ist also anzunehmen, daf3 die Reden Raabes tatsdchlich von vielen Musikern
gelesen wurden, vermutlich schon allein deshalb, weil sie sich iiber die musikpolitische
Linie des nationalsozialistischen Staats informieren wollten.

33p, Raabe, Kulturwille im deutschen Musikleben. Kulturpolitische Reden und Aufsditze. 2.
Band, Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1936 (1.-5. Auflage).
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der deutschen Opernbiihnen ist von einem Einflu} des Dritten Reiches noch nicht viel
zu merken. Das Hauptgeschift wird nach wie vor von der Operette gemacht, und da

steht die Beliebtheit eines Werkes beim Publikum noch immer im umgekehrten

vyl . L. 34
Verhiltnis zu seiner Giite.«

Raabe fihrt fort mit Klagen iiber die »Schindung« von ilteren Operetten,
der er weitschweifige Ausfiihrungen widmet, um zu erldutern, daf3 hier
durch »Verordnung Abhilfe zu schaffen« sei.

Es ist charakteristisch, da Raabe bei Erwihnung des Themas Oper
sofort auf ein anderes Thema iiberleitet: die Operette. Zum Opernspielplan
selbst hat er nichts zu sagen. Er hangelt sich vielmehr an einer
Assoziationskette entlang, die vom Opernsidnger zur Oper und von dort zur
Operette und von dieser wieder zum »Schund«, zur Revue und zur
»Reinlichkeit« fiihrt: »Operetten, Revuen und sonstige Nichtigkeiten«
sollten den Theaterbesuchern am besten gar nicht mehr geboten werden:
»30 wie der Zustand jetzt ist - heute Schlageter-Passion und morgen eine
Operettenrevue auf derselben Biihne - kann es nicht weitergehen. Bei allem,
was den Namen Kunst tragen will, ist Reinlichkeit das erste Erfordernis.«”

Wie typisch diese assoziative, fast ungeplante, jedenfalls undurchdachte
und dadurch charakteristische Reihenfolge ist, zeigt der nidchste Absatz, bei
dem Raabe sein assoziatives Vorgehen sogar noch exponiert; der logische
Anschlufl wiren Ausfithrungen iiber die »Reinlichkeit« des Geschmacks
oder der Kunst gewesen, statt dessen heifit es aber:

»Das Wort Reinlichkeit bringt mich auf etwas, das ich hier doch auch erwihnen
mochte, da fiir den Neubau der deutschen musikalischen Kultur ja eine erhohte
Sauberkeit auch in der Ausfithrung aller Musik von Wert sein wird. Nun ist diese
Sauberkeit bekanntlich gebunden an die Genauigkeit der Notenvorlage. Eine musikali-
sche Leistung kann erst gut sein, wenn alles richtig ist, und richtig gespielt kann es nur
werden, wenn es in den Noten richtig dasteht. Jeder Mensch - das verlangt nicht nur der
neue Staat, sondern das ist von jeher ein Gebot des Gemeinschaftswesens -, jeder
Mensch mufl restlos seine Pflicht tun. Eine Ausnahme davon bildet nur der
Notenkorrektor.«*

3p. Raabe, Die Musik im dritten Reich, 54.
35Raabe, Die Musik im dritten Reich, 56f.
3%Raabe, Die Musik im dritten Reich, 57.
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Hieran schlieBt sich eine zweiseitige Tirade gegen die angeblich
mangelhafte Berufsauffassung der Notenkorrektoren und das Gebaren der
Verlage an. Raabe macht kein Hehl daraus, dal seine Ausfithrungen von
personlichen Erfahrungen als Aachener Generalmusikdirektor geprégt
werden”. Und dies scheint mir symptomatisch fiir die Ideologie der Musik
im Dritten Reich: Personliche Erfahrungen und Animosititen pragten das
Verhalten von Personen, die sich nunmehr an den Schalthebeln der Macht
wiederfanden und eben diese Erfahrungen fiir eine ideologische Grundlage
der Musikpolitik hielten. Vielfach ging darum die Musikpolitik assoziativ
von personlichen und manchmal zufilligen Erfahrungen aus. Der
Nationalsozialismus hatte bestenfalls rudimentér einige musikideologische
Vorstellungen im engeren Sinne - schon von Zielsetzungen zu sprechen
wire iibertrieben. Ein einziges feststehendes Ziel - die Eliminierung der
Juden aus dem Musikleben - resultierte nicht aus einer kultur-, sondern
allgemeinpolitischen Ideologie.

Das Fehlen wesentlicher Momente der eigentlichen ideologischen
Voraussetzungen einer praktischen Musikpolitik zeigte sich auch bei dem
Vortrag Karl Hasses auf dieser Tagung der Reichsmusikkammer, der sich
den »nationalsozialistischen Grundsitzen fiir die Neugestaltung des
Konzert- und Opernbetriebs« widmete®. Ungewollt fiihrt Hasse gleich zu
Beginn seiner Rede das ganze Dilemma der nationalsozialistischen
Musikpolitik vor Augen:

»Wenn ich iiber nationalsozialistische Grundsitze reden soll, so mufl ich versuchen,
solche aus den bisher bekannt gewordenen AuBerungen fiihrender Nationalsozialisten
abzuleiten. Oder man traut mir zu, dafl ich den Geist des Nationalsozialismus als
Ganzes erschaut und erlebt habe und so von innen her solche Grundsitze zu entwickeln
vermag. Noch etwas Drittes ist moglich: Wem von Jugend aus ein starkes Erlebnis
dessen vergdnnt war, was deutsche Musik heifit, wer dann auf solchem Grunde fiir die
deutsche Musik verantwortlich zu fiithlen und zu wirken in der Lage war, der hat unter
allen Umstédnden in den Jahren der Zersetzung des deutschen Geistes und der Versuche,
auch die deutsche Musik zu zersetzen, das Gefiihl gehabt, dal nur ein ginzlicher
Neubau aller Verhiltnisse, entsprungen aus einer ginzlichen Anderung allen

37Vgl. auch das Vorwort zu Kulturwille im deutschen Musikleben.

K. Hasse, Nationalsozialistische Grundsiitze fiir die Neugestaltung des Konzert- und
Opernbetriebs, in: Kultur. Wirtschaft. Recht, 261-276.
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offentlichen Denkens und Wollens, den Zusammenbruch des deutschen Musiklebens
verhiiten oder das davon bereits Zusammengebrochene neu erstehen lassen konne. Wer
die volle Unmoglichkeit in sich gefiihlt hat, mit den fithrenden und bestimmenden
Kriften der Periode des inneren Verfalls und der dufleren Geschiftigkeit irgendeinen
Pakt zu schliefen, wer dann schlieBlich nur noch den Ausweg auch fiir die deutsche
Musik sah, dafl das Ganze des deutschen Lebens eine vollige Umgestaltung erfahren
mufite, der konnte wohl schon allein von seinen Erfahrungen mit der deutschen Musik
her die Grundsitze erkennen, die als nationalsozialistische heute endlich Geltung
erfordern und Moglichkeiten finden, sich zu duBlern oder sogar sich durchzusetzen.
Denn der Nationalsozialismus ist in allen seinen AuBerungen kenntlich als bewuBtes
Einsetzen zur Rettung alles wahrhaft Deutschen zunichst in Deutschland selbst. Die
deutsche Musik ist die reinste kiinstlerische Darstellung und Offenbarung dessen, was
zu innerst deutsch ist. Deutsche Grundsitze fiir den Aufbau einer Musikpflege und
nationalsozialistische konnen nur die gleichen sein, - sofern man an jenes unbedingte
Deutschtum denkt, das ein volliges ganzes Deutschtum innerster Wahrhaftigkeit und
Folgerichtigkeit ist, wie es uns der Fithrer lehrt und vorlebt, wie er es als
Nationalsozialismus organisiert, um Deutschland zu einem deutschen Lande zu
machen.<*’

Im Zusammenhang der Tagung erhielt diese Einleitung der Rede ihre
Legitimation schon durch den stindigen Verweis auf das »Deutsche« und
die Identitit von »deutschen« und nationalsozialistischen Interessen.
Betrachtet man Hasses Worte jedoch genauer, dann wird deutlich, daf§ er
seinem Publikum - abgesehen von seiner stramm nationalsozialistischen
Gesinnung - in der Sache nichts mitzuteilen hat. Seine Rede, die ein
Problem 16sen soll, manifestiert gerade jenes Problem:

Hasse nennt drei Moglichkeiten, »nationalsozialistische Grundsatze« fiir
eine »Neugestaltung« des Konzert- und Opernbetriebs zu gewinnen. Die
erste Moglichkeit ist die Analogisierung mit »AuBerungen fiihrender
Nationalsozialisten«. Dies bedeutet nichts anderes, als daf3 es keine direkt
fiir das Thema relevanten und verbindlichen AuBerungen seitens der
Parteispitze gab, oder mit anderen Worten: da es iiberhaupt kein
musikpolitisches Konzept gab. Als zweite Moglichkeit fiihrt Hasse eine Art
prophetische Schau an. Damit wiirde also das fehlende kulturpolitische
Konzept durch das 'Ingenium' Hasses ersetzt, was - wie dieser sehr wohl
wullte - wohl kaum von seinem Publikum akzeptiert worden wire (nicht,

39Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 261f.
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weil dieses an seiner nationalsozialistischen Grundhaltung gezweifelt hiitte,
sondern weil sich im Publikum mindestens ein Dutzend Gleichgesinnte
fanden, die sich von Hasse lediglich dadurch unterschieden, daf} sie die
Erfindung eines kulturpolitischen Konzepts lieber ihrem eigenen 'Ingenium'
anvertraut hitten). Weitschweifig kommt dann Hasse auf den fiir ihn inter-
essanten dritten Punkt zu sprechen: weil er - Hasse - von Jugend auf des
»Erlebnisses« der »deutschen Musik« teilhaftig geworden sei, habe er das
Gefiihl gehabt, dal nur ein vollstindiger gesellschaftlicher »Neubau« das
deutsche Musikleben retten konne. Aus dem Musikleben der Weimarer Zeit
sah sich Hasse ausgegrenzt, er priasentiert sich als Mértyrer (»Wer die volle
Unméoglichkeit in sich gefiihlt hat...«). Jetzt aber, nach Anderung der gesell-
schaftlichen Verhiltnisse, verfiige er bereits durch seine »Erfahrungen mit
der deutschen Musik« iiber jene Grundsitze, die auch nationalsozialistische
Grundsidtze und nunmehr durchzusetzen seien. Die Begriindung dieses
Gedankens erfolgt auf dem Umweg iiber das »Deutschtum«. Hasse will die
»deutsche Musik« ebenso retten wie der Nationalsozialismus »alles
wahrhaft Deutsche«. Da die Musik angeblich die Offenbarung dessen ist,
»was zu innerst deutsch ist«, mull sie notwendigerweise auch die
nationalsozialistischen Grundsidtze offenbaren; oder umgekehrt: der
Nationalsozialismus rettet das »Deutsche«, indem er die »deutsche Musik«
rettet. Wie dies zu geschehen hat, weill Hasse aufgrund seiner »Erfahrungen
mit der deutschen Musik«.

Natiirlich beifit sich die Katze hier in den Schwanz. Einerseits, weil
letztlich doch nur das 'Ingenium' Hasses - und nicht etwa ein politisches
Programm - fiir die folgenden Ausfithrungen mafgeblich ist; andererseits,
weil die Rettung des »Deutschen« nur aus der Rettung der »deutschen
Musik« zu erwarten ist, die aber nur gerettet werden kann, wenn das
»Deutsche« gerettet wird. Dieser Zirkelschluf} ist indes charakteristisch fiir
die nationalsozialistische Argumentation dort, wo es um die konkrete
Ausfiillung vage formulierter politischer Zielsetzungen ging. Denn was hiel3
denn »deutsche Musik«? Genau auf diese Frage gab Hasse - und nicht nur
er - keine Antwort. Die Argumentation wird an dieser Stelle durch den
gehduften und affirmativen Gebrauch des Adjektivs »deutsch« ersetzt - so
als ob die Worthaufung als Surrogat einer politischen Definition dienen
konne.
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Wihrend Hasse im Ton der Selbstverstindlichkeit iiber »deutsche
Musik« schwadronierte, driickte Raabe sich in seiner Rede auf der Tagung
der Reichsmusikkammer etwas vorsichtiger aus, wenn er zum Schluf} nicht
von »deutscher Musik« sprach, sondern davon, »dafl die Musik die Kunde
davon, was deutsches Wesen und deutsche Art ist, in der ganzen Welt
verbreitet hat«*. Er umging damit das eigentliche Problem, nimlich die
Definition dessen, was »deutsche Musik« sei.

Daf3 es sich hierbei um ein Problem handelte, war explizit von einem
Parteigenossen in einer einschldgigen Publikation erkldrt worden: Richard
Eichenauers Buch Musik und Rasse erschien 1932 in Miinchen in erster
Auflage. Eichenauer ist die Problematik einer zentralen musikideologischen
Leerstelle durchaus bewult:

»In den stiirmischen, kaum hinter uns liegenden Jahren, als eine sogenannte 'meue
Musik' sich anschickte, alles bisher giiltige zu entthronen, sah er [der Verf. =
Eichenauer] sich immer wieder vor die ernste Frage gestellt, wie bei der Beurteilung
zeitgendssischer Musik ein sicherer Maf3stab zu gewinnen sei. So vieles an jener Musik
widersprach unmittelbar dem innersten Empfinden; wollte man aber diesem Empfinden
freien Lauf lassen, so erhob sich warnend die Erinnerung an die ungezéhlten Irrtiimer,
die auch unterrichtete, das Beste wollende Beurteiler gegeniiber der Kunst ihrer Zeit-
genossen begangen hatten [...]. Das Gefiihl sagt uns zwar, dal der heutige
Kunstbetrachter, der sich gedrungen fiihlt, Auswiichse abzulehnen, doch in einer
betriachtlich anderen geistigen Gesamtlage steht als seine Vorginger, die tapfer, aber oft
blind, wider die bose Zukunftsmusik' gestritten haben. Aber mit Gefiihlen 148t sich
schwer streiten. So ergab sich schlieflich die Frage, ob nicht die Berechtigung jener
ablehnenden inneren Stimme auch sachlich zu beweisen sei. Das fiihrte den Verfasser
zur Anwendung der Rassenkunde auf die Musik. Die Rassenforschung zeigt uns die
sonst einfach als Tatsachen hinzunehmenden Unterschiede der Geschmacksurteile als
Ausfliisse verschiedenartiger seelischer Veranlagung, mithin als festen Gesetzen
folgende, keineswegs der blinden Willkiir iiberantwortete Erscheinungen,«41

Diese Sitze sind insofern bemerkenswert, als sie die Suche nach
musikalischen Kriterien zu implizieren scheinen, nach welchen nordische
Komponisten und Kompositionen zu beurteilen seien. Wann ist deren

4ORaabe, Die Musik im dritten Reich, 66.

4R, Eichenauer, Musik und Rasse, Miinchen 1932, 8. Eine zweite, kaum verinderte
Auflage erschien 1937 (die hier zitierten Stellen in beiden Auflagen identisch).
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Musik »entartet«? Eichenauer versucht, jenseits der Polemik gegen die
Systemzeit und »entartete Musik«, eine Begiffsbestimmung nordischer
Musik vorzunehmen. Das Buch ist im wesentlichen dieser Begriffsbe-
stimmung gewidmet, die freilich den Antisemitismus ebenso wie die
Rasselehre bereits voraussetzt. Eichenauer mufl jedoch - was angesichts
seiner unhaltbaren methodischen Voraussetzungen natiirlich nicht
verwundert - am Ende eingestehen, dall er sein Ziel nicht erreicht hat:

»Der Verfasser hat als einen personlichen Beweggrund zu seiner Arbeit auch den
Wunsch genannt, gegeniiber neuen Erscheinungen in der Musik der Gegenwart einen
festeren Maf3stab zu gewinnen, als ihn die bloe Berufung auf personlichen Geschmack
liefern kann [...]. Hat sich ein solcher Mafistab im Laufe unserer Untersuchungen
wirklich gewinnen lassen? Sicherlich nicht so, dal man nun bei jedem neu auftretenden
Kiinstler, bei jedem neu erscheinenden Werke nach den hier entwickelten
Anschauungen eine untriigliche Vorschrift fiir die Beurteilung geben konnte. Eher
schon so, daB man bei gewissen Entwicklungen, bei gewissen Gruppen von
Erscheinungen wird sagen konnen, ob sie die Dinge in wiinschenswerter Richtung
weiterfithren oder nicht. "'Wiinschenswert' ist natiirlich bei der Kunst ein gefihrliches
Wort: man kann ihr die Richtung ihres Weges, etwa die zu entwickelnden Stilgattungen
u.d. nicht vorschreiben. Wohl aber bekennt sich der Verfasser aus vollster Uberzeugung
zu der 'biologischen Asthetik' Platons: Hochsten Wert hat auch in der Kunst nur das,
was lebenssteigernd fiir meine Rasse wirkt; ist es dagegen schédlich, so kann es auch
nicht im Sinne meiner Rasse 'schon' sein.«**

Wihrend er einerseits also durchaus sah, da} es dringend geboten war,
Richtlinien fiir eine nationalsozialistische, d.h. rassistisch-dsthetische
Bewertung von Musik zu entwickeln, vertuschte Eichenauer andererseits die
Unmdoglichkeit, solche Richtlinien gewinnen zu konnen, hinter dem rein
rassistisch-biologischen Postulat. Das war nur schwach verbramt das
Eingestdandnis, dal sich die nationalsozialistische Rasseideologie auf
dsthetischem Gebiet kaum einldsen lie3; zumal - was auch Goebbels immer
wieder betonte - erkannt wurde, daBl die Entwicklung der Kunst nicht
reglementierbar war und ohne Freirdume fiir Experimente 'Kunst' im
emphatischen Sinne, zumindest als moderne Kunst, kaum moglich war®,

“Eichenauer, Musik und Rasse, 276. Im Original ab »Hochsten Wert...« gesperrt gedruckt.

43Vgl. zum Problem der »undeutschen Musik« auch die (nicht im Volkischen Beobachter
abgedruckte) Alban Berg-Kritik Hugo Raschs, zit. in Splitt, Richard Strauss 1933-1935,
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Das Problem der »deutschen Musik« harrte auch noch 1938 der Klédrung.
Herbert Gerigk, auf den noch zuriickzukommen sein wird, bemerkte in
einem Beitrag in den Nationalsozialistischen Monatsheften:

»Zweierlei ist Aufgabe unserer Zeit: die gewissenhafte Kldarung der Beziehungen von
Musik und Rasse im allgemeinen und in diesem Zusammenhang die Kldrung der
eigentlich deutschen Elemente in der abendldndischen Musik. Hier muf3 mit groBzii-
giger Unterstiitzung des Staates in aller Bescheidenheit gearbeitet werden ohne den
Anspruch, nun sofort umfassende und endgiiltige Erkenntnisse zu postulieren. Man 1463t
bei den vielen gutgemeinten Versuchen, zu diesem aktuellen Thema Stellung zu
nehmen, meist auller acht, daBl nur sorgfiltige Priifung der Methoden und ihre
scharfsinnige Anwendung zu Ergebnissen von Bestand fithren kdnnen und daf3 das freie
Spiel der Phantasie auch unter dem Deckmantel der Wissenschaft hier versagen muB.«**

Und am Ende des Aufsatzes heif3t es:

»Eine Gefahr besteht angesichts der 'klaren' Haltung der Musik unserer romanischen
Nachbarn oder der Slawen, die sich auf wenige Grundlinien festlegen 143t. Im Hinblick
darauf verfiihrt die auch fiir den Fachmann kaum iibersehbare Fiille und Vielfalt der
Erscheinungsformen unserer Musik, die ihre Ursache in der faustischen, alles
ergriindenden Natur des deutschen Menschen hat, leicht zu einer kiinstlerischen
Sektenbildung, durch die die Einheit der deutschen Musik zwar nicht zerstort, aber
doch ohne Not verleugnet wird. Die deutsche Musik 146t sich nicht auf Einzelmerkmale
festlegen, selbst wenn jedes einzelne in bestimmten Entwicklungsabschnitten auch eine
noch so wichtige Rolle gespielt hat - mag es der reine Dreiklang, die Melodie, die
Kunst der polyphonen Stimmfiihrung, die Synkope oder ein formales Gestaltungsprinzip
sein; - und die deutsche Musik 148t sich ebenfalls nicht auf Musikerpersonlichkeiten
bestimmter Richtung zuungunsten anderer festlegen.«45

147: »In der Pause horte man um und hinter sich so mancherlei Urteile; aber leider Gottes
hatte man sie vor kurzem schon irgendwo gedruckt gelesen. 'Undeutsche Musik' war eins
der hiufigsten. Ob der Betreffende auf die Frage, was denn deutsche Musik sei, ohne
weiteres hitte Bescheid geben konnen, bleibe dahingestellt.«

. Gerigk, Von der Einheit der deutschen Musik, in: Nationalsozialistische Monatshefte
9 (1938), 629. Vgl. zu den 'wissenschaftlichen Bemiihungen' um die musikalische
Rasselehre auch P.M. Potter, Wissenschaftler im Zwiespalt, in: Entartete Musik. Zur
Diisseldorfer Ausstellung von 1938. Eine kommentierte Rekonstruktion, hg. v. A. Diimling
u. P. Girth, [Diisseldorf] 1988 (2. Aufl.), 62-66 u. E. John, Vom Deutschtum in der
Musik, in: ebd., 49-55.

. Gerigk, Von der Einheit der deutschen Musik, 633. - Das war im iibrigen ein Vorwurf
an das Propagandaministerium, aus dem mit fast obsessiver Besessenheit immer wieder zu
horen war, dal die »Melodie« Kennzeichen der »deutschen Musik« sei. - Die Synkope
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Ebenso wie die ideologische Definition dessen, was »deutsche Musik«
ist, fehlt bei Hasse, um auf diesen zuriickzukommen, eine positive
politische Zielsetzung. Hasse weill vor allem, wogegen er ist, nimlich
gegen den (musikalischen) »Intellektualismus«, die preuBische Schulmu-
sikreform, die Jugendmusikbewegung Jodescher Prigung, gegen den
angeblichen Verfall der Hausmusik, den »Musikbolschewismus der
Donaueschinger oder Wien-Berliner Richtung, gegen den 'Melos'-Kreis«*,
gegen das Reichsamt fiir Volksmusik, gegen die Universal-Edition, den
Verlag Schotts Sohne und den Birenreiter-Verlag, die evangelische
Theologie und die Presse. Man erkennt bereits an diesem bunten
Sammelsurium, da8 Hasse hier personliche Ressentiments in politische
Ressentiments umsetzt. Seine grundsitzliche Forderung im Hinblick auf
den Opern- und Konzertbetrieb ist ebenfalls eine negative: »Es muf} eine
vollkommene Absage erfolgen an ein Konzert- und Opernleben, wie es die
Nachkriegszeit vielfach durchzufiihren versuchte, das nichts zu sein
brauchte als ein Durchfiihrung geschiftlicher MaBnahmen, wobei die Kunst
als eine Ware behandelt wurde, fiir die Konjunkturen vorhanden waren oder
kiinstlich geschaffen wurden«. Die angeblich kiinstliche Konjunktur war
nach Hasse dann besonders schlimm, wenn sie den »Zweck verfolgte, den
deutschen Geist zu zersetzen, die gesunden deutschen Kulturtraditionen zu
untergraben, eine Herrschaft des Intellekts volksfremder Kreise zu

7. Das »Konzertwesen muB, soll es der neuen seelischen

begriinden«*
Einstellung des deutschen Menschen gerecht werden, in allen seinen
AuBerungen aus der Sphire des geschiiftlichen Betriebes herausgefiihrt
werden.«* Dabei glaubt Hasse, dessen Sympathien sowohl fiir die Gattung

wie fiir die Institution Oper offenbar sehr begrenzt waren®’, jedoch, daBl das

wurde wihrend der Zeit des Nationalsozialismus mal als Kennzeichen deutscher, mal als
Kennzeichen judischer Musik oder des Jazz propagiert; vgl. z.B. R. Steglich, Krieg der
Synkope?, in: Zeitschrift fir Musik 100 (1933), 922-925.

46Hasse, Nationalsozialistische Grundsdtze, 266.

47Hasse, Nationalsozialistische Grundsdtze, 264.

48Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 274.

49Vgl. auch die Aufsatzsammlung Hasses, Vom deutschen Musikleben. Zur Neugestaltung
unseres Musiklebens in Deutschland, Regensburg 1933. Darunter finden sich auch Reden,

die Hasse auf Veranstaltungen des Kampfbunds fiir deutsche Kultur gehalten hatte.
Vermutlich hatte ihn diese 'kulturpolitische Tétigkeit' fiir seine Rede auf der Tagung der
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Konzertwesen der Weimarer Republik den »geschmacklichen Anforde-
rungen gerecht zu bleiben versucht hat«. Diese Annahme bedingt eine
Polemik gegen die Subvention von Opern, die jeder Logik entbehrt:

»Man konnte [zur Férderung des Konzertwesens] an staatliche Zuschiisse denken, wie
sie fiir das Theaterwesen zeitweise in geradezu ungeheurem Umfange geleistet worden
sind, wihrend fiir die Konzerte so gut wie nichts dieser Art getan worden ist. Gerade
diese staatliche Unterstiitzung des Theaterwesens hat indessen fast auf der ganzen Linie
schlieBlich zu einer kulturellen Katastrophe gefiihrt, als der Staat Kultur mit zivilisatori-
schem Betrieb verwechselte. Hier gab es nur eine schiefe Ebene abwirts. Die Beihilfen
sollten immer und immer vergroBert werden, was nicht ohne Schwierigkeiten méglich
war. Diese Schwierigkeiten zwangen dazu, sich auch nebenher noch selbst zu helfen.
Man suchte soviel Publikum als nur méglich in die Vorstellungen zu locken, da es
schlieflich mehr auf das dadurch eingebrachte Geld ankam als auf einen kulturellen
Zweck. So wurde die Subvention des Staates dazu benutzt, um den Geschmack des
Publikums herabzuziehen. Das hitte man ohne staatliche Zuschiisse aber ja schlieBlich

. 50
auch machen konnen.«

An positiven Zielsetzungen hat Hasse hingegen wenig zu bieten; sie lassen
sich in vier Punkten zusammenfassen:

1. »Fir den Nationalsozialismus ist nichts um seiner selbst willen da,
sondern alles hat einen gemeinniitzigen Zweck, und alles hat zu geschehen
fir Deutschland und das deutsche Volk.«’' Insofern fordert Hasse die

»Volksverbundenheit«’* des Konzert- und Opernlebens.

2. Hasse fordert die Auffithrungen von Werken, die »Vermittler und Kiinder
deutschen Volkstums«® komponiert hiitten: Beethoven, Schubert,
Schumann, Brahms, Bruckner, Robert Franz, Peter Cornelius, Hugo Wolf
und Max Reger.

Reichsmusikkammer 'qualifiziert'.

5OHasse, Nationalsozialistische Grundsdtze, 274.
51Hasse, Nationalsozialistische Grundsdtze, 262f.
52Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 263.
53Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 272.



Die Vermdihlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst 191

3. »Die Aufgabe des Konzertlebens ist es, das deutsche Volk zu sich selbst
zu fithren, es seine eigenen inneren Krifte erleben zu lassen, seinen
seelischen Aufbau zu unterstiitzen.«>*

4. »Es ist unter allen Umsténden dafiir zu sorgen, dafl echte Musik erklingt.
Das heif3t, da die Komponisten gehort werden, die aus ihrem Innern heraus
uns etwas zu sagen haben. So wird das Neue von selbst und ohne Krampf
entstehen. «”

Tatsdchlichen konkreten Inhalt hatte nur die Forderung nach der
Auffithrung bestimmter Komponisten. Die Punkte 1 und 3 waren als
praktische Handlungsanweisung fiir Komponisten und Konzert- und
Opernveranstalter kaum brauchbar. Im vierten Punkt wurde vage
angesprochen, daf} etwas Neues entstehen miisse, das »echte Musik« sein
sollte. Wie diese »echte Musik« auszusehen hatte, ging freilich aus dem
Vortrag nicht hervor.

Man muf sich hier noch einmal ins Gedichtnis rufen, da Hasses
Vortrag betitelt war mit: »Nationalsozialistische Grundsitze fiir die
Neugestaltung des Konzert- und Opernbetriebes«. Tatsdchlich war die
einzige Aussage des Vortrags nur, dal die »nationalsozialistischen
Grundsitze« eben »nationalsozialistische Grundsitze« waren. Uber die
»Neugestaltung« handelte Hasse nur insofern, als er vage Andeutungen iiber
das machte, was abzulehnen war. Was aber an dessen Stelle zu treten hatte,
wie die Neuorganisation auszusehen hatte, wie sie inhaltlich zu bestimmen
war, wie die neue »echte Musik« aussehen sollte - das alles ging aus diesem
Vortrag nicht hervor. Und genau in dieser Hinsicht ist er keine Ausnahme,
sondern typisch:

Im Hinblick auf die sogenannte Neugestaltung des Musiklebens
bestanden im Propagandaministerium und der angeschlossenen
Reichskulturkammer zunidchst kaum konkrete und allgemeinverbindliche

54Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 272.
55Hasse, Nationalsozialistische Grundsditze, 276.
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musikpolitische Vorstellungen™ - weder der fiihrenden Politiker, noch der
Parteigénger aus dem zweiten und dritten Glied. Die Begrifflichkeit blieb
vage, konkrete Aussagen wurden kaum formuliert, und der Gedankengang,
wenn man denn davon sprechen kann, war assoziierend und nicht
argumentierend. Inhaltlich konkrete Prinzipien fiir den »Neuaufbau« des
Musiklebens waren weder fiir Veranstalter noch fiir Komponisten zu
erkennen. Das galt ganz besonders fiir den Bereich der Oper: es ist kein
Zufall, da3 Hasse (ebenso wie Raabe) auf ihn nur am Rande eingeht, die
Auffiihrung élterer Werke aus dem 19. Jahrhundert fordert und im {iibrigen
glaubt, das Neue werde schon »von selbst« entstehen.

So war selbst die Struktur zukiinftiger Opernspielpline unklar: Zwar
hatte Raabe schon im Juni 1934 auf der Tonkiinstler-Versammlung des
Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Wiesbaden gefordert: »fiihrt die
Lebenden auf, und von den verewigten Meistern bringt gerade jetzt in
unserer lebenerfiillten Zeit die Werke zu Ehren, denen die Vorfahren
unrecht getan haben.«’” Als Beispiele fiir solche Werke nannte er Hermann
Goetz' Widerspenstige, Hugo Wolfs Corregidor und Peter Cornelius'
Barbier von Bagdad. Mit solchen Hinweisen konnten Opern-Intendanten,
die ihre Spielpline nach Mallgabe des Publikumsinteresses gestalten
muBten, freilich wenig anfangen.

Betrachtet man die bis hierher zitierten Texte aus der Sicht eines Opern-
komponisten aus den Anfangsjahren des Dritten Reichs, so lieen sich
schwerlich Kategorien einer neuen Asthetik finden: Die Musik sollte
»deutsch« sein, aber was dies konkret bedeutete, lie sich selbst nach
Meinung von Nationalsozialisten nicht feststellen. Die Musik sollte in
irgendeiner Weise volksverbunden sein, aber was dies genau sein sollte,
war ebenfalls nicht definierbar. Diese Unklarheit war nicht das Spezifikum
irgendeiner kulturpolitischen Fraktion der Nationalsozialisten, sondern ein
Grunddilemma der Musikpolitik itiberhaupt. Es wirkte sich in zweierlei
Hinsicht aus: 1. in einer von Goebbels priferierten Realpolitik, in der
ideologische Implikationen erst an sekundirer Stelle rangierten; 2. in einer

Im Gegensatz zu nicht direkt auf die Musik bezogenen Vorstellungen zur stindischen
Organisation der Musikerschaft und zur Wirtschaftspolitik des Musik-Sektors.

57Raabe, Die Musik im dritten Reich, 23.
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wesentlich radikaleren, wenn auch kaum zur faktischen Durchfiihrung
gelangten Politik des Kreises um Rosenberg, in der das Grunddilemma der
Musikpolitik sich auf Aporien verengte, die dazu fiihrten, da neue Opern
fast duchgingig nicht akzeptiert werden konnten.

II

In Bezug auf die Oper und deren Musik eine politische Linie von Goebbels,
dem Propagandaministerium®® und der Reichsmusik- bzw.
Reichstheaterkammer™ zu beschreiben, ist schwierig. Freilich ist diese
Schwierigkeit bereits ein Symptom fiir eine Politik, die innerhalb
nationalsozialistischer Pramissen eher pragmatisch am Einzelfall
ausgerichtet (und damit kaum inhaltlich als 'politische Linie' faBbar) zu sein
scheint. Wihrend fiir den Kreis um Rosenberg musikpolitisch meist
inhaltliche Fragen im Vordergrund standen, wurden die Priorititen bei
Goebbels durchaus anders gesetzt - und dies wohl aus zwei Griinden:
einerseits wollte Goebbels die Kulturpolitik (insbesondere nach Ausbruch
des Kriegs) propagandistisch instrumentalisieren, andererseits aber 'warb' er
mit der Kulturpolitik und ihren angeblichen Erfolgen auch innerhalb des
Reichs um Zustimmung fiir das Regime. In beiden Bereichen versagte sich
Goebbels nicht einer gewissen realpolitischen Flexibilitdt, die dadurch
bedingt war, daB seine Politik sich im Grofen und Ganzen viel mehr als die
der Clique um Rosenberg mit organisatorischen Fragen, aber auch mit
innen- und auBenpolitischen Riicksichten befassen mufite. Das "Amt
Rosenberg" hatte nicht unrecht, wenn es 1943 beméngelte:

B7ur Kompetenzverteilung im Propagandaministerium vgl. O. Rathkolb, Fiihrertreu und
gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991, 13f. und Drewniak, Das
Theater im NS-Staat, 15f.; zur Kompetenzverteilung innerhalb der Reichstheaterkammer
ebd., 21.

*Im Hinblick auf seine Opernpolitik bediente sich Goebbels der Reichsmusikkammer so
gut wie nicht; ihre Titigkeit war iiberwiegend organisatorischen, wirtschaftlichen und
rechtlichen Fragen des Musiklebens insgesamt gewidmet.
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»RMfVuP [= Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda] hat sich im
wesentlichen auf die organisatorische und finanzielle Betreuung der Theater beschrinkt
und hat nach wie vor eine Politik des freien Spieles der Krifte innerhalb des Theater-
lebens betrieben. Eine einheitliche kulturpolitische Linie war nicht festzustellen, vor
allem tauchen in den Spielpldnen, nicht nur Berlins, sondern auch im Reich, immer
wieder Werke auf, die vom RMfVuP gefordert wurden, obwohl sie ihrer
weltanschaulichen Haltung nach, gerade im Hinblick auf den groflen Zuspruch, dessen
sich das Theater heute erfreut, zu schirfsten Bedenken Anlafl geben muBten.«*°

Wihrend Rosenberg nur durch parteiinternen Druck die Spielpldne der
Opern beeinflussen konnte - was ihm wohl in der Regel bei prominenteren
Komponisten nicht gelang -, konnte Goebbels die Spielplanpolitik durch die
Reichstheaterkammer, vor allem aber durch den Reichsdramaturgen Rainer
Schlosser® beeinfluBen. Es ist ein Zeichen pragmatischer Flexibilitit, wenn
sich die Reichstheaterkammer nur zu Beginn des Dritten Reichs (im
Oktober 1935) mit einer »Liste der keinesfalls erlaubten musikalischen
Werke« (die im {iibrigen »nur zum Dienstgebrauch« bestimmt war)®
eindeutig festlegte. Auf dieser Liste mit 108 Namen waren nur 7

Opernkomponisten verzeichnet®

, wichtige Komponisten der Vergangenheit
und Gegenwart - Schreker, Schonberg, Meyerbeer, Halévy - fehlten jedoch,
was zu einer Richtigstellung der Reichstheaterkammer fiihrte, dergestalt,
daf es sich bei dieser Liste »lediglich um eine zusétzliche Benachrichtigung
handelt, die als allgemein giiltige Ergdnzung zu den bisherigen
Entscheidungen des Reichsdramaturgen anzusehen ist«®. Es ist nicht
unwahrscheinlich, dafl die »Liste der keinesfalls erlaubten musikalischen

Werke« lediglich fiir einige Klarstellungen sorgen sollte, um der Fraktion

%0 Amt Darstellende Kunst, zit. nach Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 37.

61Vgl. auch Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 15 u. 418. Schlosser war 1935-1944 auch
Leiter der Abteilung Theater, 1944-1945 der Abteilung Kultur im Propagandaministerium;
1935-1938 war er auch Prisident der Reichstheaterkammer. Vgl. auch Dussel, Ein neues,
ein heroisches Theater?, 89ff.

62Vgl. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 262f.

63Vgl. Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 263: Es handelte sich um Alban Berg,
Paul Dessau, Gans Gal, Ernst Krenek, Kurt Weill, Jaromir Weinberger und Michael
Zadora; vgl. auch Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 282.

%47it. nach Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 263.
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Rosenbergs® den Wind aus den Segeln zu nehmen. Die 'Reinigung' der Opernspiel
plane war ohnehin bereits weitgehend erfolgt, sei es aus nationalsozialisti-
scher Uberzeugung der Intendanten, oder ihrem Bestreben, auf Nummer
sicher zu gehen.

Hingegen gelang es nicht, den Opernspielplan durch neue Werke zu
pragen. Grundsitzlich gilt: "im Rahmen der bestehenden Moglichkeiten
betrieben die Intendanten der meisten Opernhduser auch nach 1933 eine
erprobte, werkbewuBte Repertoire-Politik alter Schule"®. D.h. daB sich im
GroBen und Ganzen die Tendenzen der Repertoirepolitik der zwanziger
Jahre fortsetzten®. Charakteristisch ist hierbei Wagners Rolle im Spielplan:
die Auffithrungszahlen seiner Werke sanken, womit sich nur das schon in
der Republik vorhandene Unbehagen des Publikums gegeniiber diesen
Werken fortsetzte®.

Im »Deutschen Opernspielplan«, der im Juni 1935 vom Deutschen
Biihnenverein im Auftrag »des Herrn Prisidenten der Reichstheaterkammer

und Reichsdramaturgen zur Kenntnis und Beachtung«®”

(und mit
ausdriicklicher Zustimmung von Richard Strauss) versandt wurde, wurden
in der Kategorie I (»Im Repertoire«’’) nicht nur gingige deutsche

Komponisten - wie Mozart, Weber und Lortzing - genannt, sondern von

%Die unmittelbar nach der Machtiibernahme lokal durch den Kampfbund fiir deutsche
Kultur groflen Einfluf ausiibte (und spiter dann auch durch die Nationalsozialistische
Kulturgemeinde).

66Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 317.

7Vgl. auch Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 266. Allerdings sank im Dritten
Reich der Anteil der Oper am Repertoire insgesamt, wihrend der Anteil der Operette sich -
vor allem nach Kriegsbeginn - vergroferte.

8 Zum Riickgang der Auffiihrungszahlen der Werke Wagners an den Berliner Opern-
hiusern vgl. H. Blair, Die Lenkung der Berliner Opernhduser, in: Musik und Musikpolitik
im faschistischen Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 88;
zu den Biihnen insgesamt: K. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 248f.; F.-H.
Kohler, Die Struktur der Spielpliine deutschsprachiger Opernbiihnen von 1896 bis 1966.
Eine statistische Analyse, [Koblenz] 1968, 34f. und 53f. - Demnach sank die quantitative
Bedeutung von Wagner-Auffithrungen fiir den Spielplan seit etwa Ende des ersten Welt-
kriegs kontinuierlich, am stédrksten zwischen den Spielzeiten 1936/37 und 1943: Noch 1936
belegte Wagner quantitativ den ersten Platz, 1943 nur noch den fiinften.

97it. nach Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 252.

"Was nach Dussels, Ein neues, ein heroisches Theater?, 252, wohl richtiger Interpretation
heiflen sollte: 'sollte sich im Repertoire befinden'.



196 Die Vermdihlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst

den Lebenden unter anderem auch Graener’', Pfitzner, Reznicek sowie von
dlteren (nicht mehr lebenden) Komponisten Thuille, Goetz und Siegfried
Wagner. In der Kategorie II (»Auffithrungswert«) wurden neben seltener
gespielten Werken ilterer deutscher Komponisten’? auch Werke zeitge-
nossischer Komponisten aufgefiihrt, unter anderem von Julius Bittner,
Clemens von Franckenstein, Joseph Haas”, Mark Lothar, Georg Vollerthun,
Julius Weismann und Othmar Schoeck; sogar Ferrucio Busoni befand sich
darunter. In der Kategorie III (»Zu beachten«) befanden sich unter anderem
Hansheinrich Dransmann, Werner Egk, Ottmar Gerster, Hans Stieber und
Felix Woyrsch. Der »Deutsche Opernspielplan« entsprach damit in der
Tendenz der Forderung Hasses, éltere, wenig aufgefiihrte deutsche
Komponisten zu spielen. Dariiberhinaus 148t sich grundsitzlich feststellen,
daBl die meisten noch lebenden, aber schon im vorgeriickten Lebensalter
stethenden Komponisten zu den in der Weimarer Republik zu kurz
gekommenen zihlten, weil ihre Werke kaum aufgefiihrt worden waren. In
der Kategorie III befanden sich auch jiingere Komponisten wie Egk und
Gerster, von denen man sich wohl einige akzeptable neue Werke erhoftte,
deren Bedeutung und 'Qualitit' aber noch nicht klar war. Nimmt man den
»Deutschen Opernspielplan« als Anhaltspunkt fiir die Politik des
Reichsdramaturgen (und damit Goebbels'), so 148t sich sagen, dall versucht
wurde, iberwiegend Werke spétromantischer Komponisten auffithren zu
lassen. Beabsichtigt war - zumindest vorerst - wohl nicht, eine neues,
nationalsozialistisches Repertoire zu schaffen, sondern auf musikalisch
'‘Unbedenkliches' zuriickzugreifen, das von der 'modernen' Entwicklung der
zwanziger Jahre unberiihrt geblieben war. Das war nicht nur aus der Not
des Augenblicks, ndmlich (noch) fehlenden 'nationalsozialistischen Opern',
zu erkldren: Die in den folgenden Jahren ergangenen (empfehlenden, nicht
befehlenden’*) Rundschreiben der Reichsdramaturgie belegen diese Tendenz

71Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 252, hilt die Nennung von Graener, Rezni-
cek u.a. in der Gruppe, die als 'sollte sich im Repertoire befinden' aufzufassen ist, fiir
"volliges Wunschdenken", ibersieht dabei jedoch, da er Provinztheater untersuchte, daf§ die
Wiinsche hinsichtlich der Auffiihrung Graeners, Rezniceks, oder Schillings' an den groBen
Opernhiusern - etwa der Berliner Staatsoper - durchaus erfiillt wurden.

"Wobei sich hier wie sonst 'deutsch’ auf deutschsprachige Komponisten bezieht.

"*Haas hatte zu diesem Zeitpunkt iibrigens noch gar keine Oper komponiert!

74Vgl. auch Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 98.
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ebenso, denn es scheint sich bei den Empfehlungen iiberwiegend gleichfalls
um spatromantische Komponisten aus der noch lebenden élteren Generation
gehandelt zu haben (Hans Sommer, Julius Bittner, Heinrich Zoellner, Emil
Nikolaus von Reznicek).”” Das entsprach der weitgehend organisatorisch
geprigten Politik von Goebbels, der die Neugestaltung des Spielplans vor
allem wohl in seiner Umorganisation hin zum politisch Harmlosen und
durch seine Kompositionstechnik potentiell Volkstiimlichen erblickte. Dafiir
spricht auch Goebbels Aufforderung aus dem Jahr 1940, gerichtet an »eine
Reihe von namhaften Komponisten und Dichtern«, »wertvolle édltere Opern

und Operetten deutscher Meister neu zu bearbeiten, um sie so dem

reguliren Spielplan wiederzugewinnen.«”® Diese Aufforderung war keine
politische Marginalie, sondern Folge der am 1. April 1940 eingerichteten
Reichsstelle  fiir Musikbearbeitungen, einer Dienststelle, die der
Musikabteilung des Propagandaministeriums nachgeordnet war’’ und die
faktisch von ihrem stellvertretenden Leiter, Hans-Joachim Moser’”®, geleitet
wurde, der berichtete:

»Malgebend fiir die Griindung war der Wunsch, den Spielplan der deutschen ernsten
wie heiteren Musikbiihnen in einer Richtung erweitert und bereichert zu sehen, die auf
diesem Gebiet, ohne die gesunde Initiative verantwortungsbewuflten Verlegertums zu
hemmen, treuhidnderisch von Reichs wegen Wertvolles fordert und nur-Héndlerisches,
geschmacklich Anfechtbares verhindert.«"”

Dazu sollten vor allem iltere, frithromantische Werke (Spohrs Jessonda,
Webers Euryanthe, Lortzings Die beiden Schiitzen und Casanova™ sowie

75Vgl. dazu Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?, 255f. - Diese Rundschreiben
haben sich allerdings nicht alle erhalten.

"5 Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 15.12.1940, 49.
77Vgl. H.-J. Moser, Von der Tdtigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, in:
Jahrbuch der deutschen Musik 1 (1943), 78-82.

"Der formelle Leiter war der Leiter der Abteilung Musik im Propagandaministerium,
Heinz Drewes.

Moser, Von der Tdtigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, 78.

8OVgl. Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v. 15.12.1940, 50. Hinsichtlich der
Operette heiflt es: »An klassischen Operetten werden unter der Obhut erster Operettenfach-
leute vollkommen neu erstehen: von Johann Straufl 'Waldmeister', Indigo' und 'Jabuka', von
Jos. Straufl 'Frithlingsluft', von Suppé Leichte Kavallerie' und 'Fatinitza', von Millocker
Der Bettelstudent'. Staatsauftrige fiir zeitgenodssische Opern und Operetten schliefen sich
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Nicolais Jugendoper Die Heimkehr des Verbannten®) neubearbeitet und
»zeitgenossische Arbeiten als Werkauftriige vergeben«* werden. Quantitativ
rangierte in der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen die Operette an erster
Stelle, weil die »Fiirsorge der Kunstverwaltung im Dritten Reich [...] ganz
besonders dem Erquickungsbediirfnis der groBen Volksgenossenschaft«
gelte. AuBerdem, so fiigte Moser hinzu, seien die Fille, in denen »wertvolle
Opern als solche unerkannt geblieben« wiren, »naturgemil selten«, da »die
Zeit hier eine selbsttitige Auslese getroffen zu haben pflegt«*’. Auch hier
treten die zwei wesentlichen musikpolitischen Gesichtspunkte des
Propagandaministeriums zu Tage: einmal war man an Unterhaltungskunst,
die ein grofles Publikum erreichte - d.h. hier der Operette und der
unterhaltenden Spieloper - weit mehr interessiert als an der ernsten Musik.
Zum zweiten vertraute man beim Opernrepertoire auf die »selbsttéitige Aus-
lese«®. Diese erfolgte schlicht durch den Publikumserfolg, der am besten
durch konventionelle Stiicke gesichert wurde, denn die »Werkauftrige
zielen (was fiir Singspiel und Operette ja selbstverstindlich ist) auch auf
dem Gebiet der Oper nicht auf einen sich selbst geniigenden Artismus,
sondern sind in der Hoffnung erteilt, dem Spielplan hochwertige
Repertoirestiicke zu gewinnen und der Oper zu geben, was der Oper ist.«*

Eine deutliche Forderung nach einer neuen Oper und Opernform war aus
Goebbels' Ministerium nicht zu vernehmen. Ganz im Gegenteil: Nach § 5
des Reichstheatergesetzes vom 15. Mai 1934 hatte Goebbels (und zwar als

an.«
81Vgl. Moser, Von der Tdtigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, 81.

$Moser, Von der Tdtigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, 78. Die Zahl dieser
»Werkauftrige« scheint aber sehr gering gewesen zu sein. Fiir »reprisentative Zwecke«
sollten dariiberhinaus »die Meisterwerke von Christoph Willibald Gluck in gereinigter
Form wiederhergestellt« werden (Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer v.
15.12.1940, 50).

$Moser, Von der Tdtigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, 78f.

84Vgl. auch die Rede von Goebbels auf den Reichsmusiktagen 1938 (vgl. Anm. 93):
»Heute tritt an die Stelle einer iiberheblichen besserwissenden Kritik die Achtung vor der
kiinstlerischen Personlichkeit und die Ehrfurcht vor ihrem Werk. Dariiber hinaus aber
waltet das musikalische Publikum selbst als bester und einfluBreichster Kritiker seines
ewigen Amtes und verteilt durch Anteilnahme und Bewunderung seinen schonsten und
sichtbarsten Lohn.«

$Moser, Von der Titigkeit der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen, 81.
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einziger) das Recht, Auffiihrungen von Werken anzuordnen®®, von dem er
aber in der Regel keinen Gebrauch machte. Schlosser umschrieb wohl die
gingige Praxis, wenn er in einem an Goebbels gerichteten Brief, der die
Forderung eines gewissen Ernst Kohler-Haussen betraf, sein »opernhaftes
Legendenspiel 'Mutter'« (Musik von Erich Kaufmann-Jassoy) aufzufiihren,
meinte:

»Ich gehe wohl nicht Fehl in der Annahme, dafl der Herr Minister von der gesetzlichen
Moglichkeit, die Auffithrung bestimmter Werke anzuordnen, nur in ganz seltenen Fillen
Gebrauch machen will, wenn es sich ndmlich entweder um ein ganz aussergewohnlich
begabtes (geniales) oder in politisch-propagandistischer Hinsicht besonders wiinschens-

wertes Werk handelt.<®’

Man darf allerdings nicht iibersehen, dafl die Gattung Oper nicht gerade
im Mittelpunkt von Goebbels' Interesse gestanden haben diirfte: die Berliner
Operntheater waren ihm zwar als reprisentative Aushingeschilder des
Reichs wichtig, aber die musikalische Entwicklung einer Gattung, die
immer noch mit dem Bildungsbiirgertum und groBbiirgerlichen Schichten
assoziativ verbunden wurde®®, stand fiir ihn, der sich vor allem mit
Massenmedien wie dem Film und der Unterhaltungsmusik befaBte, nicht im
Vordergrund seiner Bemiihungen®. Insofern war es nur konsequent, wenn

8, Der zustindige Minister kann die Auffiihrung bestimmter Stiicke im allgemeinen oder
im einzelnen Falle untersagen oder verlangen, wenn er es zur Erfiillung der Kulturaufgabe
des Theaters fiir notwendig hilt, sofern dem Trédger des Unternehmens durch das Verlangen
keine Nachteile oder Mehrkosten entstehen, die ihm billigerweise nicht zugemutet werden
konnen.«

877it. nach Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 97.

8In der unten zitierten (vgl. Anm. 93) Rede auf den Diisseldorfer Reichsmusiktagen von
1938 fiihrte Goebbels auch aus: »Je mehr aber die Musik selbst sich von der alten
deutschen Klarheit des Stils [...] entfernte, um so stirker geriet sie in Gegensatz zu den
Wiinschen und Bediirfnissen der breiten Volksmassen, ja mehr noch der musikliebenden
und musikbegeisterten Oberschicht [...]« Bei letzterer diirfte Goebbels auch die Opern-
besucher im Auge gehabt haben, und zwar deswegen, weil er sich an der Berliner
Staatsoper mit ihrem teilweise exklusiven Publikum orientierte.

89Folgerichtig wurde die konkrete Politik des Ministeriums in Bezug auf die Oper in der
Regel von Ministerialbeamten bzw. dem Leiter der Abteilung Musik (Heinz Drewes) und
vor allem dem Reichsdramaturgen gemacht. - Bezeichnend sind zwei AuBerungen von
Goebbels, die W. Egk, Die Zeit wartet nicht. Kiinstlerisches, Zeitgeschichtliches, Privates
aus meinem Leben, Miinchen 1981 (ergédnzte Tb.-Ausgabe) mitteilte: »Was will denn dieser
Furtwingler mit seinen lacherlichen zweitausend Zuhorern in der Philharmonie. Was wir
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er sich auf eine »Politik des freien Spieles der Krifte innerhalb des
Theaterlebens« verlie3. Positive Ergebnisse konnten, wie im Fall Werner
Egks, sofort propagandistisch instrumentalisiert werden, fiir negative
Ergebnisse - sprich 'schlechte Opern' - trug das Propagandaministerium
hingegen keine Verantwortung. Das meinte de facto wohl auch der
Reichsdramaturg, wenn er in einem Schreiben an Goebbels eine gewisse
»Experimentierfreudigkeit« akzeptierte, es wire ihm

»lieb, mich mit Thnen in einer gewissen, die notwendigen Belange der Kunst wahrenden
GroBziigigkeit eins zu wissen. Ich glaube, daf} ich dann in meinen Gesprichen mit den
Intendanten und Dramaturgen wieder die selbstverstindliche Sicherheit der Spielplange-
staltung herstellen kann, die notig ist, um die deutschen Theater nicht auf Mindestmaf}
absolut nach allen Seiten hin abgedeckter, aber dann auch schon meist langweiliger
Stiicke beschrinkt zu sehen. Mehr als einmal ist mir von Intendanten erkliart worden,
daBl durch die sich mehrenden 'Bedenken' die immer wieder geforderte und auch fiir
eine blithende Theaterkultur notwendige Experimentierfreudigkeit von vornherein

unméglich wiirde.«”

Dies implizierte aber auch, dal keine grundsitzliche Linie vorgegeben
wurde, sondern daB3 jeweils im »Gesprich« FEinzelfallentscheidungen
getroffen wurden, die sich wohl auch an den jeweiligen politischen
Umstidnden orientierten. Dieses Verfahren war keineswegs neu, sondern
entsprach dem in der Weimarer Republik iiblichen Verfahren der
»vertraulichen Besprechung zwischen Intendant und Ministerialreferent«’.
Eines der Motive fiir diese scheinbare Liberalitit kommt in einem Aufsatz
tiber Die Reichsmusikpriifstelle und ihr Wirken fiir die Musikkultur des
damals stellvertretenden Leiters der Abteilung Musik im Propa-
gandaministerium, Fritz von Borries, zum Vorschein, wenn er nach einem
kurzen Riickblick auf Jonny spielt auf und die Dreigroschenoper meint:

brauchen, sind die Millionen, und die haben wir mit dem Rundfunk!« (ebd., 318); und
(wihrend einer Auseinandersetzung mit Strauss): »Léhar hat die Massen, Sie nicht! Horen
Sie endlich auf mit dem Geschwitz von der Bedeutung der Ernsten Musik! Damit werden
Sie sie nicht aufwerten. Die Kultur von morgen ist eine andere als die von gestern! Sie,
Herr Strauss, sind von gestern!« (ebd., 343). - Vgl. dazu auch A. Riethmiiller, Komposition
im Dritten Reich, 253.

N7it. nach Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 36.
91Vgl. Dussel, Eine neues, ein heroisches Theater?, 27f.
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»Es mufite deshalb eine Hauptsorge der nationalsozialistischen Kulturfiihrung nach der
Machtiibernahme sein, auf musikalischem Gebiet diesem Treiben Einhalt zu gebieten,
ohne den gesunden Fortschritt zu unterbinden und sich dem Vorwurf riickschrittlicher,
zeitfremder Tendenzen auszusetzen. Es ist selbstverstindlich, daf hier duflerst behutsam
vorgegangen werden muflte, zumal gerade auf musikalischem Gebiet allgemein giiltige
Regeln nur schwer aufzustellen sind. Es sei nur an die Ablehnung erinnert, die

zahlreiche Meisterwerke, die wir heute als hochste Offenbarungen empfinden, bei ihrem

Erscheinen gefunden haben.«”?

Hinter dieser Bemerkung steht offenbar die Furcht, vom Ausland (die
Reichsmusikpriifstelle befalite sich iiberwiegend mit ausldndischen
Musikerzeugnissen) konne das Regime als kulturlos und reaktionir
gebrandmarkt werden; aber auch die Angst vor einem negativen Bild des
Regimes in einer zukiinftigen Geschichtsschreibung als Folge spektakulidrer
Fehlentscheidungen spielt eine gewichtige Rolle.

Folgt man Goebbels' Rede auf den Diisseldorfer Reichsmusiktagen von
1938 - von der man, weil es sich um die erste Nachfolgeveranstaltung des
alljahrlich vom Allgemeinen Deutschen Musikverein durchgefiihrten
Tonkiinstlerfests handelte, der im Vorjahr aufgelost worden war, erwarten
konnte, daB3 sie programmatischen Charakter hatte - , dann waren (was dem
bisher Konstatierten entspricht) Goebbels' musikalische Vorstellungen an
der Spatromantik orientiert. Und genau diese sollte wieder restituiert
werden.

»Der Verfall des deutschen geistigen und kiinstlerischen Lebens in den Jahren von 1918
bis 1933 hatte auch vor der Musik nicht haltgemacht. Die grofen Siinden der Zeit
waren auch hier in die Erscheinung getreten und hatten furchtbarste Verwiistungen
angerichtet im Bereiche einer Kunst, die bis dahin in der ganzen Welt als die
deutscheste angesehen wurde.

Es war deshalb notwendig, eine gewisse Ubergangszeit dazu auszunutzen, die hier
eingerissenen Fehler, Méngel und Verfallserscheinungen durch eine systematische
Reform, durch Beseitigung der Krankheitsursache und Symptome und durch die Pflege

2F. von Borries, Die Reichsmusikpriifstelle und ihr Wirken fiir die Musikkultur, in:
Jahrbuch der deutschen Musik 2 (1944), 49f. - Es findet sich im tibrigen auch bei von
Borries wieder der Hinweis auf die »Melodie«: »Und wenn man die schone melodische
Linie eines Strauss'schen Walzers dem ohrenbetdubenden Lirm der seinerzeitigen
Charleston-'Musik' gegeniiberstellt, so zeigt sich der ganze Umfang der damaligen
Zerstorung.« (Ebd., 49)
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der echten kiinstlerischen Krifte unserer deutschen Musik zu beseitigen. In einem
finfjdhrigen Aufbauwerk haben wir versucht, die schwere Krise zu iiberwinden und
nach und nach festes Neuland zu gewinnen.

Im Jahre 1933 befand sich das deutsche Musikleben in einer geradezu trostlosen
Lage. Ein drohender geistiger und kiinstlerischer Zerfall stand unmittelbar bevor. Die
Auflosung aller inneren Werte, die in der Vergangenheit der deutschen Musik zu ihrer
fiihrenden Stellung in der ganzen Welt verholfen hatten, schien fast unvermeidlich. Die
deutschen Meister, die in echter kiinstlerischer Bescheidenheit unsterbliche Werke deut-
scher Tonschopfung geschaffen hatten, waren durch die marktschreierischen Elemente
des internationalen Judentums abgelost.

Je mehr aber die Musik selbst sich von der alten deutschen Klarheit des Stils, von
der Freudigkeit des Musizierens, von der Schonheit der Melodie und von der Man-
nigfaltigkeit und Vielgestaltigkeit der Orchestrierung entfernte, um so stirker geriet sie
in Gegensatz zu den Wiinschen und Bediirfnissen der breiten Volksmassen, ja mehr
noch der musikliebenden und musikbegeisterten Oberschicht, die dem wiisten Treiben
der Zeit gegeniiber die private und einsame Flucht zu den bewihrten alten Meistern als
das letzte Heilmittel gegen den Verfall der Zeit ansah.«<”

Die »bewihrten alten Meister« waren es, zu denen Goebbels
zuriickwollte, und das hiefl auch: zu deren musikalischem Stil. Fiir ihn war
ein 'reformiertes' Musikleben eines, in dem die »Krankheitsursache(n) und
Symptome« entfernt wurden, womit dann wieder die 'eigentliche' und
'gesunde’ Entwicklung - konkret gesprochen also die neben der »atonalen«
Musik ja weiter bestehende spidtromantische Tradition - freigelegt wurde.
Die »musikbolschewistischen« Werke sind aus dieser Sicht ein
'evolutiondrer Irrldufer', der Rekurs auf jene Komponisten, die auch in den
zwanziger Jahren noch der spitromantischen Tradition verhaftet geblieben
waren, war aus dieser Sicht nicht reaktionér, sondern garantierte sogar eine
Musik der Zukunft, ndmlich als Resultat einer 'richtigen' evolutioniren
Entwicklung. Es ist aus dieser Sicht nicht ganz falsch, wenn Goebbels
annimmt, da man im »fiinfjahrigen Aufbauwerk« bereits »festes Neuland«
gewonnen habe, weil das »Neuland« stilistisch nicht newuer Musik im
emphatisch-kompositionsgeschichtlichen Sinn entsprach, sondern

“Hier zitiert nach dem Volkischen Beobachter v. 29.5.1938 (Musikfestwoche fiir das ganze
deutsche Volk. Dr. Goebbels sprach auf den Diisseldorfer Reichsmusiktagen. Stiftung eines
deutschen Musikpreises) und (letzter Absatz) der Frankfurter Zeitung v. 30.5.1938 (Zehn
Grundsdtze fiir das deutsche Musikschaffen. Dr. Goebbels auf der Reichsmusikfestwoche).
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chronologisch neue Musik gerade ihre zeitgenossische Qualitit im
Riickgriff auf stilistische Merkmale der Jahrhundertwende bewies.

Es ist aber fiir Goebbels' Denken bezeichnend, daBl er nach dieser Ein-
leitung seiner Rede sich zuniichst nicht weiter zur Frage der Asthetik
duferte, sondern sofort auf organisatorische Fragen eingeht: das offentliche
Musikleben sei »geschrumpft«, die Zahl der Orchester habe sich ebenso
»vermindert« wie die Zahl der Konzerte. Seine 'Erfolgsmeldungen' beginnt
Goebbels mit der »Ordnung der rechtlichen Verhiltnisse im Musikleben,
der stdndischen Organisation der Musikerschaft, gesteigerten
Urheberrechtsabgaben, der Steigerung von »Hilfsmanahmen« fiir die Musi-
ker und der »Hebung der wirtschaftlichen Verhiltnisse der nachschaffenden
Kiinstler«. Besonderes Gewicht legt Goebbels darauf, daBl die
Unterhaltungsmusik als »gleichberechtigt anerkannt« worden sei’* und
Tarifordnungen erlassen worden seien. Bezeichnenderweise versteht
Goebbels im weiteren unter der »Pflege des kiinstlerischen Nachwuchses«
vor allem die Forderung von Instrumentalisten, nicht die Forderung von
Komponisten®.

Was die Musik selbst angeht, so lehnt Goebbels natiirlich den »6den
atonalen Expressionismus« ab; aber seine Vorstellungen, was an dessen
Stelle zu treten habe, erschopfen sich im wesentlichen darin, daB3 das
»Wesen« der Musik »die Melodie«” sei. So unbrauchbar eine solche
'Anregung' fiir zeitgenossische Komponisten war, so entlarvend ist sie

%Was hinsichtlich der Tantiemen allerdings unzutreffend war.

>Obwohl natiirlich auch dies durch Kompositionsauftriage des Reichs, weit weniger durch
Preise und Auszeichnungen, geschah. Hier geht es mir aber nicht um die - quantitativ gar
nicht zu fassende - Differenz zwischen der Forderung von konzertierenden Musikern und
Komponisten, sondern um die Grundstruktur des Goebbels'schen Diskurses.

%Das hat Goebbels mehrfach in Reden, fast obsessiv geduflert (vgl. z.B. H. Kolland,
Wagner und der deutsche Faschismus, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen
deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 130: »Deutschland
ist das klassische Land der Musik. Die Melodie scheint hier jedem Menschen eingeboren
zu sein«). Es handelt sich um einen aus den zwanziger Jahren stammenden Topos; vgl.
dazu meinen Beitrag "Die Melodie als solche erhebt die Herzen und erquickt die
Gemiiter". Musikpolitik und Oper nach 1933, der in dem Bericht iiber die Veranstal-
tungsreihe des Orff-Zentrums Zur Situation der Musik in Deutschland in den dreifiiger und
vierziger Jahren (21.11.-28.11.1994) erscheinen wird. Tatséchlich steht hinter dem Gerede
von der »Melodie« auch die Vorstellung einer Restituierung des Stils der frithromantischen
Spieloper in neukomponierten Opern.
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wieder fiir Goebbels' spitromantisches Musikideal. Und so nimmt es denn
nicht Wunder, da3 er in seinen zehn Grundsitzen zum »deutschen
musikalischen Schaffen« wie schon in der Spielplanpolitik die Riickkehr
zum 'Altbewihrten’ fordert: »Nirgendwo liegen die Schitze der Ver-
gangenheit so reich und unerschopflich ausgebreitet wie auf dem Gebiete
der Musik. Sie zu heben und an das Volk heranzutragen, ist unsere
wichtigste und lohnendste Aufgabe.«

Eine solch reaktiondre Haltung schlof3 allerdings neue Musik und damit
auch neue Opern keineswegs aus. Von diesen wurde - und hier nahm das
Propagandaministerium die in der Weimarer Republik unter Konservativen
wie Linken weit verbreitete Forderung 'Die Kunst dem Volke' auf bzw.
setzte sie bruchlos fort - »volkstiimliches Empfinden« und »Kontakt mit
dem Publikum«’’ erwartet. In seiner Diisseldorfer Rede von 1938 bemerkte
Goebbels, dal} die »klassischen Meister« durch »grof3ziigige Werkkonzerte«
an die »breiten Massen des Volkes herangetragen« worden seien. Beides ist
symptomatisch fiir eine Denkfigur von Goebbels und dem
Propagandaministerium, dem weniger an Kunstforderung als an
Beeinflussung der »Massen« gelegen war: sowohl klassische wie
zeitgenossische Werke sollten zur Massenware werden. 'Volkstiimlichkeit'
wurde mit Massenwirksamkeit und Popularitit mehr oder weniger gleichge-
setzt. Wenngleich Goebbels personlich sich selbst kaum um die Angele-
genheiten der Oper kiimmerte, so ist doch aus quasi-amtlichen
Veroffentlichungen zu ersehen, daf fiir das Propagandaministerium eine
erfolgreiche zeitgendssische Oper eine ausverkaufte Oper bedeutete. So
heifit es etwa im Jahrbuch der deutschen Musik, das »im Auftrage der
Abteilung Musik des Reichsministeriums fiir Volksaufklarung und
Propaganda« von Helmuth von Hase herausgegeben wurde:

»Zu den bedauerlichen letzten Nachwirkungen der vielen volksfremden Experimente
und snobistischen Kakophonien auf dem Operntheater vor 1933 gehorte vor allem die
Beeintrichtigung des Vertrauens, das man dem zeitgenossischen Kunstschaffen
entgegenbrachte. Allzuoft hatte man sich ja in den neuen Opern geidrgert, noch hiufiger
gelangweilt. Darum wollte man das Risiko eines Premierenbesuches nicht mehr

9780 der Staatssekretir Gutterer 1942, der bemingelte, dall eben dies den zeitgendssischen
Opern weitgehend fehle; zit. nach Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 302.
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eingehen. Die kriegsbedingte Hochkonjunktur der Theater hat allerdings - zumindest in
den Grofstadten - hierin Wandel geschaffen; konnten doch im Jahre 1941 nicht weniger
als 98 neue Opern auf deutschen Biihnen herauskommen®, und auch der Skeptiker
muBte sich davon iiberzeugen, dal manche der neuen Opernmeister die Kunst schoner
Verzauberung in nicht geringerem Malle zu iiben verstehen, als ihre grolen Vorgénger.

Daher ist das vielgehorte Schlagwort von der 'Krise der Oper' zumindest insofern
iberholt, als das Interesse des Publikums fiir neue Opern wieder geweckt ist, und es
erscheint nur folgerichtig, dal es die zustindigen Stellen im Reichs-Propaganda-
Ministerium sich jetzt in besonders starkem MaBe angelegen sein 148t [sic!], dem
zeitgenossischen Schaffen den ihm gebiihrenden Platz im Spielplan auch da zu sichern,
wo etwa ein Theaterleiter noch etwas zu zogernd an das Neue herangeht oder sich nur
auf eine propagandistisch besser auswertbare Urauffithrung® beschrinkt, anstatt auch
ein paar bereits erprobte neue Werke nachzuspielen. Damit hier ein Ausgleich
geschaffen werde, ist durch eine generelle Regelung gewihrleistet, dal in einer

100

gewissen Zahl von Neuinszenierungen ein bestimmter Prozentsatz dem

. - . . 101
zeitgendssischen Opernschaffen gewidmet sein mufl.«

Anhand dieser Sitze werden die Kriterien einer Politik sichtbar, die eher
auf Unterhaltungskultur als auf Kunst gerichtet war: Die Oper soll nicht
langweilen oder den Zuschauer &rgern, sie soll »verzaubern« und das
Interesse des Publikums erregen. Dies alles zielt, grob gesprochen, auf
Masse statt Klasse. Ideologische Anspriiche an die Musik und den Text
neuer Werke spielten hingegen kaum eine Rolle; man verliel sich ganz auf
das »Ringen« um den »Opernstil«: Es bleibe

»die Tatsache bestehen, dafl die neuen geistigen Inhalte, die uns aus den nationalpoliti-
schen Ereignissen der Kampfzeit, der Jahre nach 1933 und des gegenwirtigen groflen
Ringens um die deutsche Zukunft, aber auch aus dem neuen Gemeinschaftsgefiihl
erwuchsen, auf dem Gebiet des musikalischen Theaters noch nicht entsprechende neue
Formen erzeugt haben. Allerdings: wohl auch noch nicht erzeugen konnten. Doch ist
das Ringen um einen uns, unserem Fiihlen und Erleben gemifen Opernstil stirker und

e . 102
vielfiltiger, als je zuvor.«

%Wie sich diese Zahl zusammensetzt ist ritselhaft. Selbst wenn man die Operetten-
Urauffithrungen hinzuzéhlt, diirfte die Zahl utopisch sein.

D h. eine Urauffithrung, mit der das jeweilige Theater Publizitit gewinnen konnte.
Fiir die Richtigkeit dieser Aussage gibt es bisher keinen Beleg.

F.C. Lange, Zur Oper der Gegenwart, in: Jahrbuch der deutschen Musik 1 (1943), 90.

Lange, Zur Oper der Gegenwart, 90f.
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Die »jiingeren Opernkomponisten« wiirden in der Ablehnung eines
unmittelbaren Ankniipfens an Wagner {iibereinstimmen; doch konne es
»bedenklich stimmen«, wenn die Abkehr von der Romantik zum
programmatischen »Schlagwort« wiirde, denn die Romantik habe die Oper
erst zu einer »deutschen Kunstform« gemacht. Insofern habe die
»angestrebte Wiederankniipfung an frithere Entwicklungsformen, etwa an
die Barockoper, notwendig zu ausdrucksméfiger Herabminderung« fithren
miissen. Auch die teilweise auf Strawinsky zuriickgehende »antiromantische
Einfilhrung epischer Ausdrucksmittel in die Oper« sei nur in
Ausnahmefillen zu rechtfertigen, grundsitzlich aber eine »Riickkehr auf
primitivere dramatische Ausdrucksstufen«.'®

Die Oper der Zukunft, stellte man sich noch 1943 im
Propagandaministerium so vor:

»Im Gegensatz zu allen konstruktiven, oratorienhaften und statuarischen Stilversuchen
soll und wird die neue Oper ein im reinen Biihnensinne packendes Drama oder
fesselnde Komodie darbieten. Doch muff das Libretto musikheischend und
musiktriachtig, also reich an gefiihlsmaBigen, lyrischen Ruhepunkten sein. Alltagsstoffe
tiberzeugend und musiknah auf die Bithne zu bringen, ist bis jetzt nur selten gelungen.
Doch verlangt der Horer mit Recht eine Handlung, die ihm - in Erschiitterung oder in
Heiterkeit - Sinnbild des eigenen Schicksals sein kann. Ein Werk von bleibender
Bedeutung kann nur aus einem urschopferischen Geist erwachsen, der zutiefst mit dem
Mythos eines Volkstums verbunden ist. Eine solche schopferische Kraft wird auch die
wichtigste Wagnersche Forderung, die nach einem eigenen Stil, zu erfiillen vermogen.

Die Musik muf3 und wird - im Gegensatz zu all dem ins Kraut geschossenen
Rezitativ - wieder der Melodie ihr Recht geben. Nicht nur der italienische, sondern
auch der deutsche unverbildete Horer verlangt in der Opernmusik mit Recht die
Verbindung sinnfilliger Charakteristik mit einer inspirierten Melodik, die auch nach der
Auffiihrung noch als schones Erlebnis im Herzen nachklingt.

[...]

Wenn nicht alles triigt, wird die kiinftige deutsche Oper wieder eine Oper der
Melodien, eine Musizieroper, sein. Die vielversprechenden Ansidtze dazu - auf
mancherlei Wegen und verschiedenen geistigen Ebenen - haben stets den begeisterten
Dank der Horer, wenn auch nicht immer die Zustimmung der Ziinftigen' gefunden, die
ja von jeher das Kunstwerk eher mit fernliegenden 'MaBstidben' messen, als es mit Herz

. . N 104
und Sinnen, wie eben der normale Horer, aufnehmen.«

103Lange, Zur Oper der Gegenwart, 91.

104Lange, Zur Oper der Gegenwart, 91f.
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Nur indirekt wird hier deutlich, daB3 diese Form einer leichtgingigen
Unterhaltungsoper vom "Amt Rosenberg" abgelehnt wurde: denn mit den
»Ziinftigen'« diirften Gerigk und Genossen gemeint gewesen sein. Die
Frontstellung gegeniiber dem "Amt Rosenberg" zeigt sich auch in den
aufgezidhlten Namen der vielversprechenden jiingeren Opernkomponisten,
von denen mindestens Egk und Haas vom "Amt Rosenberg" fiir untragbar
gehalten wurden: Carl Orff, Werner Egk, Cesar Bresgen, Heinrich
Sutermeister, Ottmar Gerster, Herbert Trantow, Norbert Schultze, Fried
Walter, Joseph Haas, Mark Lothar, Hans Brehme, Hans Stieber, Leo
Justinus Kauffmann, Fritz von Borries, Ernst Schliepe, Clemens
Schmalstich und Julius Weismann. Kriterium fiir diese Auswahl scheint
einerseits gewesen zu sein, daf3 wenigstens einige der Werke einigermallen
erfolgreich aufgefiihrt worden waren. Und dieses Kriterium alleine geniigte
ja auch bereits, um die Werke zu legitimieren, da Werke »bleibender
Bedeutung« - und das hie3 eben schlicht, Werke, die sich auf dem
Spielplan durchsetzen konnten - notwendig einem »Geist« erwuchsen, »der
zutiefst mit dem Mythus des Volkstums verbunden ist«. Die aufgezédhlten
Komponisten (von denen etliche auch im Dritten Reich wenig erfolgreich
waren) zeigen aber andererseits auch die pragmatische Politik des
Propagandaministeriums: Man wiinschte zwar eine Oper, die unmittelbar an
die Oper des 19. Jahrhunderts ankniipfte, akzeptierte aber auch andere Stile
(z.B. die Orffs und Egks), wenn sie denn vom Publikum goutiert wurden.
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I11

Herbert Gerigk, der der einflulreichste Musikpolitiker des "Amts Rosen-
n105

berg"™ und wohl weniger der Kiinder als der Erfinder der Musikpolitik der
Rosenberg-Fraktion war, hat in den Nationalsozialistischen Monatsheften'*
vielbeachtete Kritiken geschrieben, von denen einige, um den
grundsitzlichen politischen Charakter zu betonen, sogar mit

»Musikpolitische Umschau« iiberschrieben waren'”’

. Die wichtigsten Werke
besprach Gerigk gleichzeitig auch in der Zeitschrift Die Musik (die zunichst
»Amtliches Organ der NS-Kulturgemeinde« spiter »Organ des Amtes fiir
Kunstpflege beim Beauftragten des Fiihrers [= Alfred Rosenberg] fiir die
gesamte geistige und weltanschauliche Erziehung und Schulung der
NSDAP« war) und im Volkischen Beobachter, wobei die Texte gelegentlich
variiert wurden, aber die Tendenz natiirlich identisch blieb. So erschien z.B.
eine Rezension des Tobias Wunderlich von Joseph Haas nicht nur im
Januar-Heft 1938 der Nationalsozialistischen Monatshefte'®™, sondern war
bereits am 28.11.1937 im Vélkischen Beobachter'” und im Dezember-Heft
1937 der Musik''® erschienen'"".

Insofern hatten Gerigks Musikkritiken den Charakter amtlicher Verlaut-
barungen des "Amts Rosenberg" und gaben also die musikpolitische
Meinung des Rosenberg-Kreises wieder. Was wollte dieser Kreis? Er wollte
eine Oper, die »eine Angelegenheit des Volkes« sein sollte und sich nicht

%vel. Hitler in der Oper in diesem Band.

106Vgl. dazu G. Berglund, Der Kampf um den Leser im Dritten Reich. Die Literaturpolitik

der "Neuen Literatur”" (Will Vesper) und der "Nationalsozialistischen Monatshefte",

Worms 1980 [= Deutsches Exil 11].

107Meistens, aber nicht nur, bezogen sich diese Artikel auf das Berliner Musikleben.

H. Gerigk, Musikpolitische Rundschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 (1938),

hier: 183-185.
109

108

H. Gerigk, Joseph-Haas-Urauffiihrung in Kassel: "Tobias Wunderlich", eine

Volksoper?.

1oy, Gerigk, "Tobias Wunderlich", eine Volksoper? Joseph Haas-Urauffiihrung in Kassel,

in: Die Musik 30 (1937/38), 206-207.

111Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 310 nennt nicht nur ein falsches Datum fiir die

Kritik im Vélkischen Beobachter, sondern glaubt auch, daf die Kritiken von verschiedenen
»Kunstbetrachtern« verfal3t wurden.
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auf »eine schmale Schicht von sogenannten Gebildeten beschrinkt«, da
diese Beschrankung »nicht in Einklang mit den kulturellen

112 Stehell3

Grundforderungen unserer Zeit« . Diese »Volksoper« sollte - und
schon hier unterschied sich die Intention des Rosenberg-Kreises von der des
Propagandaministeriums - eine stilistisch neue Oper sein, nicht die
Popularisierung bereits vorhandener, édlterer Werke. Man kann sich des Ein-
drucks jedoch nicht erwehren, da3 das Argument der »Volksoper« von
Gerigk mehr oder weniger instrumentalisiert wurde, um milliebige Werke
abzulehnen. Der Publikumserfolg einer Urauffithrung, sei es von Egks Peer
Gynt, Haas' Tobias Wunderlich oder Strauss' Daphne, an dem sich vielleicht
so etwas wie 'Volksnédhe' hiitte erkennen lassen konnen, spielte fiir Gerigks
Beurteilungen jedenfalls keine Rolle.

Mehrfach forderte Gerigk von der Berliner Staatsoper, neue Werke auf-
zufiilhren und die zeitgendssische Oper zu fordern, so 1935 als er
konstatierte, dal die Urauffithrung des Prinz von Homburg von Paul

Graener zwar »eine selbstverstindliche Ehrung des Komponisten« sei, aber:

»Fiir den jungen Nachwuchs hat die Staatsoper in letzter Zeit nichts getan. [...] Es regt
sich auf dem Gebiet der Oper allerorten. Umso mehr hat die Staatsoper bei ihren von
keiner anderen Biihne erreichten Mitteln die Aufgabe, sich nicht von den aktiveren
Provinzopern hinsichtlich der Pflege des wertvollen Neuen iiberfliigeln zu lassen. Wenn
man die Zeit vor der Machtiibernahme heranzieht, so ist in der Staatsoper sogar vieles
wieder gut zu machen an der jungen Generation. Damals 'startete' man u.a. die Juden
Milhaud und Rathaus und dazu gab es sehr viel Meyerbeer. Die jungen Komponisten

sind da. Es gilt nur, die Besten herauszufinden!«''*

Und wenig spiter mahnte Gerigk:

»Vergeblich warten wir noch auf die zeitgendssischen Werke. Die Staatsoper soll sich
moglichst vor Experimenten hiiten, ohne jedoch auf die jungen deutschen Musiker ganz

2y, Gerigk, Glanzvolle Urauffiihrung in Dresden. "Daphne" - die neue Strauf3-Oper, in:

Volkischer Beobachter v. 18.10.1938.

113Vgl. zu den Bestrebungen um eine neue »Volksoper« auch M. Meyer, The Politics of

Music in the Third Reich, 308ff.
4y Gerigk, Berliner Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 6 (1935), 561.
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zu verzichten. Die angekiindigte Operette von Eduard Kiinnecke kann nicht als die

Einlosung der hier bestehenden Verpflichtungen angesehen werden.«' 3

Doch schon 1938 scheint Gerigk im Hinblick auf die Berliner Staatsoper
resigniert zu haben und wandte sich nunmehr an die Provinztheater: Der
»Hang zur Tradition« sei

»bedauerlich, wenn auf seine Kosten die fast vollige Ausschaltung der Aufstrebenden
geht. Der Weg zur Losung dieser akuten Fragen fithrt wahrscheinlich nur iiber die
Operntheater der deutschen Stidte, die sich mit stdrkerem eigenem Antrieb den wirklich
beachtenswerten neuen Werken widmen sollten. Seit das sinnlose Experiment auf

diesem Gebiet ausgeschaltet worden ist, sind die Erfolgsaussichten auch fiir

. . . . 116
zeitraubende Neueinstudierungen grofler geworden.«

Solche Forderungen nach neuen Werken implizierten zweierlei: 1.
nimlich kritisierte Gerigk damit iiber die Staatsoper und ihren Spielplan'!’
Goring, dem die Staatsoper ja unterstand. 2. sollten die neuen Werke
natiirlich im Gerigkschen Sinne nationalsozialistisch 'einwandfrei' sein und
damit eine Qualitit haben, die er den meisten ihm bekannten neuen Opern,
insbesondere denen von Egk, bestritt. Die Forderung nach einer neuen Oper
(die eine neue Opernform implizierte) war auf Seiten der radikalen
Rosenberg-Fraktion zwar vorhanden, konnte aber mangels organisatorischer
EinfluBmoglichkeiten kaum durchgesetzt werden; dazu kam, daf} sich aus
Sicht Gerigks noch 1939 weder eine 'giiltige' nationalsozialistische Form
der Musik wie des Texts einer neuen Opernform abzeichnete: »Das Ringen
um die musikalischen Ausdrucksformen unserer Zeit ist noch nirgends zu
einem sichtbaren Abschluf3 gelangt. Daher kann es kaum verwunderlich
sein, dal namentlich auf dem Gebiet der Oper der unbestrittene Erfolg

immer noch ausbleibt.«''®

5y Gerigk, Berliner Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 6 (1935), 1140.
Gemeint war die Urauffiihrung von Kiinnekes Die grofie Siinderin am 31.12.1935.

ey, Gerigk, Deutsches Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 (1938), 839.

"7Zwischen 1933 und 1945 fanden in der Staatsoper iiberhaupt nur 7 Urauffithrungen statt

(vgl. den Spielplan in Apollini et Musis. 250 Jahre Opernhaus Unter den Linden, hg. v. G.
Quander, Frankfurt/Berlin 1992).

18h Gerigk, Musik-Umschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 10 (1939), 278.
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Gerigks Vorstellungen von einer neuen Oper bzw. einer neuen
Opernform waren, wie die musikpolitischen Vorstellungen iiberhaupt,
negativ geprigt, d.h. die neue Opernform definierte sich vor allem aus der
Abwesenheit der abgelehnten Stilelemente. Daraus resultiert, da Gerigk
sehr deutlich kritisierte, was nicht wiinschenswert war, aber kaum
irgendwelche positiven Leitlinien formulierte, die einzulosen gewesen
wiren, geschweige denn, daf} er, mangels Masse, irgendeine beispielhafte
Komposition hitte benennen konnen. Zur Berliner Erstauffithrung der
Zaubergeige Werner Egks bemerkte er zwar, dal Egk nach allem, was er
»bereits geschrieben« habe, als »eine der grolen Hoffnungen der deutschen
Musik gelten« miisse,

»aber vorlaufig sind noch manche Einschrinkungen am Platz. Uns will scheinen, dafl
seine mit Dissonanzen gepfefferte Musik eine Richtung nimmt, die ihn tiber Augen-
blickserfolge schwerlich hinaus gelangen lassen wird. [...] Das Ziel Egks war die
Schaffung einer Volksoper, und das ist hier nicht gelungen. [...] Egk ist [...] ein
eigenstindiger Musiker, der sicher Werte schaffen kann, falls die Besinnung und
Liuterung sich einstellt, die im Sinne der aus einer neuen Weltanschauung erwachsenen
kiinstlerischen Forderung erwartet werden darf. Als Schriftsteller hat sich Egk in dieser
Richtung schon aufBerordentlich hellhorig erwiesen. Die gesunde volkstiimliche Note
wird in der "Zaubergeige' leider noch iiberdeckt von den Eierschalen einer unriihmlichen

Zeit unserer Musik, die mit 'Jonny spielt auf' und der Dreigroschenoper’ gekennzeichnet

ist.«'!?

Zwei Punkte vor allem hat Gerigk hier im Auge: er priift erstens das Werk
im Hinblick auf klangliche Reminiszenzen an die Musik in der Weimarer
Republik, woraus implizit hervorgeht, da er den Traditionsbruch mit der
aus seiner Sicht die zwanziger Jahre d&sthetisch charakterisierenden
modernen Musik als notwendige Bedingung einer neuen, nunmehr
nationalsozialistischen Oper ansah. Zweitens aber spielt die politische bzw.
»weltanschauliche« Einstellung des Komponisten, die sich auch aus dem
Klangbild der Musik ablesen 143t, eine zentrale Rolle. Bereits im Falle von
Egks Zaubergeige fiihrt dies zu einer Aporie, da der Komponist als
politisch zuverldssig galt, seine Musik dies jedoch nach Gerigks Meinung
nicht war.

19y Gerigk, Berliner Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 7 (1936), 381.
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Die genannten zwei Bewertungsmalistibe spielen in Gerigks
Musikkritiken und damit seinem Denken eine zentrale Rolle. Das wird auch
im Hinblick auf Hindemith deutlich, von dem Gerigk eine personlich-
politische wie kompositorische Neuorientierung forderte: Eine Ausnahme
bei der Furcht vor neuen Werken'* seien

»neuerdings gelegentliche Programmnummern, die eine Kost einbeziehen, die deshalb
besonders delikat erscheint, weil noch nicht recht entschieden ist, ob sie zuldssig ist
oder nicht. Da wittern manche Kreise etwas wie eine kleine Sensation, und das bedeutet
vielleicht Zugkraft. Wenn man selber unter Umstéinden auch kaum ein Verhéltnis zu
gewissen atonalen Verirrungen hat, so bringt man sie eben dieses Beigeschmacks
wegen. Wir denken da an die Bldservereinigung der Staatsoper, die Hindemiths 'Kleine
Kammermusik' fiir 5 Blidser spielte. Wie verkennt mancher doch immer noch in
kiinstlerischen Dingen die Haltung des Nationalsozialismus! Wenn aus gewichtigen
Griinden einmal eine Musik wirklich nicht aufgefiihrt werden sollte, dann gibt es bei
den ausgezeichneten Moglichkeiten der Uberwachung unseres Kulturlebens viele Wege,
um ihr Erscheinen zu verhindern. Im Falle Hindemith ist von einem Verbot nie die

Rede gewesen. Aber was seinerzeit'?'

geltend gemacht wurde, ist heute noch nicht
iberholt. Selbst der begabteste Kiinstler hat nicht mehr ohne weiteres einen Freibrief
auf individualistisches Ausleben, wenn seine Schopfungen und seine AuBerungen
iiberhaupt sich nicht nur den Notwendigkeiten des kulturellen Aufbauprogrammes
einfiigen, sondern sogar als Verirrung oder Zersetzungserscheinungen gelten miissen.
Dann ist es fiir uns eine Selbstverstindlichkeit, da er bei uns nicht offiziell
herausgestellt wird. Und wenn in einem solchen Zusammenhang erklédrt wird, daf} fiir
einen oder den anderen eine Bewihrungsfrist gegeben wird, innerhalb deren er seine
Fahigkeit und seinen guten Willen zur positiven Mitarbeit beweisen kann, so ist das
eine Grofziigigkeit, die bisher kein Staat der Erde Menschen gegeniiber gezeigt hat, die
seinen Grundsitzen entgegenstehen. Im Falle Hindemith sind es gerade diejenigen
seiner Freunde, die weniger ihm zuliebe als aus irgendwelchen Auflehnungsgefiihlen
seine dlteren Werke spielen, die ihm damit einen rechten Birendienst erweisen. Daf} das
meiste dieser Musik ausgesprochen schlecht klingt, 146t sich nun einmal nicht aus der
Welt schaffen. An Hindemiths Fihigkeiten und auch an den Werten, die in manchen
seiner Werke beschlossen sind, zweifeln wir gar nicht. Aber das alles wiegt nicht auf,
daf die kiinstlerische Grundhaltung falsch war, aus der er schuf und dafl infolgedessen
auch vieles unterlaufen ist, das von unserem Standpunkt als zersetzend oder sogar als
staatsfeindlich angesehen wird (Sancta Susanna, Lindberghflug, Das Lehrstiick!).

20pie Gerigk im iibrigen soweit sie den Konzertsaal betrafen nicht auf politische Griinde

zuriickfiihrte, sondern auf tiberhohte Urheberrechtsabgaben; vgl. Berliner Musikleben, in:
Nationalsozialistische Monatshefte 7 (1936), 380f.

2INzmlich 1934, beim "Fall Hindemith".
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Also nicht gegen Hindemith, sondern fiir einen anderen Hindemith, wie ja
tiberhaupt die Ausrichtung der schaffenden Kiinstler eine wichtige Aufgabe ist, falls die

noch in der Systemzeit grof3 gewordene Generation in ihrer Auswirkung nicht zu ihrem

eigenen Schaden einfach ausfallen soll.«'*

Inhaltliches Kriterium der Musik der »Systemzeit« war fiir Gerigk
offenbar, daf} sie »ausgesprochen schlecht klingt«, was, wie an der Kritik an
Egks Zaubergeige zu sehen war, auf die »Dissonanzen« zuriickzufiihren
war. Hinzuzufiigen wire an weiteren Kategorien noch Atonalitdt und
Polytonalitdat. So kritisierte Gerigk den niederldndischen Komponisten
Wilhelm Pijper, dessen Werke er auf dem Niederldindischen Musikfest in
Amsterdam 1935 gehort hatte:

»Ein kleiner Kreis um den Komponisten Wilhelm Pijper hat sich in einer Sackgasse
festgelaufen, denn man kommt zu einer musikwidrigen Atonalitit. Sie wird zwar nicht
als bewullte Anarchie proklamiert, aber man gelangt durch die Gleichzeitigkeit
mehrerer Tonarten, der sogenannten Polytonalitit, zu demselben Ergebnis. Alle

musikalische Logik verliert ihren Sinn, wenn sie das Fassungsvermogen eines normalen

Ohres weit ijbersteig_;t.«123

Nun ist die Frontstellung gegen Dissonanzen, Atonalitit und Polytonalitét
kaum verwunderlich, aber das eigentliche Kriterium fiir diese Kategorien
blieb vollig vage: Musikwidrig war alles, was »das Fassungsvermégen eines
normalen Ohres iibersteigt«. Wie spiter gerade der Fall Werner Egk zeigen
sollte'”®, so konnte man ironisch anmerken, unterschied sich das
»Fassungsvermogen« der »Ohren« Gerigks, Hitlers und Goebbels' offenbar
fundamental, doch liegt die Problematik tiefer als in der schieren Faktizitit
des Widerspriichlichen. Gerigk setzt einen allgemeinen Konsens iiber das
»Fassungsvermogen« des »Ohrs« voraus, der weder im 19. Jahrhundert
noch in den Jahren der Weimarer Republik bestanden hatte. Die politisch-
dsthetische Forderung hatte darum kein reales Pendant im Musikleben und
schon gar nicht im politischen Leben, sie war eine Leerstelle, die beliebig
gefiillt werden konnte. Resultat solcher Grundsitze konnte darum in der

22y, Gerigk, Berliner Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 7 (1936), 380f.

H. Gerigk, Nordische Musik, in: Nationalsozialistische Monatshefte 6 (1935), 559.
Vgl. Hitler in der Oper in diesem Band.
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praktischen Musikpolitik gerade jener »Individualismus« sein, den die
Nationalsozialisten ja erkldrtermallen ausrotten wollten, denn es entschied
sich, wie die vielen widerspriichlichen Entscheidungen iiber die Musik im
Dritten Reich zeigen, letztlich immer auf der lokalen Leitungsebene, was
dem »Ohr« angemessen war oder nicht. Gerigk hingegen stellte sich den
'Entscheidungsprozef3'’ wohl anders vor, wenn er anldBlich der szenischen
Urauffithrung von Orffs Carmina Burana bemerkte: »Als Einzelfall ist das
Werk interessant, aber als Ankniipfungspunkt fiir eine weitere Entwicklung
erscheint uns dieser Versuch nicht ungefihrlich. Es bedarf der praktischen
Erprobung, wie das Werk auf ein naives Publikum, auf das Volk, wirkt.«'*
Freilich konnte es einen Widerspruch zwischen der »Wirkung« auf das
Volk und der »Weltanschauung« geben, zwischen moglicher Popularitit
eines Werks und nicht-nationalsozialistischer »Weltanschauung«. Diesen
Widerspruch ignorierte Gerigk jedoch, wenn es in der Musik vor dem
letzten Satz des obigen Zitats etwas ausfiihrlicher hei3t: »Man erlebte einen
interessanten Einzelfall, den man als Kuriosum zur Kenntnis nehmen
konnte. Aber anscheinend soll dies nur ein Auftakt sein fiir eine Musikrich-
tung dhnlicher Art. Das wiére dann keine Frage der Kunst mehr fiir uns,
sondern eine Angelegenheit der Kulturpolitik und der Weltanschauung. «'*
Der Fall, daf} die Wirkung auf »das Volk« und »Weltanschauung« nicht in
Einklang zu bringen waren, war bei Gerigk nicht vorgesehen. Gerade fiir
diesen Fall aber hitte er klare musikpolitische Entscheidungskriterien
vorsehen miissen, da es sich - aus Sicht Gerigks - weniger um die
Ausnahme als die Regel handelte.

Der Grundzug der Politik Gerigks ist jedoch weniger der Mangel an
Kriterien als eine grundsitzlich paradoxale Struktur: Gerigk fordert den
vollstdndigen Bruch mit der Tradition der Musikentwicklung der Weimarer
Zeit. Dies hitte aber bedeutet, an die Stelle der Musik der »Systemzeit«
etwas anderes - nicht Atonales, Polytonales und Dissonantes - zu setzen,
was nach Lage der Dinge nur die Spatromantik hitte sein konnen, da nur
diese beiden Moglichkeiten von Musik iiberhaupt existierten. Aber dieser

125y, Gerigk, Aus dem Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 8 (1937), 652.

H. Gerigk, Das Ende des Allgemeinen Deutschen Musikvereins. Riickblick auf das
Tonkiinstlerfest in Darmstadt und Frankfurt a. Main, in: Die Musik 29 (1937), 702.
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Riickgriff auf das Konventionelle, das Gerigk wohl eher tolerierte als
schiitzte'”’, entsprach nicht der Forderung nach einer neuen, den
Grundsitzen des nationalsozialistischen Staats entsprechenden Opernform,
in der sich auch die kulturelle Modernitiit jenes Staats erweisen sollte.
Gerigks gleichzeitige Forderung und Negierung des »Experiments«
resultierte aus diesem Paradox. Denn einerseits sollte sich die Staatsoper
»moglichst vor Experimenten hiiten«'?®, aber ohne dabei auf Urauffiihrun-
gen zu verzichten, die - wenn denn eine neue Opernform gefunden werden
sollte - notwendigerweise experimentellen Charakter haben muften.

Andererseits sei das »Experiment« zu

»begriifen, denn was ausgeschaltet werden mufite, war nicht jeder von der Norm ab-
weichende Versuch an sich, sondern die Tendenz der allgemeinen Zersetzung. Niemand
wire auf den Gedanken gekommen, eine Erweiterung unseres tonalen Musiksystems

12730 schreibt er etwa zu Ludwig Mauricks Simplicius Simplicissimus: »Die Musik bewegt
sich zwischen den Stilen und wird immer der Situation entsprechend angelegt. Man hat ihr
die Ankldnge an bereits Vorhandenes zum Vorwurf gemacht, aber ohne einleuchtende
Griinde. Wir streben von der verhédngnisvoll gewordenen Auffassung fort, dal Musik unbe-
dingt neu und noch nie dagewesen klingen mufl. Weshalb soll man da nicht einen Meister
gewidhren lassen, der mit vollendeter Meisterschaft die Musikstile beherrscht und
verwendet?« (Deutsches Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 [1938], 840.)
Das klang wenig iiberzeugend. Auch Graener wird von Gerigk nur als »Altmeister der
deutschen Musik« geschitzt (Berliner Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte
6 [1935], 561), und sein Verhéltnis zu Strauss zeugt ebenfalls davon, daf} er diese Art von
Musik zwar nicht fiir »weltanschaulich« falsch oder anfechtbar hielt, dal sie aber nicht
seiner Forderung nach Modernitidt entsprach. Bezeichnenderweise lobt Gerigk den
Friedenstag, da die »Handhabung« der »kiinstlerischen Mittel« mit »der Reife des Alters
(vergleichbar etwa dem alten Verdi) erfolgt« und insofern »nahezu neu« wirke (Deutsches
Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 [1938], 840. Ahnlich duBert er sich
tiber die Musik zur Daphne. Opern dieser Art wurden zwar toleriert, aber im Grunde nur
als Basis, auf der die eigentlich spezifisch nationalsozialistische Oper sich zu entwickeln
hitte. - Sehr viel deutlicher wird der geforderte Bruch auch mit der spitromantischen
Tradition bei Gerigks Kollegen und Mitarbeiter Hermann Killer, wenn er zur
Repertoireoper meint: »Sie [die Zuhorer] nehmen also jene Formen und Inhalte der Oper,
iiber die unsere Zeit - zum mindesten

in den Bestrebungen mancher Neuland suchenden Opernschopfer - schon hinausge-
schritten ist oder glaubt hinausschreiten zu konnen [Hervorhebung M.W.], mit der Kraft
eines ersten kiinstlerischen Erlebnisses auf.« (Gestaltungsfragen der zeitgendssischen Oper,

in: Nationalsozialistische Monatshefte 14 [1943], 209)

128Vgl. oben.
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unbesehen zu verurteilen oder etwa darauf, gewisse Ausgeburten der Sturm- und

Drangzeit junger Musiker mit den MaBstiben der Weltanschauung zu messen.«'?

Freilich durfte es sich dabei nicht um ein »sinnloses Experiment«'*
handeln; doch was sinnlos und was sinnvoll war, entschied sich allemal erst
nach einer Urauffithrung, so im Falle des von Gerigk abgelehnten Peer
Gynt:

»Das Experiment als solches darf im Interesse einer organischen Kunstentwicklung
nicht ausgeschaltet werden. Die Fruchtbarkeit des Experimentes wird sich in den
Folgerungen zeigen, die der Komponist des Werkes, die Generalintendanz der

Staatsoper und wahrscheinlich auch die jiingeren deutschen Komponisten aus der

Auffiihrung ziehen werden.«'?!

Die scheinbar tolerante Haltung gegeniiber dem »Experiment«
verfliichtigte sich sofort, wenn es die Moglichkeit bot, die iiblichen
negativen politisch-dsthetischen Kriterien anzulegen, es also abzulehnen. Da
es aber abgelehnt worden war, handelte es sich aus Gerigks Sicht im
vorliegenden Fall sicher um ein »sinnloses Experiment«: Die
»Fruchtbarkeit« eines Experiments lag, wenn der Ausgang des Experiments
nicht den Erwartungen entsprochen hatte, darin, dal die Beteiligten das
Werk und seine »Musikrichtung« ablehnten; damit aber war es qua
definitionem ein »sinnloses Experiment« gewesen, das gar nicht hitte
zustandekommen diirfen.

Nur aus wenigen Kritiken Gerigks wird ersichtlich, wie er sich die
Losung des Problems der neuen Oper vorstellte. So duflert er sich durchaus
positiv zu Haas' musikalischer Gestaltung der Oper Tobias Wunderlich, die
er jedoch aus »weltanschaulichen« Griinden verurteilte (vgl. unten):

»Wir bedauern das im vorliegenden Falle deshalb, weil der Komponist Haas zwar keine
in sich geschlossene Personlichkeit, aber einer der handwerklich gefestigtsten Musiker
unserer Zeit darstellt. Er ist ein Regerschiiler, und seine Musik atmet oft genug eine

129, Gerigk, Aus dem Musikleben, in: Nationalsozialistische Monatshefte 7 (1936), 192.

Vgl. oben.

H. Gerigk, Musikpolitische Umschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 10 (1939),
86f.
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Reger verwandte bajuvarische Gesundheit. Haas beschrinkt sich in der vorliegenden
Oper im wesentlichen auf kleine Formen. In der Melodik lehnt er sich weitgehend an
das Volkslied an, und mit derselben Sicherheit schreibt er einen ldndlichen bayerischen
Volkstanz, wie er die Technik eines Bizet, Wagner, Puccini oder Straufl anwendet. Die
Behandlung des Orchesters ist meisterhaft bis in jede Einzelheit. Auch die Fithrung der

Gesangsstimmen wird allen Forderungen gerecht, die vom Standpunkt des Musikers

und des Séngers gestellt werden konnen.«'*

Verhalten positiv bewertet wurde auch Orffs Oper Der Mond. Orff habe

»eine Musik geschrieben, die ihre melodischen Antriebe aus dem Volkslied holt und die
sich auf musikalische Kleinformen beschrinkt. Sie wird mit allen Errungenschaften der
neuzeitlichen Opernkunst aufgeputzt. Vibraphon, Zither, Celesta und manches andere
treten zu der grofen Besetzung. Orff geht virtuos um mit dem gewaltigen Apparat,
raffiniert in der sicheren Erzielung von Wirkungen; aber er ist weit entfernt von
jeglicher romantischen Haltung. Durchsichtigkeit und Klarheit zeichnen ihn aus, und

man bedauert nur, da} er die Langen nicht gefiihlt hat, die nur zu schnell abstumpfen.

Es ist in dieser Aufmachung kein Mérchen mehr, sondern ein Sketsch.«'*

Wihrend der letzte Satz einigermallen kryptisch ist, ist doch nicht zu iiber-
sehen, daB die Oper Gerigks Zustimmung fand (das Fehlen der
»romantischen Haltung« war ein positives Kriterium). Musikalische
Kleinformen und melodische Anlehnung an das Volkslied waren bei Haas
wie bei Orff die positiv vermerkten Stilmittel. Insofern wird schemenhaft
deutlich, was Gerigk vorschwebte: ein Anschluf an die Musik vor der
»Systemzeit«, der die musikalische Entwicklung seit der Jahrhundertwende
aber weitertreiben sollte in Richtung auf eine deutlich modernere und
'zeitgemélBere' Musik, die sich aber ebenso deutlich von der Musik der
»Systemzeit« unterscheiden sollte. Im Gegensatz zu Egk, dessen Musik
Gerigk als Auswuchs der Zeit der Republik betrachtete, sah er wohl im
Falle Orffs eine politisch akzeptable Weiterentwicklung von der Carmina
Burana zum Mond. Denn in der Carmina Burana hatte Gerigk noch einen

1327it. nach Die Musik 30 (1937/38), 206. In den Nationalsozialistischen Monatsheften

geht Gerigk nicht auf die Musik ein. Die hier zitierte Passage ist (abgesehen von einem
stillschweigend ausgebesserten Druckfehler) gleichlautend mit der Kritik im Volkischen
Beobachter vom 28.11.1937.

133y, Gerigk, Ein Opern-Einakter von Carl Orff, in: Die Musik 31 (1939/40), 412.
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musikgeschichtlichen Riickschritt gesehen, der der gewiinschten Modernitét
widersprach:

»Der Musikstil von Orff ist lapidar. Da werden eigentlich nur die Melodien neben-
einander gesetzt. Wiederholung und rhythmische Bindung sind die Elemente der
formalen Entwicklung. Die Melodik erinnert vielfach an das Kinderlied. Dann gibt es
wieder Stellen, die trotz der bewuflten Primitivitdt unverkennbar Sproflinge einer
Uberkultur sind. Man glaubt gelegentlich die ganze Urwiichsigkeit einer elementaren
Tonsprache zu horen und an anderer Stelle macht sich eine Jazzstimmung breit. Den
Musiknummern wohnt iiberwiegend eine erregende Kraft inne. In einer unserer
Musikiibung artfremden Konsequenz werden rhythmische Elemente durchgehalten.
Diese Starrheit gilt uns meist als ein Zeichen exotischer Musikiibung. Hier soll sie eine
falsch verstandene Riickkehr zu Urelementen des Musizierens darstellen. Heifit solch
ein Musizieren nicht die Musikentwicklung gerade um die Epochen zuriickzuschrauben,
die als Hohepunkte abendlandischer Kulturentwicklung gelten miissen?!«'?*

Diese Elemente der Musik monierte Gerigk im Mond dann nicht mehr.
Symptomatisch fiir die positive Beurteilung der Musik von Haas und Orff
ist jedoch, daf} beider Werke das eigentliche Paradox nicht 16sen konnten:
Denn Haas' Musik war ohne die Spitromantik ebensowenig denkbar (und
seine Eigenschaft als Reger-Schiiller war in der Logik Gerigks zwar
faktisch, aber nicht im Hinblick auf die angestrebte neue Opernform positiv
zu bewerten), wie die Orffs ohne die Entwicklung der Musik in der
Weimarer Republik denkbar gewesen wire (worauf die verholene Kritik an
der »Raffinesse« und dem »Aufputz« der Oper verweist). Insofern
reduzierte sich das nationalsozialistisch Akzeptable wieder auf den
Riickgriff auf eine dltere Tradition und auf die Eliminierung von Elementen
der angegriffenen, aber faktisch doch tendenziell weitergefiihrten Tradition
der Weimarer Republik'”. Etwas wirklich Eigenstindiges, im Sinne der
Schaffung einer unverwechselbaren und eigentlichen nationalsozialistischen
Musikkultur, waren beide Werke nicht und konnten es nicht sein.

Orffs Mond ist eines der wenigen Beispiele fiir eine positive Kritik
Gerigks, denn seine paradoxen musikalischen Forderungen wurden zudem

134y, Gerigk, Das Ende des Allgemeinen Deutschen Musikvereins. Riickblick auf das

Tonkiinstlerfest in Darmstadt und Frankfurt a. Main, in: Die Musik 29 (1936/37), 701f.

135Und ihrer internationalen Einfliisse!
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noch iiberlagert durch das Kriterium der Gesinnung eines Komponisten, die

notwendige Voraussetzung der neuen Oper sein mufite, aber nicht als

hinreichende Bedingung galt, wie wieder das Beispiel Egk belegt. Weder

war die Musik allein entscheidend fiir Gerigks Wertschidtzung noch die

Gesinnung. Aber eine fehlende 'korrekte' Gesinnung, die sich bei der Oper

auch in der Textwahl duBlern konnte (»Wer heute noch Texte nichtarischer

Herkunft oder undurchsichtiger weltanschaulicher Haltung vertont, spricht

zugleich das Urteil iiber sich selbst.«'*®), reichte hin, eine musikalisch

tolerable, ja sogar in gewisser Weise begriiBenswerte Oper zu verwerfen,

wie bei Haas' Tobias Wunderlich, zu deren Urauffiihrung Gerigk schrieb:

»Zweifellos ist Haas ein Meister des Handwerks [...] und er hat auch durchaus iiber-
zeugende Proben seiner Kunst gegeben. Ob er dabei das Bild einer wirklich ge-
schlossenen Personlichkeit bietet, mag dahingestellt bleiben. Sein Biograph und
Bewunderer Karl Laux hat in einer 1931 im Verlag Schott erschienenen Schrift und
erneut im Programmbheft zur Kasseler Urauffithrung der Oper eine Reihe aufschlufB3-
reicher Formulierungen gegeben. Es heifit in der genannten Schrift: 'Er, der aus der
Fiille des katholischen Lebens kam, iibertrug das Neue (im Musikschaffen) auf die
religiose Ebene.' In demselben Zusammenhange sagt Laux zur Kennzeichnung der
musikpolitischen Arbeit von Haas: 'Auch als Juror der Internationalen Gesellschaft fiir
neue Musik fungierte Haas. Er ging aus der Abgewandtheit der Donaueschinger
Tagungen mit in die Kursile von Baden-Baden. In dem leidenschaftlichen Kampf um
das Brecht-Hindemith Lehrstiick steht er auf Seiten der Ja-Sager.' In dem Programmbheft
bezeichnet Laux die 'Heilige Elisabeth' als das Volksoratorium, auf das nun die
Volksoper gefolgt sei. Angesichts dieser widersprechenden Feststellungen muf3 man
wohl Zweifel in die Richtigkeit des Ausgangspunktes der volksmusikalischen
Bemiihungen von Haas setzen; denn die Kunst, die er nach Angabe seines Biographen
bejahte, war Zersetzung und Musikbolschewismus. [...] Wenn wir jetzt grundsitzlich
bei der Beurteilung einer neuen Oper die Stoffwahl als einen wesentlichen Faktor in
Rechnung stellen, muf3 sich das Endurteil von selbst ergeben. Die beste Absicht wird
zunichte, wenn eine romgebundene Symbolik naiv in Erscheinung tritt. Die Befreiung
unseres angestammten Volkstums aus den Ketten, die ihm seit dem Mittelalter angelegt
worden sind, erscheint uns schlielich als vordringliche Tat. [...] So sehen wir den Fall
'"Tobias Wunderlich' nicht als eine musikalische Angelegenheit, sondern als eine

politisch-weltanschauliche. [...]«137

136

H. Gerigk, Musikpolitische Rundschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 (1938),

183.

137

H. Gerigk, Musikpolitische Rundschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 9 (1938),

184f. - Die von Gerigk angefiihrten Zitate finden sich bei K. Laux, Joseph Haas. Portrdt
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So lag einerseits in der Immanenz der paradoxalen &dsthetischen
Forderungen die Unmoglichkeit einer akzeptablen neuen Oper begriindet,
wihrend andererseits die zwei sich iiberlagernden Kriterien musikalischer
und politischer Korrektheit ebenfalls eine akzeptable neue Oper fast
ausschlossen. Das galt selbst dort, wo Gerigk offenbar Ansétze zu einer
musikalisch 'korrekten' Oper sah, namlich bei Rudolf Wagner-Régenys
Oper Die Biirger von Calais:

»Dall der Komponist eine unbedingt ernst zu nehmende Erscheinung unter den
zeitgenossischen Musikern darstellt, braucht kaum noch betont zu werden, nachdem er
sogar durch einen Kompositionsauftrag der Partei ausgezeichnet worden ist. Sein
Versuch, eine neue Form der Oper, die sich mehr dem Oratorium néhert, zu finden, ist
der Bemiihung wert. Das MiBlingen liegt sicher in erster Linie in der Textvorlage
begriindet, die Caspar Neher geschrieben hat. Es ist dramaturgisch etwas dhnliches, wie
es Neher schon einmal in der jiidisch-kommunistischen Oper 'Die Biirgschaft' versuchte,
deren Text er 1931 in Zusammenarbeit mit dem Juden Kurt Weill verfafite. [...] Es wird
in seinem [Wagner-Régenys] Kkiinstlerischen Interesse liegen, daf er sich einen

Textdichter sucht, der aus der Weltanschauung des neuen Deutschlands schafft.«!

Hermann Killer, Kollege Gerigks im "Amt Rosenberg""*® und als Musik-
kritiker des Volkischen Beobachters und der Musik, widmete 1943 in den

eines Kiinstlers - Bild einer Zeit, Mainz 1931, 9. Gerigk zitiert teilweise sinnverfilschend;
die Stelle lautet bei Laux: »Auch als Juror der Internationalen Gesellschaft fiir Musik
fungierte Haas. Er ging aus der Abgewandtheit der Donaueschinger Tagungen mit in die
Kursile von Baden-Baden. In dem leidenschaftlichen Kampf um das Brecht-Hindemithsche
Lehrstiick steht er auf Seiten der Jasager. So sehr er den inneren Nihilismus dieses Werkes
ablehnen mochte, er sah klar seinen methodischen Sinn: die Erlésung der Musik aus der
Isolierung. Es war der Weg, den er dann selbst beschritt mit seiner Speyerer
Domfestmesse, mit seinem Elisabethoratorium. Der Weg zum Herzen des Volkes. [-] Er,
der aus der Fiille des katholischen Lebens kam, iibertrug das Neue auf die religiose Ebene.
So wurde aus einer Schaffensstation eine weitere Lebensstation: im Jahr 1930 wird Haas
zum Musik-Présidenten der neu gegriindeten Internationalen Gesellschaft fiir Erneuerung
der Katholischen Kirchenmusik gewihlt.« Laux selbst ist im Dritten Reich in einschldgiger
Weise als Musikkritiker in Erscheinung getreten, was in seiner Autobiographie Nachklang,
Berlin (Ost) 1977, natiirlich nicht erwédhnt wird (zu den Kritiken Gerigks ebd., 266ff). In
der ehemaligen DDR, in der er Karriere machte, spielte Laux spiter dann eine ebenso
unrithmliche Rolle; vgl. z.B. Einheit und Spaltung der Gesellschaft fiir Musikforschung.
Zur Wissenschaftsgeschichte im geteilten Deutschland. Eine Dokumentation, hg. v. d.
Gesellschaft fiir Musikforschung, Kassel 1993.

138y Gerigk, Musik-Umschau, in: Nationalsozialistische Monatshefte 10 (1939), 278.

139Vgl. dazu H. Brenner, Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Reinbek 1963, 239.
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Nationalsozialistischen Monatsheften einen grundlegenden Aufsatz den

140

Gestaltungsfragen der zeitgendssischen Oper ™, in dem er - aus heutiger

Sicht konnte man fast sagen abschlieBend - die Haltung des "Amts
Rosenberg" zur zeitgendssischen Opernproduktion noch einmal
zusammenfaBite. Werke, die sich »im Rahmen der Tradition halten« - also
der spiatromantischen Tradition -, glaubte Killer {ibergehen zu konnen, weil
dieses »epigonale Schaffen« im wesentlichen erfolglos geblieben sei'*.
Killer sah erste Ansitze zu einer neuen Oper des Dritten Reichs:

»Wesentlicher erscheinen dagegen die Werke, die unter Verzicht auf billige Popularitit
von neuem Ausdruckswillen in neuen Formen kiinden. Bei aller Verschiedenheit im
einzelnen kristallisieren sich hier schon Gemeinsamkeiten, ja eine gemeinsame Haltung
heraus, die sich nicht nur im Negativen deckt, ndmlich in der Verneinung der
Vergangenheit, vor allem der verschrienen Romantik und damit letztlich einer
idealistischen Geisteshaltung, sondern die schon in ganz bestimmten, oft
programmatischen Gedankenpriagungen Gestalt angenommen hat. Die idealistische Oper
- so heiit es da - mit ihrer Darstellung von 'privaten’ Einzelschicksalen soll abgelost
werden durch neue, gemeinschaftsgebundene Ideale, oder, wie man es auch ausgedriickt
hat, das 'Ich-Bekenntnis' soll dem 'Wir-Bekenntnis' weichen. Diesem inneren
Strukturwandel, so glaubt man, miisse notwendigerweise auch eine neue Opernform
entsprechen, die mit mehr oder weniger Abwandlung doch im wesentlichen sich dem
szenischen Oratorium n#hern soll. Das heifit also: die bisher wirklichkeitsbedingte
Handlung mit ihrer stetigen Entwicklung und ihren individuellen Charakteren soll
abgelost werden durch eine Bildfolge mit Symbolgehalt und Menschen, die als Willens-
und Ausdruckstriger einer Gemeinschaft sich in statuarischer Unbeweglichkeit und in
anaturalistisch stilisierten Gesten duflern. In der Tat finden wir viele Beispiele fiir die

Verwirklichung solcher Ideen.«'*

Als Beispiele fithrt Killer Egks Columbus, Reutters Odysseus und Orffs
Carmina Burana an, Werke, gegen die er keine musikalischen Einwénde
hat. Allerdings nennt er dann als weiteres wesentliches Kriterium neben der

04, Killer, Gestaltungsfragen der zeitgendssischen Oper, in: Nationalsozialistische

Monatshefte 14 (1943), 208-219.

"“IEben weil es »epigonal« war: »Mit ganz wenigen Ausnahmen haben Werke dieser aus-

schlieflich riickschauenden Art keinen nachhaltigen Erfolg gehabt. Fiir blo epigonales
Schaffen hat der Opernbesucher im allgemeinen ein feines Empfinden, auch wenn es mit
gewichtigen Erneuerungsanspriichen auftritt oder das herkommliche Gewand mit etwas

zeitgenossischem Faltenwurf neu drapieren will.« (Ebd., 210)

2Killer, Gestaltungsfragen der zeitgendossischen Oper, 210.
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Musik die Frage der Gestaltung des Texts und damit auch die Frage der
»Haltung« des Kiinstlers: Es sei »eine unabdingbare Forderung unserer
Weltanschauung, nicht das Konnen eines Kiinstlers allein als oberstes
Kriterium anzusehen, sondern ebenso die Haltung zu beriicksichtigen, die

in den Dienst des Konnens gestellt wird.«'**

Diese Forderung sei bisher
allerdings in den seltensten Féllen erfiillt worden. Als Negativbeispiele
nennt Killer Haas' Tobias Wunderlich und Felix Petyreks Garten des
Paradieses. An Orffs Carmina Burana wird, wie bei Gerigk, der lateinische
Text kritisiert (»Man kann heute nicht von Volksnihe sprechen, wenn kein
Opernbesucher den Text begreift.«), auerdem wirft Killer Orff vor, daf}
seine »Artistik« und das »bewuBlte Primitivitdtsstreben« noch in der »Ver-
fallskunst der Systemzeit, d.h. letzten Endes in einer materialistischen Welt-
anschauung wurzeln.«'** Aber auch fiir den Mond vermeint Killer noch kon-
statieren zu miissen, daf »in dieser Kunst doch noch jene Krifte mitwirken,
die - wie Alfred Rosenberg einmal im Hinblick auf die atonale Bewegung
ausgesprochen hat - 'dem Rhythmus des Blutes und der Seele des deutschen
Volkes widerstreben'«.'* An Egks Peer Gynt werden die »oft bewuBt aus
einer iiberwundenen Epoche hervorgeholten musikalischen Mittel«!*®
kritisiert, am Columbus die »starke Intellektualisierung der Handlung«.
Wagner-Régenys Biirgern von Calais wirft Killer den Librettisten Caspar
Neher vor sowie die »gleichsam seelenlose Sachlichkeit«'*’. Das Werk sei
ebenso wie Wagner-Régenys Johanna Balk »kaum« ein Schritt, der »zu
einer giiltigen Opernform unserer Zeit« fithre. Weitere Komponisten - Paul
von Klenau, Hermann Reutter, Heinrich Sutermeister und Friedrich Walter -
wiirden dieses Bild, so Killer, »um aufschlulreiche Einzelziige bereichern,

8 aber - so

sie wiirden es auch in manchem durchaus positiv erginzen«'*
darf man daraus schlieen - sie wiirden es nicht grundsitzlich verdndern.

Killer restimierte:

"Killer, Gestaltungsfragen der zeitgendossischen Oper, 211.

WKiller, Gestaltungsfragen der zeitgendossischen Oper, 213.

"Killer, Gestaltungsfragen der zeitgenossischen Oper, 214.

MoKiller, Gestaltungsfragen der zeitgenossischen Oper, 215.

YiKiller, Gestaltungsfragen der zeitgendossischen Oper, 216.

8K iller, Gestaltungsfragen der zeitgendossischen Oper, 217.
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»Die Kennzeichnung der zuerst genannten Werke erfolgte, weil sich hier noch
bestimmte Symptome abzeichnen, in denen gemeinsame Grundkrifte wirksam sind.
Denn diese Kunst, die ein neues Gemeinschaftsideal anstrebt, birgt unter dem Mantel
einer radikal entpersonlichten Sachlichkeit noch mancherlei Schlacken einer
Massenkunst, in denen wir die seelischen Werte unserer Weltanschauung noch nicht
erkennen. Nirgends zeigt sich der Ubergang vielleicht krasser als hier, wo wir, ihren
Urhebern vielleicht nicht bewuft, auf der einen Seite noch Auswirkungen der aus der
technischen GrofBstadtzivilisation erwachsenen materialistischen Weltanschauung, eines
mechanistisch atomistischen Weltbildes sehen und auf der anderen Seite eine kraftvolle
Vitalitit, die fiir eine ungewohnliche tonschopferische Begabung spricht. Daf3 sich auch
hier, in diesem aktiven und kompromif3losen Erneuerungswillen ein weltanschaulicher
Liuterungsprozef3 geltend mache, der Gestaltungskrifte entbinden miifite, die auch in
der Oper oder im musikalischen Theater der Gegenwart ein organisches Bild der
Menschen unserer Zeit und der groflen Lebensmichte, die sie durchpulsen, sichtbar
werden 146t, ist ein Wunsch, auf dessen Erfiillung wir hoffen. Wenn etwa Werner Egk
sich heute in programmatischen Artikeln eindeutig zu einer aus der groflen tragenden
politischen Idee unserer Zeit geborenen Kunst bekennt, wenn er glaubt, daf} sich nach
einem Gesundungsprozel, der sich bisher etwa der strengen Formen der Vorklassik
gleichsam als einer Kriicke bediente, die Verméhlung einer idealen Politik mit einer
realen Kunst vollziehen werde, so diirfen wir darin wohl gesinnungsmifige Ansétze zu

einer Verwirklichung der giiltigen Oper unserer Zeit sehen.«'*

Killer bestitigt nur, was sich bereits ergibt, wenn man die Opernkritiken
Gerigks insgesamt iiberblickt: es gab aus Sicht des "Amts Rosenberg" keine
neue, nationalsozialistische Oper. Dies aber war nicht Resultat einer
tatsdchlichen Entwicklung der Operngeschichte. Denn in der Tat wird man
Killer zustimmen, da3 die von ihm aufgezidhlten Werke durchaus
gemeinsame Merkmale haben, die sie von den Opern in der Weimarer
Republik unterscheiden. Vielmehr bestitigt Killer noch einmal das Paradox

iller, Gestaltungsfragen der zeitgendssischen Oper, 217f.; Bezug ist wohl der Artikel

Werner Egks im Volkischen Beobachter v. 14.2.1943 (Worum es ging und worum es geht):
»Nach einem GesundungsprozeB, der sich vor allem in einer deutlichen Hinwendung zur
Vorklassik ausgedriickt hatte - man kann diese Riickkehr zu den strengen Formen als eine
Kriicke betrachten, an der sich einer aufrichten will, der noch etwas schwach auf den
Beinen ist - nach diesem Gesundungsprozel3, der sich iiberall fithlbar anzeigt, hoffen wir
auf die Vermihlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst, damit sich in unserm
Leben alles dorthin wenden moge, woher es seine Krifte zieht: zum Guten,

Wabhren, Gerechten und Schonen. Wir wollen ja leben, und deshalb glauben wir, so stark
wir konnen, daBl der in der Welt siegen wird, der diese Ideen auf seiner Seite hat und mit
ihnen auch die wahrhaft gldubigen Menschen, die wahren Kiinstler und die wahrhafte,
ewige Kunst.«
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der Musikpolitik des "Amts Rosenberg" (das nicht nur fiir die Oper,
sondern fiir musikalische Werke insgesamt Geltung hatte): auch Killer
fordert die neue Oper und lehnt die Riickkehr zur Spitromantik und den
Bezug auf die Tradition der zwanziger Jahre selbst als Fortentwicklung ab,
wodurch die in den dreiBiger Jahren einzig denkbaren musikgeschichtlichen
Alternativen fiir die neue Oper ausschieden. Der Grund fiir den mangelnden
Erfolg im Bestreben, eine nationalsozialistische Musikkultur zu etablieren,
ist fiir Gerigk wie fiir Killer die falsche »weltanschauliche« Einstellung der
Komponisten. Beide erkannten nicht, da3 es aus musikgeschichtlichen (und
nicht politischen) Griinden unmoglich war, der Forderung nach der
»Vermihlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst« nachzukommen.
Dies unterschied die Musikpolitik des "Amts Rosenberg" grundsitzlich von
jener Goebbels': wollte dieser die Musik, nachdem sich ihre bleibenden
Werke »im freien Spiel der Krifte« herauskristallisiert hatten, vor allem
funktionalisieren, wobei aus realpolitischen Griinden'* die »Weltanschau-
ung« der Komponisten ebenso eine untergeordnete Rolle spielte wie die
musikalische Gestalt der Werke, um damit die politischen Ziele des
Regimes zu stiitzen, so wollten Gerigk und Killer eine Musik, die
grundsitzlich nicht funktionalisierbar war, weil sich in ihrer Form und
ihrem Inhalt der Nationalsozialismus nicht nur manifestieren, sondern
inkarnieren sollte und die Funktion mit dem Inhalt identisch war.

Insofern war der auch auf musikpolitischem Gebiet ausgetragene Streit
zwischen Goebbels und Rosenberg mehr als nur ein Streit um
Kompetenzen: es ging in der Tat um Grundsitze und die
»Weltanschauung«. Das faktische Resultat fiir das, was man Musikpolitik
nennt, war jedoch eine vollige Verunsicherung jener, die Objekte dieser
Musikpolitik waren - den Komponisten. Denn einerseits war die
Funktionalisierung ihrer Werke - und damit im Zweifelsfalle ihre Tolerie-
rung - nicht vorhersehbar, zumal diese Funktionalisierung der Werke sich
ja immer im machtpolitischen Spannungsfeld zwischen Rosenberg und
Goebbels abspielte; andererseits aber waren die Forderungen der radikalen

15OVgl. z.B. auch den Einsatz von Jazzmusik bei der Truppenbetreuung, den Kater,

Different Drummers, beschreibt.
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Fraktion um Rosenberg schlechterdings nicht erfiillbar. Eine Musikpolitik
im eigentlichen Sinne konnte damit gar nicht stattfinden. Das Fehlen einer
echten ideologischen Leitlinie der Musikpolitik im Propagandaministerium,
die Widerspriiche in der Musikpolitik des "Amts Rosenberg", die
musikpolitischen Leerstellen, die sich hier, aber auch im
Propagandaministerium ergaben, die Forderung nach einer Volksoper, von
der die eine Seite glaubte, dal} sie sich durch ihre Popularitit auszeichnete,
wihrend die andere Seite gerade einer »Massenkunst« skeptisch
gegeniiberstand (aber trotzdem »Volkstiimlichkeit« wiinschte), der
Widerstreit zwischen einer ideologisch-radikalen, aber praktisch nicht
durchfiihrbaren Politik des "Amts Rosenberg" und den Einzelfallentschei-
dungen der Realpolitik des Propagandaministeriums fiithrten dazu, daf
hiufig jener Freiraum fiir lokale Parteigrolen entstehen konnte, in denen sie

musikpolitische Entscheidungen nach Gusto treffen konnten'®!

. Das besagt
aber nichts anderes, als da} die Leerstellen der offiziellen Musikpolitik
gefiillt wurden durch die personlichen Erfahrungen und Ressentiments von
mehr oder weniger durch Zufall gerade anwesenden Personen mit
Entscheidungsbefugnis. Dies war, wie der Fall des Peer Gynt von Werner
Egk zeigt, sogar auf der hochsten politischen Entscheidungsebene die

Regel'’?. Von einer zentral vom Propa

151Einige Beispiele fiir lokale Verbote von Opern bei Klein, Viel Konformitdt und wenig

Verweigerung, 156.

52Ein weiterer spektakuldrer Fall war eine bei Prieberg, Musik im NS-Staat, 393f.

wiedergegebene Episode: Der Landesleiter der Reichsmusikkammer im Gau Oberdonau,
Franz Kinzl, bat 1943 im Zusammenhang seiner Bemiihungen zur Hebung des Linzer
Musiklebens, seinen Freund Adolf Trittinger, den Leiter des Bruckner-Konservatoriums,
einen geschlossenen Hindemith-Abend in Linz zu veranstalten, der auch vor der HJ mit
Erfolg stattfand. Die Berechtigung dazu entnahm er dem Musiklexikon Hans Joachim
Mosers in der zweiten Auflage von 1943, S. 372, in dem die Frage, ob Hindemith
»Kulturbolschewist« sei, verneint wurde (»Die Frage, ob Hindemith 'Kulturbolschewist' sei,
ist [...] nach seiner inzwischen sichtbar gewordenen Entwicklung eher zu verneinen [...]«).
Immerhin war Moser seit 1940 stellvertretender Leiter der Reichsstelle fiir Musik-
bearbeitungen im Propagandaministerium. Drei Tage spiter intervenierte jedoch Hitler
tiber den Adjutanten des Gauleiters und liel seinen Reichsleiter Bormann aus Berlin
fernmiindlich bestellen: »Der Fiihrer ist emport iiber die freche Nichtachtung seiner
Anordnung [die nicht belegt ist! - M.W.], entartete Musik eines Hindemith ausgerechnet in
seiner Heimatstadt aufzufiihren.« Trittinger wurde seines Amts enthoben und nur die Gunst
der Umstidnde ersparte ihm die Einlieferung in das KZ Mauthausen. - Man sieht auch hier
die Zufilligkeit der Entscheidungsfindung, die daraus resultiert, da3 sich das
Propagandaministerium nach dem "Fall Hindemith" in keiner eindeutigen Weise mehr iiber
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gandaministerium gelenkten, in sich stimmigen, ideologisch festgelegten
Musikpolitik im Dritten Reich, mit festen Zielen und Absichten kann darum
kaum gesprochen werden.

die Musik des Komponisten gedufert hatte. Damit trat die Person Moser an die Stelle des
Regierungsbeamten und die Entscheidung des »Fiihrers« an die Stelle einer ideologischen
oder musikpolitischen Entscheidung. Und typischerweise war Hitlers Einstellung gegeniiber
Hindemith von personlichen Erfahrungen bzw. Ressentiments geprigt: ndamlich einer
angeblichen Nacktszene in Neues vom Tage. - Ein anderes typisches Beispiel ist die
Vertreibung Fritz Buschs von der Dresdener Oper, hinter der der dortige Gauleiter Martin
Mutschmann steckte; in diesem Fall konnte die Berliner Zentrale, nicht einmal Hitler
selbst, sich nicht durchsetzen (vgl. O. Rathkolb, Fiihrertreu und gottbegnadet, 100f. sowie

E. Rebling, Der Skandal um Fritz Busch im Mdrz 1933, in: Beitrdge zur Musikwissenschaft
29 [1987], 2511).



Volksgemeinschaft in der Oper

Ottmar Gersters Hexe von Passau

Vom Beginn des Dritten Reichs an waren nationalsozialistische Musikideologen auf
der Suche nach einer dem Nationalsozialismus adiquaten »Volksoper«'. Dabei war
freilich weitgehend unklar, wie diese »Volksopern« kompositorisch und dramaturgisch
auszusehen hatten”; Popularitiit alleine galt jedenfalls nicht als ihr Ausweis, wie Ernst
Schliepe, in einem Aufsatz, der weitverbreitete Meinungen wiedergab, betonte:

»Der Begriff der Volksoper wird sehr oft miverstanden. Keineswegs ist jede schlechthin
populidr gewordene Oper auch eine Volksoper, auch nicht der unendlich oft gegebene
'"Troubadour', obwohl dessen Melodien ldngst auf allen Gassen erklingen. Die
Hintertreppenromantik seiner Handlung widerspricht jeglicher Einordnung in den Begriff der
Volkstiimlichkeit. Ebensowenig gehort 'Fidelio' hierher [...] Die liberwiegende Mehrheit aller
Opern, mdgen sie auch noch so viel gespielt werden, sind keine Volksopern.«®

Entscheidendes Charakteristikum fiir die »Volksoper« war weniger der Text als die
Musik:

»Entscheidend ist [...] die Forderung, dal der Komponist das eigentliche Wesen des Volkes
in seiner Musik iiberzeugend trifft, da3 er den Horer an der Saite riihrt, die in seinem Innern
mitschwingt. In einer echten Volksoper mufl also das musikalisch Charakteristische
vornehmlich anklingen, denn das wird am ehesten jene groBe und allgemeine Resonanz
wecken, welche eine Oper zum Allgemeingut der Nation, als 'volkstiimlich' im hochsten
Sinne, werden 146t. Eine echte Volksoper zu schaffen ist also in erster Linie eine Aufgabe
des Komponisten, nicht des Textdichters, denn jeder Opernstoff kann auf verschiedene Art
komponiert werden.«*

Von herausragender Bedeutung fiir die »deutsche Volksoper« habe sich im 19.
Jahrhundert »das deutsche Lied« erwiesen. Schliepes praktischer Schluf3 daraus war,
daBl die Komponisten eine »neue deutsche Volksoper« komponieren sollten, die aber
»nicht dem Lauf der augenblicklichen Entwicklungslinie« (die er in der am
Wagnerschen Musikdrama orientierten Oper sah) folgen sollte. Man miisse den
Anschluf »frither« suchen, »etwa bei Lortzing oder Mozart«. Im iibrigen konstatierte
er: »Wenn der Boden fiir sie [die Volksoper] reif ist, wird sie von selber wachsen und
eines Tages da sein - vielleicht eher, als wir denken«.’

Eine solche Meinung war zwar ideologisch einwandfrei®, aber der 'hoffnungsfrohe'
SchluBsatz kann nicht dariiber hinwegtiduschen, dal der Rat an die Komponisten

1Vgl. M. Meyer, The Politics of Music in the Third Reich, New York/Bern etc. 1991 [=
American University Studies 49], 308ff.

2Vgl. auch A. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 38
(1981), 274.

’E. Schliepe, Die deutsche Volksoper, in: Die Musik 26 (1933/34), 885.

4Schliepe, Die deutsche Volksoper, 886f.

5Schliepe, Die deutsche Volksoper, 887.

6Vgl. Die Vermdhlung einer idealen Politik mit einer realen Kunst in diesem Band.
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weitgehend nutzlos war, weil auch im Dritten Reich sich kein Opernkomponist
ernsthaft an Lortzing orientieren konnte, wenn er - selbst nach MaBigabe der Kriterien
des Regimes - modern sein wollte. Wesentlich klarer als der Hinweis auf vergangene
Epochen der Musikgeschichte war hingegen die Forderung, daf die neuen
»Volksopern« aus nationalsozialistischem Geist erwachsen sollten. Gerade im
Nationalsozialismus wére jedoch die Frage zu kldren, ob ideologisch aufgeladene
Opern durch Verfithrung des 'Volks' als Herrschaftsinstrument dienen konnen oder
sollten - was anzunehmen man auf den ersten Blick geneigt ist -, oder ob sie nicht
vielmehr einem consensus omnium (zumindest jener Schichten, die die Opernbesucher
stellten) entsprachen bzw. diesen spiegelten.

Andererseits stellt sich die Frage, was im Nationalsozialismus 'Volk' auf der
Opernbiihne iiberhaupt sein kann und darf - nimlich angesichts der Vorstellung einer
allumfassenden »Volksgemeinschaft«, also einem Begriff der intentional keine soziale
Schichtung mehr kennt. Peter Raabe, der Président der Reichsmusikkammer, hat dies
in seiner Rede auf einer Kulturtagung in Koln 1936 deutlich gemacht:

»Wenn man das Wort 'Volk' richtig auffaBit, so bedeutet es durchaus nicht nur die Summe
der Einwohner eines Landes, sondern es umschlieft zugleich die vielen Gliederungen, die
sich in der Lebensgemeinschaft der Menschen ganz ohne deren Zutun bilden durch den
Beruf, durch die Weltanschauung, die Kulturbestrebungen, die Verschiedenheit der
Bildungsgrade und durch noch mancherlei anderes. Besonders falsch und besonders
verbreitet ist aber die Gepflogenheit, mit dem Worte 'Volk' nur den Teil der Gemeinschaft
zu bezeichnen, der geringe Einkiinfte hat und dadurch gezwungen ist, in bescheidenen
Verhiltnissen zu leben. Es ist verhdngnisvoll, diese falsche Bezeichnung immer wieder
durchgehen zu lassen, denn durch nichts wird das Schaffen einer wirklichen
Volksgemeinschaft und Volksverbundenheit mehr zuriickgedrangt und schlielich unmoglich
gemacht, als durch die falsche Vorstellung, das Volk bestehe eigentlich nur aus den
Minderbemittelten und wer das nicht sei, gehore nicht zum Volke und kdnne also auch seine
Seele gar nicht verstehen.«’

Raabe berief sich dabei auf Hitler: »Es gibt keine Klassen und kann keine Klassen
geben.

Volksopern kennen in der Regel zwei Begriffe von 'Volk': "Volk' als Nation (dann
sind es zugleich im weitesten Sinne Nationalopern) ohne dramaturgisch hervortretende
soziale Schichtung und 'Volk' als sozial ‘minderbemittelte’ Schicht, so daB in diesem
zweiten Operntypus die soziodkonomische Stratifikation zur dramaturgischen

p. Raabe, Volk, Musik, Volksmusik. Rede, gehalten bei der Kulturtagung in Koln am 18.
Januar 1936, in: Das Innere Reich. Zeitschrift fiir Dichtung, Kunst und deutsches Leben, 2. Jg.,
II. Halbjahresband (1935/36), 1485. Wiederabdruck in P. Raabe, Kulturwille im deutschen
Musikleben. Kulturpolitische Reden und Aufsdtze, 2. Bd., Regensburg 1936 (1.-5. Aufl.), 55-72,
hier: 55.

8Zit. nach Raabe, Volk, Musik, Volksmusik, 1486 bzw. 56 der Buchausgabe.



Volksgemeinschaft in der Oper 229

Leitdifferenz wird’. Der nationale Volksbegriff wire auch im Nationalsozialismus
leicht und politisch konform in der Oper zu bewiltigen gewesen. Die zweite, sozial
determinierte Volksvorstellung hingegen wire, wo eine Diskrepanz zwischen 'Volk'
und Michtigen denn dramaturgisch nutzbar gemacht werden soll, in der Oper im
Nationalsozialismus prekir gewesen. Denn »Volksgemeinschaft« bedeutete ja nicht die
Abwesenheit soziookonomischer Merkmale, aber sehr wohl die Abwesenheit
grundsitzlich divergierender Interessen, die Symptom fiir die Fraktionierung der
»Volksgemeinschaft« wéren. Das hat fiir eine Oper wie Ottmar Gersters Hexe von
Passau, in der 'Volk' zweifelsfrei eine grofle - wenn auch undefinierte - Rolle spielt,
dramaturgische Konsequenzen.

Gersters Hexe von Passau wurde am 11. Oktober 1941 in Diisseldorf uraufgefiihrt
und zeigt die Probleme bereits deutlich in der Handlungsstruktur:

1. Bild: In der Scheune des Bauern Alberer verteilt die heilkundige Valentine Ingold
Wundermittel an die Bauern. Alberer vertreibt sie jedoch aus der Scheune. Ein Disput zwischen
einem Soldaten, der unrechtmifig die Zahlung des Zehnten von Alberer fordert, wird durch den
Auftritt von Alberers Frau unterbrochen, die mitteilt, ihr sei Gewalt von einem (anderen)
Soldaten angetan worden. Daraufhin ersticht Alberer in seiner Wut den ihm gegeniiberstehenden
Soldaten mit einer »eisenspiessigen Gabel«. Der Schmied Ingold (Vater von Valentine) ruft, um
einem Strafgericht zuvorzukommen, den Bauernaufstand aus.

2. Bild: Valentine und drei Musikanten proben im Wirtshaus das Spiel vom Leiden Christi.
Alberer, den die Soldaten hingen wollen, fliichtet ins Wirtshaus, unterbricht die Probe und bittet
um Hilfe. Valentine versteckt ihn. Vom reichen Miiller Satlbogen erfihrt sie, daf ihr Vater die
Aufstindischen anfiihrt. Satlbogens Heiratsantrag schlégt sie aus, weil dieser sich der Rebellion
nicht anschlieBen will.

3. Bild: Die Bauern haben Scharding eingenommen: »Sie lachen, tanzen, johlen, briillen,
zerstoren, ein wie bacchantischer Taumel scheint sie zu packen.« Es stellt sich jedoch heraus,
dal die Bauern der Nachbardorfer sich der Rebellion nicht anschliefen wollen. Drei Biirger
werden vom betrunkenen Ingold zum Tode verurteilt. Plotzlich erscheint der Graf Klingenberg
mit seinen Soldaten und 146t den Platz von diesen umschlieBen. Ingold bestreitet feige, die
Bauern angefiihrt zu haben. Klingenberg verurteilt jedoch ihn und den gleicherweise feigen
Alberer sowie einen Fremden (der sich den Bauern als Henker zur Verfiigung gestellt hatte und
ebenfalls alles bestreitet) zum Tode durch den Strang. Pater Seraphim, der Generalvikar, taucht
mit der gefesselten Valentine und ihren Musikanten auf. Er fordert von Klingenberg, Valentine
in den Ketzerturm nach Passau zu bringen, weil sie das Spiel vom Leiden Christi auffithren
wollte, das der Generalvikar unter Strafe des Scheiterhaufens verboten hatte. Klingenberg will
das Spiel sehen, das ihm von Valentine vorgefithrt wird. Es miindet in eine Bitte um
Begnadigung der verurteilten Bauern ein; Klingenberg ist so ergriffen, da er den verurteilten
Bauern das Leben schenkt. Valentine wird jedoch nach Passau (dem Sitz des Erzbischofs)
gebracht.

4. Bild: Valentine ist zum Scheiterhaufen verurteilt worden. Satlbogen wird vom Gericht
gefragt, ob er sie heiraten und damit retten will. Er bejaht, aber Valentine will nicht seine Frau
werden. Schliellich bietet ihr der Graf - zur Emporung der anwesenden Kleriker - die Ehe an

9Vgl. M. Walter, Die Darstellung des Volkes in der franzdsischen Oper von der Revolution bis
1870. Eine Skizze zur Entwicklung des franzosischen Librettos im 19. Jahrhundert, in:
Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 10 (1986), 381-400.



230 Volksgemeinschaft in der Oper

(»Wann mich der Pabst von meinem Eheweibe 16sen tut, ich biet' der Valentine Ingold meine
Hand zur Eh'!«) Valentine duflert sich dazu nicht, sie will sterben, um damit die Rebellion der
Bauern anzufachen. Sie will Martyrerin fiir die Bauern sein. Alleingelassen und die Hinrichtung
Valentines durch eine Schief3scharte beobachtend, erkldrt der Graf, da3 er sich zum Anfiihrer
der Bauern machen wird.

Die Handlung ist im Hinblick auf das '"Volk' ambivalent. Einerseits kann kein
Zweifel an der Unterdriickung des 'Volks' durch die Obrigkeit bestehen. Diese aber ist
die Kirche - der Erzbischof von Passau - nicht etwa der Adel. Denn es ist
offensichtlich, daB Klingenberg, der von den Bauern als Haupt-Feind betrachtet wird,
nur ausfithrendes Organ ist. LiBt sich dieser Sachverhalt einerseits leicht mit der
nationalsozialistischen Ideologie in Ubereinstimmung bringen, so birgt er andererseits
auch die iiberraschende Wendung Klingenbergs zur Rebellion der Bauern in sich:
Denn im Hinblick auf eine »Volksgemeinschaft« ist Klingenberg dieser - durch
klerikale Einwirkung - entfremdet worden, findet also am Ende der Oper wieder in
den SchoB3 der »Volksgemeinschaft« zuriick. So dramaturgisch fragwiirdig dieser
Schluf3 war - er hatte immerhin den Vorteil, den gewiinschten Antiklerikalismus auf
die Biihne zu bringen. Gerster mag eine Lehre aus der Ablehnung der Handlung einer
anderen, dezidierten »Volksoper« gezogen haben. Denn Herbert Gerigk vermerkte zu
Joseph Haas' 1937 in Kassel uraufgefilhrtem 7Tobias Wunderlich, einer
Heiligenlegende:

»Was Haas und sein Mitarbeiter Andersen hier getan haben, ist eine Verfilschung unserer
Volkstums. Hier ist einer am Werk, der das Rad der Zeit zuriickzudrehen versucht auf die
Ebene jenes klerikal gebundenen, also verfilschten Volkstums, das sich im Laufe der
Jahrhunderte tief in unser Volk hineingefressen hat.«'°

Gerigks Meinung war nicht die irgendeines Kritikers, sondern die offizielle Linie des
gerade im Hinblick auf die Opernbithne und Intendanten einflulreichen
Reprisentanten des "Amts Rosenberg"''.

Die Bauern in Gersters Oper sind zwar unterdriickt (scheinen aber nicht recht zu
wissen, von wem'?), handeln jedoch weder konsequent noch zielgerichtet: Die
Motivation fiir die Rebellion ist halb politisch, halb durch temporire
Geistesverwirrung Alberers (der den Soldaten nicht mit durchdachter Absicht tétet)
bedingt. Die Ausfiithrung der Rebellion endet - vollig unpolitisch - im vulgédren Suff.
Und im vierten Bild schligt der - wohl durch den Verdacht im 3. Bild, Valentine habe

die Bauern verraten, motivierte - Hohn iiber die ausbleibende Unterstiitzung des

0y, Gerigk: Joseph-Haas-Urauffiihrung in Kassel. "Tobias Wunderlich", eine Volksoper?, in:
Volkischer Beobachter v. 28.11.1937, 7. Vgl. auch Die Vermdhlung einer idealen Politik mit
einer realen Kunst in diesem Band, sowie B. Drewniak, Das Theater im NS-Staat. Szenarium
deutscher Zeitgeschichte 1933-1945, Diisseldorf 1983, 309f.

11Vgl. dazu die Ausfithrungen iiber Gerigk in Hitler in der Oper in diesem Band.

’Das Feindbild ist - sieht man vom Bauernlied »Wiirg uns, wiirg uns, Graf« einmal ab - nie
eindeutig definiert. In Scharding handelt Klingenberg im Auftrag des Erzbischofs und gibt
durchaus bereits seine Sympathie mit den Bauern zu erkennen. Realer Feind sind immer nur die
»Soldaten«, die von Klingenberg zwar angefiihrt werden, aber eben im Auftrag des Erzbischofs.
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Teufels wihrend der Hinrichtung in dramaturgisch unglaubwiirdiger Weise in ein
Stiick »im Charakter eines fanatisch apokalyptischen Marsches«"® um (»Ingoldin,
Ingoldin, / wir hau'n bald auf die Schergen hin / bist eine Martyrerin [...]«). Wenn
schon nicht ihre Motive, so ist doch die Durchfiihrung der Rebellion selbst entweder
moralisch ausgesprochen zweifelhaft, weil durch erhohten Alkoholkonsum und
Geistesverwirrung motiviert, oder, im erneuten Umschlag in die Rebellion am Schluf,
dramaturgisch unzureichend motiviert. Warum ist das so? Die Rebellion richtet sich
faktisch nicht gegen die Kirche, sondern gegen Biirger und Adel, d.h. - aus Sicht der
»Volksgemeinschaft« - gegen das falsche Objekt. Statt sich zur »Volksgemeinschaft«
gegen den Klerus zusammenzuschlieBen, betreiben die Bauern ihre partikularen
Interessen. Erst Valentines, im Angesicht des Hexengerichts angekiindigter Opfertod
dient als Katalysator, um formal Volk und Adel zur »Volksgemeinschaft«
zusammenzuschlieBen:

»Valentine:
Ihr Richter, und Hetzer und einfiltige Leut,
die ihr die Gerechtigkeit scheut
dem armen Mann das Leben nicht laf3t,
ihn mit eurer Henkershand blos immer anfaf3t
soll mein hingerichtet Leben
den Mut zum Freisein ihm geben,
den Mut und die sieghafte Kraft
zu 16sen sich aus seiner Knechtschaft
und soll der Bauer es wagen
aufzuhoren mit dem Klagen
und euch den Denkzettel geben
fiir sein verkiimmertes Leben!
Ja, ich sage Nein!"
hilf, Herrgott, mein elendes Volk befrei'n
mit meinem Tod und meinem Nein!«

Klingenbergs Reaktion darauf ist halb versteckt im anschlieBenden Ensemble:
»Valentine Ingold hab all' dein Wort gar wohl verstanden, du nimmst von der Seele
mir des Zagens Not!«

Wenn Carl Dahlhaus von einer "politischen Maxime"" sprach, die "das Stiick
proklamiert" und diese "fatal" nannte, weil im letzten Akt Klingenberg erklirt, die
Rebellion fithren zu wollen, was bedeute, "die Masse braucht, um nicht in destruktive
Anarchie zu verfallen, einen Fiihrer, der 'von oben' kommt", iiberschitzte er sowohl
Gersters Absicht als auch seine musikalische und dramaturgische Gestaltungskraft.
Denn dem Zuschauer wird das Fiihrertum Klingenbergs ja keineswegs vor Augen

BSo die Kennzeichnung in der Partitur.
14Zur Ehe mit Satlbogen niamlich.

15C. Dahlhaus, Politische Implikationen der Operndramaturgie. Zu deutschen Opern der
dreifliger Jahre, in: Ders., Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen 1989, 267-293, hier:
272.
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gefiihrt (im Gegensatz zu Meyerbeers Propheten, den Dahlhaus zum Vergleich
bemiiht). Es bleibt eine Absichtserkldrung, von der man nicht genau weil}, ob sie
verwirklicht wird (tatsdchlich wird das, von Dahlhaus unterstellte, Motiv des
Fiithrertums nicht musikdramatisch ausgefiihrt: Klingenberg befindet sich allein auf der
Biihne und beendet seinen Monolog eher zum Publikum als zu den Bauern hin).

Die nicht nur von Dahlhaus, sondern auch von der DDR-Literatur'® mit
dramaturgischem Mif}fallen bemerkte tiberraschende Kehrtwendung von Klingenberg
am Schlufl der Oper ist nicht eine Arabeske der Fiihrerideologie, sondern die
dramaturgisch ungeschickte Losung des Problems der »Volksgemeinschaft«:
Klingenbergs Kehrtwendung stellt diese »Volksgemeinschaft« - in der der Klerus
ausgegrenzt wird - wieder her. Implizit wird hiermit der Klassencharakter geleugnet.
Musikalisch zeigt sich dies im Aufgreifen des Bauernmarsches (»Wiirg uns, wiirg uns
Graf, wiirg den Bauern ab [...]«'") am Anfang der Gerichtsszene durch Klingenberg.
Das dramaturgische Ungeschick ist vermutlich Resultat der politischen Implikationen
der Oper: Gerster, der den Nationalsozialisten nach 1933 zunéchst wohl zu Recht als
'Linker' gegolten hatte'®, sucht den gemeinsamen Nenner zwischen
nationalsozialistischer und 'linker' Ideologie. Er findet ihn in der Utopie einer
klassenfreien Gesellschaft, die die Kleriker ausgrenzt. Politischer Opportunismus
fiihrt, so scheint es, zu handwerklichen Unstimmigkeiten. Andererseits war wohl im
Hinblick auf das Publikum das handwerkliche Ungeschick weniger gravierend als die
auf einen KompromiB3, der als kleinster gemeinsamer Nenner den consensus omnium
spiegelte, zielende dramaturgische Struktur, in der eine unspezifische »verstirkte
Bezugnahme auf das Volkstumhafte« ebenso vorhanden war, wie der, noch zu
zeigende, »deutliche Widerstand gegen artistische Neigungen« der »Kunstoper« -
beides konstatierte Paul Bekker, der Anhingerschaft des Nationalsozialismus
unverdichtig, schon 1933 als Kennzeichen der Publikumswiinsche'. Der Erfolg der
Hexe von Passau, der sich nach der Urauffithrung zunichst abzeichnete, mag seine
Ursache gerade in der dramaturgischen und dadurch auch ideologischen Unklarheit
gehabt haben, denn diese brachte genau das nicht auf den ideologischen Begriff, was
seit den zwanziger Jahren zwar als diskursives Versatzstiick omnipridsent war, aber
weder in den zwanziger noch in den dreifiger Jahren mit einem konkreten Inhalt
gefiillt wurde: die »Volksgemeinschaft« schlechthin, deren Idee man goutieren konnte,

'%Vgl. z.B. R. Malth, Ottmar Gerster. Leben und Werk, Leipzig 1988, 37.

YGerster vermerkt auf S. 1 der Partitur: »Das musikalische Anfangsmotiv ist das Hauptmotiv
des ganzen Stiickes.«

"Er hatte z.B. fiir die Arbeitermusikbewegung komponiert. - In den vierziger Jahren zihlte
Gerster allerdings zu den wichtigsten Komponisten des Dritten Reichs (vgl. unten). Seine
politischen Uberzeugungen verstand er offenbar - wie auch seine Karriere in der DDR zeigt -
mit einem chamileonhaften Geschick an das jeweilige Regime anzupassen bzw. diesem
kompatibel zu machen.

p, Bekker, Die Oper und ihr Publikum, in: Die Musik 25 (1932/33), 488 (Bekker sprach
damals von den »artistischen Neigungen der gegenwirtigen Kunstoper, die es in diesem Sinne
1941 natiirlich nicht mehr gab). Das Erscheinen dieses Aufsatzes im April 1933 erklirt sich
wohl daraus, daf er bereits im Satz vorlag und unbesehen abgedruckt wurde. Solche 'Versehen'
kamen unmittelbar nach der Machtiibernahme der Nationalsozialisten gelegentlich vor, was dann
- aber nicht im Falle des Artikels von Bekker - zu redaktionellen Richtigstellungen fiihrte.
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ohne die damit verbundene nationalsozialistische Ideologie zu akzeptieren. (Insofern
umfalt das dramaturgische Konzept der »Volksgemeinschaft« soziologisch gesehen
auch das dafiir disponible Publikum.)

Gersters Oper 146t sich operngeschichtlich schwer verorten. Betrachtet man sie als
'gemifBigt modern', iibersieht man, da3 Gersters Tonsprache zwar an Egk, Orff und
Hindemith - die man Mitte der vierziger Jahre im Deutschen Reich als
'avantgardistische' Vorbilder haben konnte - orientiert ist. Sie bleibt jedoch stilistisch
'an der Oberfldche': Sekundreibungen, Quart- und Quint-Harmonik und Pentatonik sind
auch 1941 keine 'moderne' Musik®. Und die eher schlichten Passagen, z.B. im zweiten
Bild, scheinen mir weniger "zartinnig"*' zu sein als zum Kitsch zu tendieren. (Die
vergleichsweise einfache Tonsprache und die naive Drastik der dramaturgisch-
musikalischen Kontraste sind moglicherweise durch die Absicht, eine »Volksoper« im
Sinne einer populdren, leicht faBlichen Oper zu schreiben, motiviert: Dieses
konzediert, bliebe dennoch zu konstatieren, dal Volkstiimlichkeit sich nicht notwendig
in Kitsch manifestieren muf3.) Musikalische und musikdramaturgische Beziige finden

2()\7\Jenn§:,YIeich das Erwin Volsing in den Nationalsozialistischen Monatsheften 12 (1941), 79
anders sah (er bezieht sich dort auf Enoch Arden): »Gersters Musik, die wirkliche Begabung mit
gediegenem handwerklichem Konnen verbindet, ist dem herben Charakter der nordischen See
und ihrer Menschen angepalt. Grundsitzlich und bewuBt hilt der Komponist an der Tonalitéit
fest, wenn auch durch kithne Klangverbindungen und durch impressionistisch wirkende Quinten-
und Quarten-Parallelen die Regeln der herkommlichen Harmonik zum Teil eine starke
Ausweitung erfahren.« - Volsing vertrat allerdings die Linie des "Amts Rosenberg". E. Suters
Kritik der Musik der Hexe von Passau in der Zeitschrift fiir Musik 108 (1941), 746 ist wohl
charakteristischer fiir die Aufnahme von Gersters Werk und Musik, denn was Suter positiv
hervorhob, waren Selbstverstiandlichkeiten fiir die Musik einer Oper, so daf} der abschlieBende
Einwand deutliche Kritik bedeutet: »Dieser Stoff bot dem phantasieerfiillten Szenenmusiker
Gerster willkommene Ansatzflichen zu einem reichgegliederten Musizieren mit breiten und
wirkungssatten chorischen Episoden und feinen lyrisch gestimmten Bildungen, wie er sie fiir die
Valentine braucht. Seine Musik ist nicht nur malend, sie hat dramaturgische Funktionen. So
wenn sich das revolutiondre Bauerntrutzlied 'Wiirg uns, Graf' wie ein roter Faden durch das
ganze Werk zieht und den Hintergrund und das Hauptmotiv immer erregend aktiv hilt. Im
Grunde ist die Musik einfach und durchsichtig, ohne an Schlagkraft einzubiilen. Sie hat ein
eigenes Gesicht und vereinigt ihre archaisierende Deklamation mit dem altertiimlichen
Dichterwort Billingers zu einer Wesenseinheit. Es ist Gerster hier ein ganzer Wurf gelungen,
der, mogen auch nicht alle Teile auf gleicher Inspirationshdhe sich bewegen, einen praktischen
Beitrag zur Frage der Oper unserer Tage liefert.« K. Heifer, Oper und Gegenwart, in: Die
deutsche Oper der Gegenwart, hg. v. C. Niessen, Regensburg o.J., 23 bewertete Gersters
Stilistik nach Enoch Arden wohlmeinend mit 'Hausmannskost', wenn er auch einen gewissen
Fortschritt konstatierte: »Dal} das Theater daneben stets einer guten 'Hausmannskost' bedarf, die
sich unter dem Einfluf} solch ernsthafter Bemiihungen [nidmlich z.B. von Egk, Orff, Reutter u.a.;
M.W.] um ein neues musikalisches Theater ihrerseits auch auf ein hoheres Niveau zu erheben
beginnt, ist einzusehen. So hat beispielsweise Ottmar Gersters aus einem gesunden
musikantischen Instinkt wirkungssicheres Opernschaffen nach dem noch etwas unbedenklich
effektvollen 'Enoch Arden' (Diisseldorf 1936) in der 'Hexe von Passau' nach Billingers Drama
(Diisseldorf 1942) eine gliickliche Verdichtung der Ausdrucksmittel, eine gediegenere
stilistische Haltung und grofere innere Kraft gewonnen.« - Daf} sich Volsing und Heifer nicht
auch auf Madame Liselotte (1933) beziehen liegt daran, da Gerster mit Enoch Arden seine
Stilistik vollig gedndert hatte; die Oper von 1933 war noch in den Spuren Puccinis komponiert.

21Malth, Ottmar Gerster, 37.
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sich von Webers Freischiitz tiber Opern Verdis und Meyerbeers Propheten bis hin zu
Opern Egks. Es handelt sich hierbei allerdings weniger um eine Auseinandersetzung
mit der Tradition, als vielmehr um die schlichte Ubernahme von Topoi. Dramaturgisch
ist die Oper, abgesehen von den bereits genannten Problemen, vorsichtig ausgedriickt
ungeschickt, deutlich gesprochen: miserabel konstruiert. Die Aktionen aller Charaktere
sind entweder widerspriichlich oder unmotiviert oder beides: Valentine beruft sich
zwar im 1. Bild auf den »Herrgott«, singt aber auch das »Hexenvaterunser« (»Gegen
alles Weh, ich mich heut verseh [...]«). Wenn der Zehnt von den Soldaten eingefordert
wird, strdmen auf ein Glockenzeichen hin zwar die mit primitiven Waffen versehenen
Bauern zusammen, aber offenbar ohne die Absicht zur Rebellion. Erst nach dem in
bewufitlosem Jdhzorn - also ungeplant - von Alberer an dem Soldaten veriibten Mord,
wird die Rebellion begonnen, jedoch nur, um einem Strafgericht aus Passau
zuvorzukommen. Bis auf den apokalyptischen Marsch am Schluf ist Valentine fiir die
Bauern nie eine Integrationsfigur, sondern in ihrer Figenschaft als Hexe lediglich eine
Figur, der sie bestenfalls distanziert gegeniiber stehen und die sie schlimmstenfalls fiir
eine Verriterin halten. Valentines im letzten Bild erkennbare Liebe zu Klingenberg ist
ebenso unmotiviert wie seine Liebe zu ihr, so daB die Meinung des Generalvikars, sie
habe Klingenberg verzaubert, dramaturgisch (entgegen der Intention der Autoren)
keineswegs unplausibel ist. Bei den rebellierenden Bauern schlidgt Wut unmotiviert in
Feigheit um (wenn man nicht die Trunkenheit als Motivationsgrundlage vermuten
will), etc. Der Text von Richard Billinger (nach seinem gleichnamigen Schauspiel, zu
dem Gerster bereits die Schauspielmusik komponiert hatte) ist ertriaglich wohl nur in
vertonter Form. Was sprachlich archaisch wirken soll, ist in Wahrheit volkstiimlich-
anbiedernd gemeint und funktioniert nicht selten nach dem Motto "Reim dich, oder
ich fref3' dich".

Dies alles zusammengenommen 46t sich sagen, dal - auch gemessen an den
Mafstiben von 1941 - die Hexe von Passau keineswegs eine gute Oper ist. Unter
diesen Umstédnden ist es eher erstaunlich - und erklért sich nur aus dem notorischen
Problem, da} das Dritte Reich zwar die eigene musikalische Kultur immer wieder
beschwor, sie aber nicht hatte und darum, um den Schein zu wahren, gezwungen war,
Werke zweifelhafter Qualitét aufzufiihren, deren Verdienst allein darin lag, nach 1933
komponiert worden zu sein, so dafl das chronologisch Neue als dsthetischer Verdienst
an sich gelten konnte -, dal die Hexe von Passau zunichst auf gutem Wege zu einer
Erfolgsoper war. Schon Drewniak hat darauf hingewiesen, dafl die Behauptung, das
Werk sei auf Betreiben der nationalsozialistischen Machthaber vom Spielplan
abgesetzt und weitere Auffiihrungen seien untersagt worden®, falsch ist: Vielmehr

22Vgl. Malth, Ottmar Gerster, 35: Der Erfolg des 1936 in Diisseldorf uraufgefithrten Enoch
Arden "wiederholte sich nicht, und dies vor allem aus politischen Griinden. Die Faschisten
sahen in dem Stoff aufwieglerische Elemente, die nicht in die Zeit pafiten. Im Jahre nach der
Urauffithrung wurde das Werk gelegentlich seiner Inszenierung in Konigsberg verboten. Ottmar
Gerster, der in den Jahren der braunen Diktatur stets Demokrat und Humanist geblieben war,
kam nun auch mit der Maschinerie des Faschismus in Konflikt." - Vgl. dazu E. Vdélsing,
Bedeutsame zeitgenossische Werke im Musikleben der Reichshauptstadt, in:

Nationalsozialistische Monatshefte 12 (1941), 174: »Die Volksoper erwarb sich das Verdienst,
eine der gegliicktesten Opern der letzten Jahre, Ottmar Gersters 'Enoch Arden' endlich auch der
Reichshauptstadt vorgestellt zu haben. Ottmar Gerster [...] hat sich vor allem mit seinen beiden
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folgten nach der Urauffithrung Auffiihrungen in Magdeburg, Bremen, Essen, Liegnitz
und Italien®. Auffiihrungen an anderen deutschen Theatern (Niirnberg, Konigsberg,
Erfurt, Bielefeld, Ulm, Gera) wurden angekiindigt, kamen aber ab 1942 nicht zustande,
weil die Oper "zu depressiv"** sei. Die Mir vom Verbot der Oper und der Kaltstellung
des Komponisten wird schon durch Gersters Ehrungen widerlegt: Er erhielt 1941 nicht
nur den mit 5000 RM dotierten Robert-Schumann-Musikpreis, sondern auch im
gleichen Jahr von der Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen einen Auftrag fiir eine neue
Oper, die mit 15000 RM honoriert werden sollte™; 1943 wurde Gerster wieder von der
Reichsstelle fiir Musikbearbeitungen beauftragt, eine Oper Der Rappelkopf (nach
Goldoni) zu komponieren, wofiir er ebenfalls 15000 RM erhalten sollte?®. Und 1944
erwog Heinz Drewes, der Leiter der Abteilung Musik im Propagandaministerium, bei
Gerster eine neue Kadenz zum Beethovenschen Violinkonzert in Auftrag zu geben, um
die Kadenzen von Joachim und Kreisler zu ersetzen®”. SchlieBlich sei noch
hinzugefiigt, da’ Gerster auch auf der sogenannten »Gottbegnadeten-Liste« von 1944

Opernschopfungen 'Madame Liselotte' und 'Enoch Arden' unter den zeitgendssischen Tonsetzern
einen sehr geachteten Namen erworben. Beide Opernschopfungen, die in Text und Musik
bewuBit volkstiimlich und allgemein verstindlich sein wollen, diirfen als gewichtige und
verdienstvolle Arbeiten auf dem gewill nicht leichten Wege zu einer neuen deutschen Oper
angesehen werden.« Volsing war der Nachfolger des ab 1940 nicht mehr fiir die
Nationalsozialistischen Monatshefte titigen Gerigk. - Gerster war auch auf dem im Juni 1935
vom Deutschen Biihnenverein versandten »Deutschen Opernspielplan« vertreten, allerdings nur
in der untersten Kategorie (»Zu beachten«); vgl. K. Dussel, Ein neues, ein heroisches Theater?
Nationalsozialistische Theaterpolitik und ihre Auswirkungen in der Provinz, Bonn 1988, 253.
Hingegen war Gerster nicht auf der »Liste der Musik-Bolschewisten«, die das Kulturpolitische
Archiv im Amt fiir Kunstpflege der NS-Kulturgemeinde 1935 an Parteistellen verschickte,
verzeichnet, in der allerdings kaum Komponisten enthalten waren; vgl. E. John,
Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918-1938, Stuttgart/Weimar
1994, 359ft.

23Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 309.
27it. nach Drewniak, Das Theater im NS-Staat, 309. Drewniak gibt leider keine Belegstelle an.

»Vermutlich handelt es sich dabei um Alpenkonig und Menschenfeind nach Raimund; vgl. Die
deutsche Oper der Gegenwart, hg. v. C. Niessen. Regensburg 0.J., 341.

*Drewniak, Theater im NS-Staat, 263 und HJ. Moser (der faktisch wohl den
Kompositionsauftrag erteilte), Musiklexikon, Berlin 1943 (2. Aufl.), Art. Gerster, Ottmar.
Gerster hat diese Oper offenbar nicht mehr fertiggestellt; vgl. F.K. Prieberg, Musik im NS-Staat,
Frankfurt/M. 1982, 306. Vgl. auch W. Burde, Neue Musik im Dritten Reich, in: Kunst,
Hochschule, Faschismus. Dokumentation der Vorlesungsreihe an der Hochschule der Kiinste
Berlin im 50. Jahr der Machtiibertragung an die Nationalsozialisten, Berlin 1984, 57: 1942
erhielt Gerster - wie auch Egk, David, Hoffer u.a. - 4000 RM vom Propagandaministerium. Das
war der zweithochste Betrag, der verteilt wurde. Den hochsten Betrag (je 6000 RM) hatten nur
Strauss und Graener erhalten. Man kann anhand dieser Betrige die Wertschdtzung und
Prominenz der Komponisten erkennen.

27Vgl. das Schreiben von Drewes an Gerigk in: Entartete Musik. Zur Diisseldorfer Ausstellung
von 1938. Eine kommentierte Rekonstruktion, hg. v. A. Diimling u. P. Girth, (2. Aufl.),
[Diisseldorf] 1988, 60.
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verzeichnet war™®; sie enthielt die Namen der Kiinstler, die vom Kriegseinsatz und
Arbeitsdienst freigestellt waren.

Gersters Oper vertritt zwar vage den Gedanken der »Volksgemeinschaft«, scheint
aber dariiberhinaus kaum ideologisch festgelegt zu sein, obwohl selbst der zeitiibliche
Antisemitismus aufscheint (aber eben nur dies), wenn im dritten Bild einer der Biirger,
die die Bauern hidngen wollen, ein jiidischer Zinseintreiber ist (»[...] der dritte ist der
Zinsentreiber, der Isidor Becher [...]«*). Als politisches Identifikationsmuster eignete
sich die Oper kaum. Die Hexe von Passau war bestenfalls wirkungsvolle
Gebrauchsmusik, in der Abfolge pittoresker Bilder ein revuehaftes Unterhaltungswerk.
Gerade solches aber mochte im zweiten Kriegsjahr opportun sein und entsprach der
Forderung Goebbels' nach unterhaltender Musik fiir das kriegfiihrende deutsche
»Volk« (die er freilich mehr im Schlager verwirklicht sah). Jedenfalls kam, gewollt
oder ungewollt, die Hexe von Passau gerade mit ihrer ideologischen Unklarheit und
ihrer teilweise eingéngigen Musik Goebbels' Forderung entgegen. Allerdings fehlte der
Oper jene »gute Laune«, von der Goebbels glaubte, sie konne unter Umsténden »nicht
nur kriegswichtig, sondern auch kriegsentscheidend« sein™.

Andererseits war die bedenkliche Qualitit des Werks kaum geeignet als
»Kulturdemonstration« zu dienen, wie Goebbels sie im Geleitwort zur Er6ffnung der
Berliner Kunstwochen 1942 propagierte:

»Unter dem Motto Die Kunst dem Volke' werden die Berliner Veranstaltungen den breiten
Massen der Reichshauptstadt mit vollendeten kiinstlerischen Darbietungen Erhebung und
Entspannung bieten. Verwundete und Ristungsarbeiter sind FEhrengiste dieser
nationalsozialistischen Kulturdemonstration. Unsere mit hochster Einsatzbereitschaft
kidmpfenden und arbeitenden Volksgenossen sollen sich in einem Augenblick der Besinnung
zu den unsterblichen Werten deutscher Kultur bekennen und sich dadurch wiederum ihrer
verpflichtenden Sendung im Kampf gegen die Barbarei bolschewistischer und
plutokratischer Prigung bewuBt werden.«<*!

»Unsterbliche Werte deutscher Kultur« konnte man in Gersters Hexe von Passau
selbst bei bestem Willen nicht erkennen; insofern war die Oper im Goebbels'schen
Sinne kaum von Nutzen.

0. Rathkolb, Fiihrertreu und gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991, 176.
Die Liste enthielt auBerdem noch folgende Komponistennamen: Johann-Nepomuk David,
Werner Egk, Gerhard Frommel, Harald Genzmer, Kurt Hessenberg, Paul Hoffer, Karl Holler,
Mark Lothar, Josef Marx, Gottfried Miiller, Carl Orff, Ernst Pepping, Max Trapp, Fried Walter,
Hermann Zilcher.

*Partitur S. 206f.
907it. nach V. Kiihn: "Man muf3 das Leben nehmen, wie es eben ist...". Anmerkungen zum

Schlager und seiner Fihigkeit, mit der Zeit zu gehen, in: Musik und Musikpolitik im
faschistischen Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt/M. 1984, 220.

317it. nach E. Volsing, Die musikalischen Ereignisse der Berliner Kunstwochen, in:
Nationalsozialistische Monatshefte 13 (1942), 484.
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Aber bereits Goebbels eigene Worte von den »unsterblichen Werten deutscher
Kultur« waren verriterisch. Denn diese Werte waren die Werte der Vergangenheit,
womit ein Dilemma der nationalsozialistischen Musikpolitik offenbar wurde, das
bereits Goebbels' Rede auf den Diisseldorfer Musiktagen im Mai 1938 geprigt hatte®:
Einerseits konstatierte er den »Verfall des deutschen geistigen und kiinstlerischen
Lebens in den Jahren von 1918 bis 1933«, der auch vor der Musik nicht haltgemacht
habe. Andererseits aber hatte das Dritte Reich diesem Verfall nichts Eigenes
entgegenzusetzen, so dal Goebbels als Erfolge nur den bevorstehenden Erlal} eines
neuen Musikrechts und die Verbesserung der wirtschaftlichen Lage der Musiker
anfiihren konnte.

Im Hinblick auf stilistische und &sthetische Fragen der aktuellen Musik konnte
Goebbels lediglich dekretieren: Das Wesen der Musik sei die Melodie. Im {iibrigen
beschwor er die »groBlen Meister der Vergangenheit«: »Den Blick fest in die Zukunft
gerichtet, die Hoffnung gestellt auf eine Jugend, die hinter uns marschiert, bekennen
wir uns zu unseren deutschen Meistern als den Wegweisern auch fiir unsere Zeit.«
Damit aber stellte Goebbels nichts anderes fest, als da3 es bisher nicht gelungen war,
eine eigene Musikkultur des Dritten Reiches zu schaffen. Das Schlagwort von der
vielfach beschworenen »stdhlernen Romantik« war nicht in Musik umzusetzen
gewesen; schlimmer noch: Goebbels rechnete auch nicht mehr damit, daB dies
gelingen konne. Das Paradox von der Jugend, die sich nicht zu neuen, sondern zu
alten Werten - namlich den »deutschen Meistern« - bekennen sollte, war im Hinblick
darauf, daB3 der Nationalsozialismus vielfach seine Modernitit - und eben auch seine
dsthetische Modernitit - beschwor, nicht mehr und nicht weniger als eine
Bankrotterkldrung. Dieser dsthetische Bankrott manifestiert sich - im Hinblick auf die
Oper - beispielhaft in Gersters Hexe von Passau.

Die Rede wurde in den Diisseldorfer Nachrichten v. 29.5.1938 (Morgen-Ausgabe) abgedruckt
(Dr. Goebbels in Diisseldorf); Teilabdrucke im Volkischen Beobachter v. 29.5.1938
(Musikfestwoche fiir das ganze deutsche Volk. Dr. Goebbels sprach auf den Diisseldorfer
Reichsmusiktagen. Stiftung eines deutschen Musikpreises); der Frankfurter Zeitung v. 30.5.1938
(Zehn Grundsditze fiir das deutsche Musikschaffen. Dr. Goebbels auf der Reichsmusikfestwoche.
(Drahtmeldung unseres Sonderberichterstatters.); der Deutschen Allgemeinen Zeitung v.
29.5.1938 (Dr. Goebbels kiindigt neues deutsches Musikrecht an. 10 000 RM fiir den besten
deutschen Geiger und Pianisten); unter dem Titel Zehn Grundsdtze deutschen Musikschaffens
wurden die resiimierenden 10 Punkte aus Goebbels' Rede auch in den Amtlichen Mitteilungen
der Reichsmusikkammer vom 1. Juni 1938 veroffentlicht.
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Ein Aufsatz tiber die Musik zum Fest der Vélker, dem ca. zweistiindigen ersten Teil
des 'Dokumentarfilms' iiber die Berliner Olympiade von 1936 muf3 notwendigerweise
mit der Frage nach der Person des Komponisten Herbert Windt beginnen, der in den
einschldgigen Abhandlungen iiber die Geschichte der Filmmusik nur am Rande, wenn
iiberhaupt, Erwidhnung findet, was seltsam verquer zu seiner Bedeutung fiir den
deutschen Film zwischen 1933 und 1945 steht. Wihrend Filmmusiken Wolfgang
Zellers, Giuseppe Becces und Hans Erdmanns erst jlingst wieder ausfiihrlichen
Analysen unterzogen wurden', beschriinken sich Angaben zu Windt auf Nebensiitze,
in denen er entweder als bloBer Schlagerkomponist® oder "Wagner-Strauss-Epigone"
(ab)qualifiziert wird. Schon die Spannweite der beiden sich teilweise
widersprechenden Aussagen zeigt, da Windts Filmmusiken nicht ernsthaft analysiert
wurden. Der Grund fiir dieses auffallende Defizit liegt zweifelsohne in jenem Genre
begriindet, dem der Komponist sich vor allem widmete: dem nationalistisch oder
nationalsozialistisch ausgerichteten Film und dem Propagandafilm des Dritten Reichs.
Zwar erweckten Filme dieser Art durchaus wissenschaftliches Interesse?, nicht jedoch
ihre Musik (was insbesondere fiir den Propagandafilm gilt) -so als ob die Wirkung
dieser Filme nicht auch von der Musik produziert wiirde.

Wer also war der 1965 gestorbene Windt? Er war nach Ausbildung und Werdegang
ein moderner, nicht nur als Filmkomponist ernstzunehmender Komponist, sicher kein
Avantgardist, aber sicher auch mit den Stromungen und Techniken moderner
zeitgenodssischer Musik vertraut. Windt wurde 1894 im niederlausitzschen Senftenberg
geboren’, hatte 1911 bis 1914 am Sternschen Konservatorium in Berlin Komposition
bei Wilhelm Klatte und Carl Schroder studiert, bis der erste Weltkrieg, an dem Windt
teilnahm, ihn zwang, seine Studien zu unterbrechen. Nach der Riickkehr nach Berlin
nahm er sein Studium fiir kurze Zeit noch einmal auf (1920/21), diesmal bei Franz

u. Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, Hildesheim 1988 [=
Studien zur Filmgeschichte 3]; U.E. Siebert, Filmmusik in Theorie und Praxis. Eine
Untersuchung der 20er und friihen 30er Jahre anhand des Werkes von Hans Erdmann,

Frankfurt/M. etc. 1990 [= Europdische Hochschulschriften XXXV1/53]

2V. Kiihn, "Man muf} das Leben nehmen, wie es eben ist". Anmerkungen zum Schlager und
zu seiner Fdhigkeit, mit der Zeit zu gehen, in: Musik und Musikpolitik im faschistischen
Deutschland, hg. v. H.-W. Heister u. H.-G. Klein, Frankfurt 1984, 220.

W, Thiel, Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1981, 152.

47.B. das ausgezeichnete Buch von D. Welch, Propaganda and the German Cinema 1933-
1945, Oxford 1983.

SAlle biographischen Angaben nach H. J. Moser, Musiklexikon, Berlin 1943 (2. Aufl.), Bd. 2,
Art. "Windt, Herbert", 1053.
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Schreker, seit 1920 Direktor der Berliner Hochschule fiir Musik®. Es war dies die Zeit,
in der Schreker als renommiertester und erfolgreichster Opernkomponist in
Deutschland gelten mufite, aber auch jene Zeit, in der seine Kompositionen bereits als
undeutsch, internationalistisch und dekadent denunziert wurden’. Arthur Seidl etwa,
der Dessauer Professor, der unter anderem auch am Leipziger Konservatorium lehrte,
Wagnerianer, Pfitzner- und Straussanhédnger (iiber den er 1895 gemeinsam mit Klatte
ein Buch verfal3t hatte, weshalb anzunehmen ist, dal auch Windt Seidls Schriften
kannte) war, machte sich 1924 in einem Bericht iiber einen Vortrag Schrekers in
Dessau iiber diesen lustig, wobei er antisemitische Vorurteile - gegen seine sonstige
Gewohnheit - nur andeutet und zusammenfaf3t:

»Mischen sich denn schon in Franz Schrekers ganzem Gebaren Arroganz und Naivetét auf eine
kaum glaubliche Weise, so erst recht grenzt an Verantwortungslosigkeit die leichtfertige
Theorie, die heute der Direktor der ersten Musikschule in der deutschen Reichshauptstadt tiber
die 'Oper’ als solche aufzustellen und ohne weitere Begriindung zu verkiinden sich nicht besinnt,
wie als ob Richard Wagner iiberhaupt gar nicht erst gelebt und nicht Geschlecht auf Geschlecht
an der Entwicklung dieser alten Formgattung zu einem verniinftigen neuen Leben, dem
aesthetisch befriedigenden Musikdrama, anhaltend gearbeitet hiitte«®.

Das deutsch-volkische Ressentiment kam in der Reichshauptstadt zu Beginn der
zwanziger Jahre sicher weniger zum Tragen als in der Provinz, aber es bleibt zu
konstatieren, daB Windt gewul3t haben muB}, worauf er sich 'einlief}’, als er Schiiler
Schrekers wurde. Andererseits war vielleicht gerade dies der Grund fiir Windts relativ
kurze Studienzeit an der Hochschule fiir Musik, wofiir in Anbetracht der
Zeitverhiltnisse jedoch auch wirtschaftliche Griinde in Frage kiimen. Aber Windt hat
offenbar doch etwas von der nicht nur neuen kompositorischen Richtungen, sondern
auch den neuen Medien - 1920/21 vornehmlich der Film - gegeniiber aufgeschlossenen
Stimmung an der Hochschule aufgenommen und vielleicht, als Berliner, die weitere
Entwicklung verfolgt, vor allem Schrekers Interesse fiir den Tonfilm und die
Errichtung der Rundfunkversuchsstelle an der Hochschule fiir Musik’.

Einen Hinweis darauf, da8 Windt sich zunidchst durchaus in der Tradition
Schrekers sah, gibt die 1921 komponierte Kammersinfonie. Ein Musikdrama

6Vgl. zur Berliner Musikhochschule Chr. Fischer-Defoy, Kunst - Macht - Politik. Die
Nazifizierung der Kunst- und Musikhochschulen in Berlin, Berlin 1988 und A. Diimling, Auf
dem Weg zur »Volksgemeinschaft«. Die Gleichschaltung der Berliner Musikhochschule ab
1933, in: Musik in der Emigration 1933-1945. Verfolgung, Vertreibung, Riickwirkung, hg. v.
H. Weber, Stuttgart/Weimar 1994, 69-107.

"Vgl. Fischer, Kunst - Macht - Politik, 192ff.

8A. Seidl, Neuzeitliche Tondichter und zeitgendssische Tonkiinstler, Regensburg 1926, Bd. 2,
265.

9Vgl. dazu Fischer-Defoy, Kunst - Macht - Politik, 14. Die spitere Staatliche Hochschule fiir
Musik hief bis 1922 noch Konigliche akademische Hochschule fiir Musik. - Die
Rundfunkversuchsstelle an der Hochschule fiir Musik nahm 1929 den Lehrbetrieb auf,
Bestrebungen zu ihrer Einrichtung waren jedoch spitestens seit 1927 im Gange. Schreker
selbst forderte Rundfunk- und Filmmusik (vgl. ebd., 33ff.).
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Andromache wurde 1932 in der Berliner Staatsoper uraufgefiihrt'®, zu einem
Zeitpunkt, an dem sich Windt wohl bereits mit dem Medium Rundfunk befafite. 1933
jedenfalls komponierte er die Musik zur Reichssendung Sinfonie der Arbeit; eines der
bekanntesten Werke des Komponisten war Der Flug zum Niederwald, eine
Rundfunkkantate, in der ein Flug Hitlers von Ostpreuflen zum Niederwald thematisiert
wurde''. An den beiden letztgenannten Titeln zeigt sich bereits der Umschwung in der
Karriere des Komponisten, der einerseits mit der Arbeit fiir die neuen Medien,
andererseits auch mit der neuen politischen Lage verkniipft war. Den groflen Erfolg
erlebte Windt dann als Filmkomponist in der Zeit von 1933 bis 1945'2, beginnend mit
der Musik zu Morgenrot, "einem Film iiber ein U-Boot im Ersten Weltkrieg. Gustav
Ucicky, ein Spezialist fiir nationalistische Produktionen inszenierte diesen Film [...].
Der Komponist war Herbert Windt, der in den kommenden Jahren die Musik zu vielen
wichtigen Nazi-Filmen schrieb"". Siegfried Kracauer deutet hier die wesentlichen
Zusammenhidnge an: die Zusammenarbeit Windts mit nationalistischen oder
nationalsozialistischen Regisseuren, die Relevanz, die Windt als Filmkomponist nicht
nur im, sondern auch fiir das Dritte Reich gewinnen sollte, und schlielich seine,
vermutlich aus dem eigenen Kriegserlebnis resultierende Vorliebe (und gleichzeitig
das Talent) fiir die Vertonung von Kriegsfilmen. Bei der Premiere des Films
Morgenrot, den Kracauer als eine "Mixtur aus kriegerischen Heldentaten und
sentimentalen Konflikten"'* beschreibt, am 2. Februar 1933 war das gesamte neue
Kabinett zugegen. Im gleichen Jahr folgte die Urauffithrung des nationalsozialistischen
Tendenzfilms Fliichtlinge (Regie ebenfalls Ucicky), "the first feature film to
concentrate on the problem of german minorities living abroad"'®. Daran schlossen
sich die Musik zu Leni Riefenstahls erstem Parteitagsfilm Sieg des Glaubens
(Parteitag 1933) an und zu Triumph des Willens, jenem Propagandafilm derselben
Regisseurin iiber den Parteitag 1934, der sich immer noch eines zweifelhaften Ruhms
erfreut. Fast wie ein Ausrutscher mutet da schon die Musik zu Frank Wisbars
mythischem Film Fahrmann Maria (1936) an. Mit Unternehmen Michael (1937) und
Pour le Mérite (1938) wandte Windt sich jedoch wieder seiner eigentlichen Doméne

0Robert Oboussier hob in seiner Rezension des Werks (das er fiir mifigliickt hielt) in der
Frankfurter Zeitung vom 6. April 1932 bereits einige fiir den musikalischen Stil Windts
typische Charakteristika hervor, so die Nédhe zu Strauss und Schreker, eine ungeschickte
»verquollene« Instrumentation, monotone Klanghédufungen, Konturlosigkeit der musikalischen
Architektur, komplizierte rhythmische Uberschneidungen, die den Rhythmus »zerlosen, die
»unendliche Melodie« in der sich die Musik erschopft. Oboussier hoffte damals, dal Windt
noch zu einer personlichen musikalischen Sprache heranreifen wiirde. (vgl. R. Oboussier,
Berliner Musikchronik, 1930-1938. Ausgewdhlte Rezensionen und Essays, hg. v. M.
Hiirlimann, Ziirich/Freiburg 1969). Offenbar erkannte Windt jedoch, dal zumindest einige
seiner charakteristischen stilistischen Ziige dem Tonfilm weit angemessener waren als der
Oper.

"vgl. O. Schumann, Geschichte der deutschen Musik, Leipzig 1940, 406.

"2 Aber auch nach 1945 verfaBte Windt etliche Filmmusiken, dazu jene zum Tiefland-Film
von Riefenstahl.

133, Kracauer, Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films,
hg. v. K. Witte, Frankfurt 1979 [= Schriften 2], 284.

14
Ebd.
15Welch, Propaganda and the German Cinema 1933-1945, 132.
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zu. Die Regie beider Filme lag in den Hinden Karl Ritters, eines der prominentesten
Nazi-Regisseure. Die Zusammenarbeit zwischen ihm und Windt muf sich als fruchtbar
erwiesen haben, denn letzterer komponierte auch die Musik zu Ritters Filmen Stukas
(1941), Kadetten (1941), Uber alles in der Welt (1941) und G.P.U. (1942), jeweils
eindeutig nationalsozialistischen Filmen. Auch bei Herbert Maischs Friedrich Schiller
- Triumph eines Genies (1940) durfte Windt nicht fehlen, einem Film, in dem
"Schiller merely is presented as prototype Hitler"'. In dieselbe Kategorie ordnet
David Welch G.W. Pabsts Paracelsus (1943) ein -Musik ebenfalls von Windt.
Wolfgang Liebeneiner, der sich spitestens mit dem Euthanasie-Film Ich klage an
(1941) fiir 'Hoheres' qualifiziert hatte, war der Regisseur des von Windt vertonten
Films Die Entlassung (1942), einer Fortsetzung von Liebeneiners Bismarck-Film, bei
der Goebbels sich allerdings in Bezug auf den propagandistischen Wert verkalkuliert
hatte"”.

Die Aufzédhlung dieser Filme erfolgt nicht in denunziatorischer Absicht, sondern
um die Spezialitit dieses Komponisten zu demonstrieren. Etliche der genannten Filme
waren Staatsauftragsfilme: "In other words, without necessarily mentioning National
Socialism, these films advocated various principles and themes identifiable with
Nazism which the Propaganda Ministry wished to disseminate at intermittend
periods"'®. Auch die Vertonung der Propagandafilme Feldzug in Polen (1940) und
Sieg im Westen (1941) 1aBt nur einen Schlufl zu: In den Augen des Regimes war
Windt ein insbesondere fiir die Untermalung propagandistisch wirksamer Filme
ausgezeichnet qualifizierter und williger Mann, der wohl - alles spricht dafiir - nicht
aus Opportunismus, sondern aus nationalsozialistischer Uberzeugung handelte. Dies
allein 146t iibrigens erhebliche Zweifel an der gebetsmiihlenartig wiederholten
Behauptung Leni Riefenstahls" (die Windt gut kannte) zu, sie habe im Dritten Reich
von Nichts gewuBit oder erst im Nachhinein davon erfahren. Gerade weil die
Riefenstahl sich - wenn es stimmt - nur auf ihre 'kiinstlerische' Arbeit beschrinkte,
vom tdglichen Geschehen abgeschlossen, weder Rundfunk horend, noch Zeitung
lesend®, muBte sie von der einschligigen Ideologie der Filme, an denen Windt
mitwirkte, wissen: sein Engagement fiir den Olympiafilm bedeutete die Verpflichtung
eines auf nationalsozialistische Filme,  héufig kriegsvorbereitender Tendenz
spezialisierten Komponisten, was gleichzeitig in gewisser Weise Riefenstahls Attitiide,
mit dem Olympiafilm 'Kunst' produziert zu haben, erheblich relativiert.

Welch, Propaganda and the German Cinema 1933-1945, 167.

17Vgl. dazu Welch, Propaganda and the German Cinema 1933-1945, 172f. Die Musik zum
Bismarck-Film (1940) hatte Norbert Schultze komponiert. - Windt ist auch der Verfasser des
Luftwaffenlieds »Es blitzen die stdhlernen Schwingen«, das sich fiir den Film Feuertaufe
(Einsatz der Luftwaffe im Polenfeldzug) als unbrauchbar erwies (vgl. F.K. Prieberg, Musik
im NS-Staat, Frankfurt 1982, 336).

18Welch, Propaganda and the German Cinema 1933-1945, 3.

197 B. mehrfach in den Riefenstahl-Memoiren: Leni Riefenstahl, Memoiren, Miinchen/
Hamburg 1987, aber auch in etlichen Interviews etc.; bekannt geworden ist zudem der in den
gleichen Zusammenhang gehorende Prozefl um die Vorginge bei der Entstehung des
Tiefland-Films.

YRiefenstahl, Memoiren, 293f.
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Gerade fiir den Olympiafilm mit seiner mythischen Uberhohung des Sports und der
schénen Korper und dem Verzicht auf eine narrative Handlung - wie sie bei Triumph
des Willens noch tendenziell vorlag - wire ndmlich durchaus auch ein anderer
Komponist in Frage gekommen: Giuseppe Becce, auf den noch zuriickzukommen sein
wird. DaB3 dieser in der Struktur seiner Filmmusiken jene der Stummfilmira
beibehalten hatte, qualifizierte ihn gerade fiir den Olympiafilm, bei dem auf den ersten
Blick mit einer Stummfilmstruktur zu rechnen war. Und Leni Riefenstahl kannte
Becce, der Das blaue Licht vertont hatte, ebensogut wie Windt.

Es kann allerdings kein Zweifel daran bestehen, da} die Regisseurin grundsétzlich
Windt bevorzugte. Aufgrund welcher Qualititen wird sich herausstellen, zunédchst mag
das Faktum geniigen: Die Riefenstahl hatte Windt bei der Arbeit an dem einstiindigen
Film Sieg des Glaubens kennengelernt; er »hat mit seiner Musik auch diesem
bescheidenen Film zu einer gewissen Wirkung verholfen«®'. DaB die »gewisse
Wirkung« durchschlagend gewesen sein muf3, 146t sich leicht ermessen, wenn man
bedenkt, daB Hitler und die ParteigroBen »begeistert«*> waren und Riefenstahl ihren
Film andererseits nur als »unvollkommenes Stiickwerk, keinen Film«? bezeichnete.
Wenn sie Windt im folgenden Parteitagsfilm Triumph des Willens einsetzte, war das
also nur folgerichtig. Auch fiir den Olympiafilm spielte der Komponist eine
exzeptionelle Rolle: von den Themen seiner Musik war Leni Riefenstahl »beeindruckt.
Es war wunderbar, wie er sich in die Olympische Atmosphire eingefiihlt hatte. Die
Tempel und die Gletscher der Plastiken wurden lebendig. Ubergliicklich umarmte ich
ihn. Zum ersten Mal fing ich an, an meinen Film zu glauben«**. Zwar machen die -
von Windt wohl am Klavier vorgespielten - »Themen«” als solche nicht die
wesentliche Qualitit der Musik aus, aber fiir das geplante Penthesilea-Filmprojekt™
kam vermutlich gerade deshalb ebenfalls nur wieder Windt in Frage, ebenso wie fiir
den Tiefland-Film.

Mit ihrer Begeisterung fiir Windt zeigte Leni Riefenstahl, da} sie die Relevanz
seiner Musik fiir ihre Filme richtig einzuschitzen wuBlte. Folgerichtig ist der Name des
Komponisten auch der einzige, der neben dem der Regisseurin im Vorspann des
Olympiafilms genannt wurde (sieht man vom Widmungstriger ab). Mit einiger
Wahrscheinlichkeit stand seine Verpflichtung fiir diesen Film von Anfang an fest,
denn Windt hatte anldBlich der Olympiade bereits seinen Marathonlauf komponiert,
der nicht nur in die Filmmusik aufgenommen, sondern auch bei der Urauffiihrung des
Films als Ouvertiire gespielt wurde?’.

21Riefenstahl, Memoiren, 213.
22Bhd.

BRiefenstahl, Memoiren, 212.
2Riefenstahl, Memoiren, 298.

PRiefenstahl verwendet den Terminus in Memoiren, 298. Aus dem Zusammenhang geht
hervor, daB Windt ihr vermutlich am Klavier vorgespielt hatte.

*Vgl. dazu Riefenstahl, Memoiren, 339.
Y7um Marathonlauf vgl. Moser, Art. "Windt, Herbert"; zur Ouvertiire den Bericht in der

Deutschen Allgemeinen Zeitung v. 21.4.1938 iiber die festliche Urauffiihrung am Geburtstag
Hitlers.
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II

In seinem 1933 erschienenen Buch iiber das seit den zwanziger Jahren vor allem bei
konservativen Autoren beliebte Thema Musik und Musikleben der Deutschen®™
konstatierte Walter Berten, ein Schiiler Hermann Ungers und Ernst Biickens, der wie
diese iiber volkische Ansitze schlieBlich zum Nationalsozialismus gelangt war, einen
entwicklungstechnischen Riickstand der Filmmusik gegeniiber den Mdoglichkeiten, die
der Tonfilm bot:

»Nun wurde es moglich, der Musik mafigeblichen Anteil am filmischen Gesamtwerk zu
gewihren. Ob dies iiberhaupt Absicht war, das ist gleichgiiltig gegeniiber der Moglichkeit, daf3
es heute so sein kann, gegeniiber der Forderung, daf3 es heute so sein muf3, wenn der Tonfilm
tiberhaupt Anspruch erhebt, kulturell und kiinstlerisch ernstgenommen zu werden. Bis auf
wenige Ausnahmen geschah im Grunde freilich kaum etwas anderes als bisher. Nur selten gab
man der Musik im Tonfilm Raum und Wirkung als dramatische Funktion; in den meisten Fillen
blieb er [sic!] wie zuvor ablenkende Beschiftigung fiir das Ohr, mehr oder minder gliickliche
Illustration #uBerlicher Vorginge. Wenn die Kinothek®”® des fritheren begleitenden
Kapellmeisters mit ihren meterbemessenen Beethoven- und Brahmsverstimmelungen das
Kunstwerk, die musische Empfinglichkeit und den kiinstlerischen Geschmack morderisch
zerstorte, - so ist der seichte Dreck, der in gewaltsam herbeigeholten und vollig unorganisch
eingebauten Liedern und Tonstiicken, in Schlagern aller Art die 'Musik' des heutigen Tonfilms
darstellt, nicht minder gefihrlich.«

Berten fiigt jedoch hinzu:

»Es sind einige vortreffliche Film-Musiken geschaffen worden und erklungen; im Wust
belangloser Mache aber wurde ihnen nicht die notige Aufmerksamkeit geschenkt. Immerhin
blieben solche Fille eine Ausnahme, in welchen man Komponisten von Rang und Begabung,
bisher nur bekannt als Schopfer 'absoluter Musik', filmmusikalische Aufgaben iibertrug«™.

Er warnt im iibrigen vor einer zu erwartenden Stagnation, behauptet jedoch
gleichzeitig einen Wandel in der jiingeren Komponistengeneration, die »nicht nur aus
duBeren Griinden, sondern auch aus einer neuen Musikgesinnung ihr Schaffen gern
unmittelbaren Lebenszwecken dienlich machen mochte, ohne dabei auf Qualitit der
Form und Gesinnung [Hervorheb. M.W], auf das absolute kiinstlerische Ziel Verzicht
zu leisten«’'. Die Tragik der jungen Generation sei freilich das MiBtrauen der
Filmindustrie gegeniiber »'ernster' Musik«.

Bwy. Berten, Musik und Musikleben der Deutschen, Hamburg 1933.

*Es handelt sich um Musik- bzw. Notensammlungen, aus denen das Repertoire der
Begleitmusiken fiir die Stummfilme zusammengestellt wurden; vgl. Riigner, Filmmusik in
Deutschland zwischen 1924 und 1934.

3()Berten, Musik und Musikleben der Deutschen, 253.
31Berten, Musik und Musikleben der Deutschen, 254.
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Daf3 die Kompositionen unmittelbar Lebenszwecken dienlich zu machen seien, war
eines der iiblichen Ideologeme des Nationalsozialismus®, das im Grunde die
Komposition von (funktionalisierbarer) Gebrauchsmusik forderte. An diese Forderung
gehalten haben sich in {iiberwiegender Mehrzahl die 'Partei-Komponisten' und
Komponisten minderen Ranges, was hdufig identisch war, weil man auf diese Weise
einerseits amtlicher Auftrige gewi3 sein konnte und andererseits die Werke auch
aufgefiihrt wurden, was entsprechende Tantiemen einbrachte. Gebrauchsmusik in
diesem Sinne schlof meist auch Opern aus, eben Kunst-Musik im Allgemeinen,
weshalb Bertens obiges Zitat auch auf Windt bezogen werden kann. Angesichts dieser
Sachlage - die wenigen bedeutenderen Komponisten des Dritten Reiches wandten sich
der Filmmusik als dsthetisch 'minderwertigster' Form der Gebrauchsmusik schon aus
finanziellen Griinden nicht zu* und jene, die moglicherweise fihig und interessiert
daran gewesen wiren, wurden, wie beispielsweise Hindemith und Eisler, zur
Emigration gezwungen - verwundert es nicht, dal noch 1936, drei Jahre nach der
Machtiibernahme durch die Nationalsozialisten also, kein wesentlicher Fortschritt in
der Qualitdt der Filmmusik zu verzeichnen war, was in der Frankfurter Zeitung ganz
offen ausgesprochen werden konnte: AnlédBlich ihrer Miinchener Reichstagung im Juni
1936 lieB die NS-Kulturgemeinde Wolfgang Zellers Kantate Der ewige Wald
auffiihren, die »dem Film gleichen Titels, mit dem Bildablauf verkoppelt, als
symphonisches Vorspiel«** diente. Das Werk sei durchaus zu Unrecht auch einer
Konzertauffithrung gewiirdigt worden, meint der Rezensent, denn es zeige in keinem
Punkte Ansitze zu einer individuellen Prigung oder sei in seiner Art musikalisch
beispielhaft:

»Das Problem der Filmmusik, das durch die Zellersche Waldkantate beriihrt wird, wire es wohl
wert, von der NS-Kulturgemeinde ernstlich in Angriff genommen zu werden. Versuche sind in
dieser Richtung ja schon frither gemacht worden. Sie sind nie {iber das Stadium des Experiments
herausgediehen. Nach der Umorganisation des Filmwesens sollten sie gerade heute, vielleicht
mit mehr Aussicht auf Erfolg, wieder aufgenommen werden.«

Ulrich Riigner bestitigt in seiner Dissertation den miserablen Standard der
deutschen Filmmusik zu Beginn der dreiliger Jahre und des nationalsozialistischen
Regimes; er zeigt das Dilemma der Gattung am Beispiel Giuseppe Becces und des
Genres der Hochgebirgsfilme. Becce tibernimmt die Techniken der Stummfilmmusik,
paBit sie handwerklich und dramaturgisch jedoch nicht oder kaum den neuen

32Es findet sich dementsprechend auch in nahezu allen einschldgigen Publikationen nach
1933. Jedoch darf nicht vergessen werden, daf3 diese Forderung durchaus auch von der
Linken nach dem ersten Weltkrieg erhoben wurde, also tatsdchlich auf einen breiten
politischen Konsens stie3. Vgl. auch A. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich um 1936,
in: Archiv fiir Musikwissenschaft 38 (1981), 241-278; hier: 274f.

33Vgl. zum neuen Urheberrecht und der Schlechterstellung von Komponisten von U-Musik
im Hinblick auf Tantiemezahlungen G. Splitt, Richard Strauss 1933-1935. Asthetik und
Politik zu Beginn der nationalsozialistischen Herrschaft, Pfaffenweiler 1987 [= Reihe
Musikwissenschaft 1], 189-202.

ML [= Ludwig Lade], Musik auf der Miinchener Kulturtagung. Ein Riickblick, in:
Frankfurter Zeitung v. 26.6.1936.
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Moglichkeiten und Formen des Tonfilms an - was im {iibrigen noch fiir seine
Filmmusiken der fiinfziger Jahre gilt”>. Eine Ausnahme in der filmischen
Gesamtwirkung ist Das blaue Licht mit Leni Riefenstahl in der weiblichen Hauptrolle:
"In 'Das blaue Licht' reicht die Dichotomie von 'Expression' und 'Incidenz', in der
Kinothekpraxis entwickelt, voll und ganz fiir eine dramaturgisch schliissige und
iiberzeugende Musik aus, da die dramaturgische Struktur des Films selbst eine
vergleichbare Dichotomie zur Grundlage hat. Die Tatsache, daf hier ein Tonfilm voll
und ganz von der Musik-'Asthetik' des Stummfilms her vertont ist, schmilert so die
Qualitdt der Musik in keiner Weise - die Musik erscheint dem Film vollkommen
angemessen"°,

Die Gesamtwirkung des blauen Lichts war insofern jedoch nicht mehr als ein
gliicklicher Zufall. Bezeichnenderweise nennt die Riefenstahl Becce in ihren
Memoiren nur zweimal, obwohl er "bevorzugt fiir das Trio Fanck-Riefenstahl-
Trenker"*” arbeitete: beim ersten Mal im Zusammenhang mit Stummfilmmusik® und
beim zweiten Mal, indem sie »die eindrucksvolle Musik fiir 'Das blaue Licht'«*
erwihnt. Kein Wunder: Becce hatte die Hauptfigur Junta/Riefenstahl "geradezu mit
den Insignien eines Biihnenweihfestspiels"* ausgestattet. Wenn Becce fiir den
Olympiafilm nicht engagiert wurde, wird daran Riefenstahls Gespiir fiir Filmmusik
deutlich, die sich offenbar im Klaren dariiber war, da} seine Kompositionen weder
genligend kompositorische noch dramaturgische Raffinesse besalen, um den
voraussehbar diffizilen Anforderungen des Olympiafilms gerecht werden zu konnen.
Vielleicht bemerkte sie auch die handwerkliche Schlampigkeit der Musik Becces, oder
daBl Biihnenweihfestspiel-Musik ihrem Film den letzten Anstrich seridser Kunst
genommen und die dahinterstehende Kitsch-'Asthetik' offenbart hitte. Die
Entscheidung gegen Becce oder einen anderen Komponisten von Dutzendware
impliziert jedoch, dafl Riefenstahl auch umgekehrt die Filmvertonungen Windts (und
damit die Filme) gut studiert haben muf}, um sich fiir diesen zu entscheiden. Sie
kannte somit Windts Spezialitidt und wullte auch, wofiir er politisch stand. Aber nicht
nur dies: Riefenstahl mufite auch die propagandistische - oder, um es wertfrei
auszudriicken - suggestive Kraft und das manipulative Potential seiner Filmmusiken
erkannt haben, das fiir den Olympiafilm notwendig war. Zudem konnten die
Kompositionen Windts der internationalen Kritik standhalten, was angesichts des Ziels
der internationalen Verbreitung des Olympiafilms ebenfalls ein wesentliches Kriterium
gewesen sein diirfte.

Es gab in der Mitte der dreifliger Jahre bereits ein speziell auf den Tonfilm
zugeschnittenes Vertonungskonzept, das zudem vor internationalem Publikum niitzlich
hitte sein konnen: das Mikeymousing a la Max Steiner, eine illustrative Form der
Filmmusik, die Steiner zuerst in King Kong (1932) angewandt hatte und von der

35Vgl. Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 170 u. 219.
36Rijgner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 219f.

37Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 170.
*¥Riefenstahl, Memoiren, 137.

PRiefenstahl, Memoiren, 504.

4()Rijgner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 204.
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Aaron Copland abschitzig meinte, ein Schauspieler konne die Augenbrauen nicht
hochziehen, ohne daB ihm die Musik dabei helfe*'. Steiners Musik war "eine Musik
der unbedingten Affirmation des auf der Leinwand gezeigten"**, das damit jedoch -
und das war die Kehrseite - nicht mehr fiir sich selbst stand, sondern dieser speziellen
Musik bedurfte. Wer konnte sich Gone with the wind ohne Steiners Musik vorstellen?
In einem solchen Film wird jedoch notwendig die Rolle des Regisseurs in Bezug auf
das Endprodukt relativiert, die des Komponisten dagegen gewinnt an Wichtigkeit.
Schon aufgrund ihrer notorischen Egomanie konnte die Riefenstahl daran kein
Interesse haben. Aber es sprachen auch &sthetische Griinde gegen das durchgiingige
Anwenden des Mikeymousing. Ein Streicherglissando beim Weitsprung oder ein

dumpfer Paukenschlag beim Aufprall eines Hochspringers auf den Boden hitten
unweigerlich Heiterkeitsstiirme ausgelost, auch wenn so die Musik einen Eindruck von
der Dramatik des Wettkampfs vermitteln konnte. Die Peinlichkeit wire aus der
unvermittelten musikalischen Umsetzung physischer Abldufe entstanden, wohingegen

das Mikeymousing, insofern es personenbezogen angewandt wurde, im wesentlichen

auf die musikalische Umsetzung der Gestik als mittelbare VerduBerlichung der
Emotionen hin konzipiert war. Doch die Gestik eines Sportlers wurde in erster Linie
von den jeweiligen Wettkampf-Regeln bestimmt und nicht von Emotionen, die zum
Ausdruck gebracht werden sollten. (Nichts sprach indes gegen Mikeymousing, wenn
die Musik nicht auf Sportler bezogen wurde.) Gegen das Mikeymousing als
Grundkonzept lie3 sich jedoch, und weit gravierender, auch einwenden, daf} es das
Konzept einer 'realistischen' Berichterstattung vereitelt hitte. Der vielfach entstehende

Reportageeindruck des Olympiafilms wire einem Spielfilmcharakter gewichen. Und

in der Tat schwebte den Vertretern der Ufa, mit denen sich die Regisseurin (erfolglos)
wegen der Finanzierung des Projekts in Verbindung setzte, wohl ein Film in
Hollywood-Manier vor, der auch das Konzept des Mikeymousing vertragen hitte, als
sie der Riefenstahl vorschlugen, eine Liebesgeschichte einzubauen.

Zentral fiir Windts im Vergleich zu Becce, aber vielfach auch zu Steiner, neue
filmmusikalische Konzeption - zu der, was hédufig auler Acht gelassen wird, auch die
nicht vertonten Partien als integraler Bestandteil gehdren - war die Absicht, die
Dramaturgie des Films zu tiberhhen oder zu materialisieren und, damit Hand in Hand
gehend, die Steuerung des Rezeptionsverhaltens der Zuschauer. Ebenso wie Werner
Egk in seiner Olympischen Festmusik® versuchte Windt musikalisch dabei dem
"paradoxen Ideal eines unpathetischen Pathos [...] als Garant fiir einen erwiinschten
heroischen Stil archaischen Zuschnitts mit kultischen Reminiszenzen"** gerecht zu
werden. In der Attitiide des Modernen ist Windts Musik, die teilweise weder ihre
Nédhe zu Schreker und schon gar nicht zu Hindemith leugnet, der Egks jedoch
iberlegen, was wohl nicht zuletzt damit zusammenhingt, daf illustrative Musik sich
dann, wenn das Sujet es zulieB, spitestens seit der seconda prattica groBere

*'Vgl. H.-Chr. Schmidt, Filmmusik, Kassel 1982 [= Musik Aktuell 4], 48.
42Thiel, Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, 161.

43Egk erhielt dafiir im olympischen Kunstwettbewerb die Goldmedaille in der Sparte
Orchestermusik; vgl. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich um 1936, 2591f.

44Riethmﬁller, Komposition im Dritten Reich um 1936, 261.
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Abweichungen vom geforderten Ideal erlauben konnte als absolute Musik. (In dieser
Hinsicht erlaubte der Nationalsozialismus den Komponisten weit mehr Moglichkeiten
als man vermuten wiirde.) In Gestalt und Verarbeitung des Materials konnte Windt
sich an den kritischen Stellen, die allerdings von der maBgeblichen Nazi-Riege
aufgrund ihres notorischen Unverstindnisses gegeniiber komplexer strukturierter
Musik wohl kaum bemerkt worden waren, auf Inhalt und vor allem Absicht des Films
berufen.

Aufgrund der Konzeption Windts wiirde eine musikalisch-formale Analyse der
Musik jedoch zu keinem verniinftigen Ergebnis fiithren; vielmehr mufl die Analyse die
dramaturgische Strategie und den Charakter der Musik zum Gegenstand haben, der nur
teilweise aus der musikalischen Form im eigentlichen Sinne erwichst. Paul Bekker
verwies bereits 1916 in seinem Buch Das deutsche Musikleben® darauf, daB
musikalische Form nur als soziologische denkbar sei. Form werde die Materie der
Musik erst, indem sie von einem Kollektivwesen wahrgenommen werde, das eben
dadurch zur Gesellschaft, einer »durch besondere Gemeinschaft verbundenen
Gesamtheit«*® werde.

»Der gesamte Aufbau der Materie - also alles, was die Formalasthetik als Gesetz der Form
bezeichnete - stellt demnach nichts anderes dar, als Umweltsforderungen, gewonnen aus der
Vorstellung ihrer Auswirkung auf das gesellschaftliche Wahrnehmungsvermogen. Die
Gestaltungsgesetze der Materie {iberhaupt beruhen nicht auf innerorganischen Gesetzen der
Materie. Sie sind Ergebnisse der Wechselwirkung zwischen Materie und gesellschaftlichem
Wahrnehmungsvermogen, sie sind soziologisch bedingt. Das Klangbild ist ein in Klangmaterie
umgesetztes Gesellschaftsbild, kein isthetisches, sondern ein soziologisches Klangsymbol.«*’.

Dies bedeutet jedoch in seiner Konsequenz umgekehrt, da3 das Kollektivwesen, die
wahrnehmende Gesellschaft, ihrerseits durch die musikalische Materie verinderbar ist.
Nicht nur wird eine »durch besondere Gemeinschaft verbundene Gesamtheit« an sich
konstituiert, sondern auch die Bedingungen festgelegt unter denen und wie sie
zustandekommt. Voraussetzung dabei ist jedoch eine grundsitzliche Disposition der
Zuhorer. (Eine gute musikalische Analyse versucht darum nicht allein, eine Form zu
rekonstruieren, sondern auch die Disposition der vermuteten Zuhorer. Man kann sich
das leicht am Beispiel mittelalterlicher Musik verdeutlichen, deren strikte Formanalyse
inadiquat bleiben mufl. Wenn heute der normale Konzertbesucher hiufig diese Musik
als 'langweilig' bezeichnet, dann nur, weil die notwendige Disposition fehlt, ein
Phinomen, das auch bei der Rezeption des Spitwerkes von Beethoven im 19.
Jahrhundert zu beobachten ist.) Die Frage, ob Filmmusik "auch als funktionale Musik
zu analysieren"*® sei, nur als funktionale oder als autonome, die seit einiger Zeit
diskutiert wird, mufl unbeantwortbar bleiben, weil sie in ihrer objektbezogenen
Eindimensionalitit den Blick auf die den Tonfilm auszeichnenden interaktionellen

+p. Bekker, Das deutsche Musikleben, Berlin 1916.
46Bekker, Das deutsche Musikleben, 23.
47Bekker, Das deutsche Musikleben, 24.

85, Kloppenburg, Die dramaturgische Funktion der Musik in Filmen Alfred Hitchcocks,
Miinchen 1986, 7.
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Beziige verstellt. Festzuhalten ist zudem, dafl der Begriff der autonomen Musik
grundsitzlich schief ist. Sogar Adorno mufite eingestehen: "Man kann die Funktion
von Musik nach dem gesellschaftlichen Verlust dessen, was sie zu groBer Musik
prigte, nur dann recht verstehen, wenn man sich nicht verschweigt, daf§ sie in ihrem
emphatischen Begriff nie ganz aufging. Stets gesellt ihr das AuBerkiinstlerische des
Wirkungszusammenhangs sich zu"*. Es bleibt ein Widerspruch in der Behauptung von
historisch verlustig gegangener Autonomie und dem Eingestindnis dieser Autonomie
als eines defizienten, im Widerspruch zur Gesellschaft stehenden, aber von dieser
dennoch bedingten, Modus. Das von Adorno ignorierte Paradoxon ist die
Unmoglichkeit eines Verstidndnisses ohne den "Wirkungszusammenhang", der eben in
der Rekonstruktion aber nicht mehr der urspriingliche sein kann.

Adorno konnte deshalb weder mit "musikpddagogischer Musik", noch mit der
Nazi-Musik etwas anfangen, weil Bekkers These, so bestreitbar sie im Zusammenhang
der Gesamt-Musikhistorie sein mag, unzweifelhaft auf die musikalischen
Gestaltungsweisen im Dritten Reich zutrifft, soweit sich die Komponisten an die
nationalsozialistischen Forderungen gehalten haben. Gleichfalls aus diesem von
Adorno in der tiblichen Weise verklausuliert formulierten unlésbaren Widerspruch, der
eher der der Musikgeschichtsschreibung als der eines Einzelnen ist, resultiert die
Unsicherheit in der Beurteilung dessen, was man als nationalsozialistische Musik
apostrophiert. Ob Werner Egks Oper Peer Gynt ein Werk aus nationalsozialistischem
Geiste ist oder nicht, entscheiden nicht allein "Konzeption, Substanz und Wirkung",
auch nicht die Suche nach "ohrenfilligen Belegen des musikalisierten Faschismus oder
zumindest einer faschistoiden Musik"", sondern einzig die gesellschaftlichen
Voraussetzungen und Umstinde unter denen die Komposition und Auffiithrung
erfolgten. Ganz zu Recht stellte Frank Schneider fest: "UnbotmifBigen Klang griff Egk
auf, um ihn botmifBig zu verlachen. Darin bediente er objektiv, ob er es wollte und
wuBte oder nicht, die Miihlen der braunen Kunstdoktrinen"*'.

Die oben von Berten emphatisch hervorgehobene »Einstellung« der Komponisten
war zwar wesentliche Voraussetzung fiir das Schaffen nationalsozialistischer Kunst,
in diesem Falle Musik. Diese bedurfte jedoch der "Gesellschaft” im Sinne Bekkers,
worunter ja nicht die Gesamt-Gesellschaft notwendig zu verstehen ist, um tatséchlich
nationalsozialistisch wirksame Kunst zu konstituieren. Die nationalistische
Gesellschaft schuf sich ihre nationalsozialistische Kunst selbst. Das Prekire an deren
Definition ist im Wesentlichen aus dem Mangel an der Rekonstruktion der
gesellschaftlichen Dimension zu verstehen. Dafl und wie diese konstitutiv sein kann,
zeigt sich an der evidenten Ahnlichkeit des sozialistischen Realismus mit dem des
Nationalsozialismus: es kommt nicht auf die Materialitit, sondern deren
gesellschaftliche, vorbewulit-konsensuelle, Interpretation an. Der Dirigent Wilhelm

“Th.W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretische Vorlesungen,
Frankfurt 1977 (2. Aufl.), 56.

°F. Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim..." Werner Egks 'Peer Gynt'.
Ein musikalischer Fall zur Dialektik der Anpassung, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 28
(1986), 10.

>Schneider, "...nach langer Irrfahrt kehrst du dennoch heim..."”, 16. Vgl. auch Hitler in der
Oper.
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Furtwingler formulierte dies 1934 in einer Denkschrift iiber Deutsche Musik-
Probleme, die in erster Linie eine Apologie Hindemiths und fiir den
Propagandaminister Joseph Goebbels bestimmt war, so:

»[...] denn das Volk ist der eigentliche 'andere' Partner des Kiinstlers, an den er sich wendet, ja
dessen stillschweigende Mitarbeit als urteilender und wertender Faktor zur Entstehung des
Kunstwerkes [Hervorhebungen M.W.] schlechthin unerlidBlich ist. Das Volk - das im
offentlichen Musikleben durch das 'Publikum’ repriasentiert wird, mit diesem aber nicht identisch
ist - mag sich im einzelnen, im Moment oftmals irren, auf lange Sicht niemals.«>>

Die Forderung nach dem Verzicht auf das autonome Kunstwerk, das es indes nie
gegeben hatte, so daB3 die Forderung vage bleiben mufite (womit sie jedoch beliebig
instrumentalisierbar wurde), war ein Grundzug des musikpolitischen Diskurses nach
1933%. Vor allem Goebbels war es, der, wohl weniger bewult als unbewuBt, die
Dialektik zwischen musikalischer Form und Gesellschaft erkannt hatte, was notwendig
und folgerichtig zum Dissens mit Richard Strauss fiihren mufBte**. Bestiitigt wird
Goebbels' Erkenntnis durch die Eingriffe, die er in die musikalische Faktur von
Schlagern selbst vornahm oder vornehmen lie. Goebbels beschrinkte sich dabei
keineswegs - und entgegen seinem eigenen Postulat™ - auf die Melodie. Vielmehr
deutet eine von Norbert Schultze iiberlieferte Bemerkung - »Na schon, dann nehmen
wir diese sehr populdre, etwas operettenhafte Melodie, aber wir machen eben durch
das Arrangement das ein biichen kriegerischer«* - auf das genaue Gegenteil, ebenso
wie Goebbels (richtige) Einschidtzung, daB ein Lied erst nach erfolgter Instrumentation
beurteilt werden konne”’ und die Eingriffe des Propagandaministers in harmonische

>27it. nach F.K. Prieberg, Kraftprobe. Wilhelm Furtwdingler im Dritten Reich, Wiesbaden
1986, 203.

53Vgl. Riethmiiller, Komposition im Dritten Reich um 1936, 253. Die Belege aus
zeitgenossischen Schriften wiren zahlreich.

54Vgl. Splitt, Richard Strauss 1933-1935, u.a. 197 u. Riethmiiller, Komposition im Dritten
Reich um 1936, 253.

55Vgl. dazu die Rede, die Goebbels auf den Diisseldorfer Reichsmusiktagen 1938 hielt
(teilweise abgedruckt in der Deutschen Allgemeinen Zeitung v. 29.5.1938, Abdruck der 10
»Grundsitze« auch in den Amtlichen Mitteilungen der Reichskulturkammer v. 1.6.1938). Der
erste der von Goebbels verkiindeten »10 Grundsitze deutschen Musikschaffens« lautete:
»Nicht das Programm und nicht die Theorie, nicht Experiment und nicht Konstruktion
machen das Wesen der Musik aus. Ihr Wesen ist die Melodie. Die Melodie als solche erhebt
die Herzen und erquickt die Gemiiter; sie ist nicht deshalb kitschig oder verwerflich, weil sie
ihrer Einpragsamkeit wegen vom Volke aufgenommen und im Volke gesungen wird.« Hier
ist ein Topos aus der Diskussion zu Beginn der Weimarer Republik - die Frage der
Gleichsetzbarkeit von Volkstiimlichkeit und Sangbarkeit - endgiiltig ins Triviale abgesunken.
(Dies habe ich néher ausgefiihrt in "Die Melodie als solche erhebt die Herzen und erquickt
die Gemiiter". Musikpolitik und Oper nach 1933; der Text soll in Zur Situation der Musik in
Deutschland in den dreifliger und vierziger Jahren, hg. v. H.J. Jans, Laaber 1995 erscheinen.

367it. nach Prieberg, Musik im NS-Staat, 337. (Es handelt sich wohl um eine sinngeméilfe,
nicht wortliche Wiedergabe.)

57Vgl. den bei Prieberg, Musik im NS-Staat, 339 wiedergegebenen Bericht Norbert Schultzes
tiber die Komposition des »Liedes vom Feldzug im Osten«, das parallel auch Herms Niel
vertonte: »Wir spielten [die Klavierfassung] einzeln vor. Zuerst Herms Niel. Dann ich.
Inzwischen mufte Niel etwas dndern. Dann wieder er. Dann noch einmal ich. Nun wurde
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Verldufe®. Solche Verinderungen zielten auf die Manipulation des Publikums, der
"Gesellschaft" im Sinne Bekkers. Beides aber, Manipulation und Disposition des
Publikums, verschmolzen zu jenem Gebilde, das als Propagandaschlager bezeichnet
wurde. Dessen Funktion allein aus der Dimension des Textes erklidren zu wollen ist
verfehlt und bleibt ebenso ergebnislos® wie eine rein musikalische Analyse. Wenn
das, hier nur in Grundziigen skizzierte, im jeweiligen Einzelfall aber meist sehr
vertrackte Verhiltnis von Manipulation und Disposition nicht erkannt wird, bleiben
Versuche, sich darauf zu berufen, man sei nur Musiker gewesen und habe nur -
wertfreie - Musik gemacht, erfolgreich. Musikalische Form aber ist schon lange vor
1933 nicht mehr wertfrei. Sie konstituiert nicht nur Inhalt, sondern auch Bedeutung,
und zwar auch und gerade dann, wenn es sich um absolute Musik handelt. Die
fehlende semantische Dimension der Musik darf nicht dazu verfithren, ihre
Aussagekraft aufs Formal-Architektonische zu reduzieren. Aber auch die Semiotik
bietet zu grobe Kriterien fiir das Erfassen der Bedeutungsdimension der Musik. Der
Grund hierfiir liegt in der Ausblendung der Publikums-Disposition. Wenn in einer
neueren strukturalistischen Arbeit tiber Bergs Wozzeck® der Autor Guido Hif8 davon
ausgeht, dafl die anwendbaren ikonischen Codes schwach entwickelt seien - anders
ausgedriickt, sei "die Freiheit des Assoziierens grof, wenn auch nicht beliebig" -,
spreche "nicht gegen den ikonischen und damit den Zeichencharakter reiner Musik
und belegt ihre zumindest potentiell iiber Autoreferentialitit hinausreichende
semantische Potenz"®!, so iibersieht er dabei, daB Musikhéren im frithen 20.
Jahrhundert noch - und von einigen Ausnahmefillen abgesehen® - nicht Sache des

Frau Goebbels hinzugezogen. Beratung. Resultat: Beide Lieder sollen instrumentiert,
einstudiert und aufgenommen werden. Dann erst wollte Goebbels sich entscheiden.«
Goebbels horte sich dann die Bandaufnahme der Komposition Schultzes an, die von ihm
ausgewihlt wurde, um den Uberfall auf die Sowjetunion musikalisch-propagandistisch zu
begleiten.

58Vgl. Kiihn, "Man muf} das Leben nehmen, wie es eben ist", 225.
%S0 hat auch Kiihn, "Man muf3 das Leben nehmen, wie es eben ist" nichts Neues zu bieten.

G. HiB, Korrespondenzen. Zeichenzusammenhdnge im Sprech- und Musiktheater. Mit einer
Analyse des 'Wozzeck' von Alban Berg, Tiibingen 1988 [= Medien in Forschung +
Unterricht A/24].

61HiJ?\, Korrespondenzen, 75f.

%’Eine Ausnahme wire z. B. die sogenannte 'hohere Tochter', das hdusliche Klavier
traktierend. Es ist kein Zufall, dal die Nationalsozialisten grole Miihe darauf verwandten,
zumindest ideologischen Einfluf} auf die Musikausiibung im heimischen Bereich zu
gewinnen, weil diese nicht offentlich kontrollierbar war. Die Argumentation der
nationalsozialistischen Musikschriftsteller, wie etwa Karl Blessinger oder Herbert Gerik,
bezieht sich gerade was die Hausmusik angeht, auf die Formierung des Publikums, da
schlechterdings nicht kontrolliert werden konnte, ob unerwiinschte Musik im nicht-
offentlichen Bereich gespielt wurde oder nicht. Diese Argumentation wird zuweilen durchaus
grotesk, etwa wenn Blessinger - gezwungenermal3en - behauptet, es sei unwesentlich, da3 der
Text eines Liedes von Schubert oder Schumann vom Juden Heine verfaB3t sei, weil zum
Zuhorer nicht der Text Heines, sondern die (deutsche) Komposition Schuberts oder
Schumanns spreche (vgl. M. Walter, Effects without causes but with consequences. Anti-
Semitism in music journalism, in: Wagner 9 [1988], 42). - Dall Musikhoren in erster Linie
eine Privatsache des Einzelnen ist, wurde erst durch die Massenverbreitung der neuen
Medien, vor allem des Grammophons, des Radios und (in den letzten Jahren) des Walkmans,
ermoglicht. Im Sinne Bekkers konnte man hier nicht von einer "technischen
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einzelnen Horers, sondern grundsitzlich eines Kollektivs ist. Zwar begriindet Hil3
seine Annahme damit, daf} die Verankerung von Strukturikonizitit im Bewuftsein der
Horer bereits daraus erhelle, daB das Perzept zum Namen der Form werde
("Variationssatz, Fortspinnungsform, Rondo, Fuge"®), aber er bleibt den Beweis fiir
diese Hypothese schuldig, muf} ihn schuldig bleiben, weil er lediglich die Form als
Zeichen interpretiert, ohne zu beachten, fiir wen dieses Zeichen Zeichen sein soll®.
Nichts deutet jedenfalls darauf hin, daf das 'Gemeinschaftskollektiv' in der
Urauffiihrung von Bergs Wozzeck auch nur ansatzweise die alten Formen des ersten
Aktes als solche rezipiert hitte, was nicht ausschliet, dal Berg vom einen oder
anderen Zuhorer verstanden wurde; aber auf diesen allein kommt es im Sinne Bekkers
nicht an. Vielmehr macht das Neue der neuen Musik vielfach aus, dafl ihre Form eben
(kollektiv) nicht als architektonische verstanden wurde - in welchem Falle es die
bekannten Skandale kaum gegeben hitte -, sondern als Un-Form: musikalische
Technik wurde mit musikalischer Architektur verwechselt. Dies aber wurde erst durch
die (in diesem Falle auf einer im Vergleich zur Theorie und Praxis der neuen Musik
sich regressiv verhaltenden) Disposition des kollektiven Zuhdrers ermdglicht. Die
"Emanzipation der Dissonanz" war kein so einschneidendes Ereignis wie heute gern
geglaubt wird. Vielmehr wurde nur theoretisch sanktioniert (und dann praktisch
ausgeweitet), was vorher in der Sache, wenn auch meist weniger radikal, schon
vorhanden war. Den geringen Differenzen der Materialitit stand jedoch ein Publikum
gegeniiber, das diese geringen Differenzen als Paradigmenwechsel mifiverstand. Der
in sich verquere Begriff der Atonalitidt zeigt aber bereits - da er durchaus nicht die
Musik, sondern die Zuhorer-Disposition widerspiegelt -, wie Form allein durch
disponierte Wahrnehmung diskreditiert oder veridndert werden kann.

Die Wechselwirkung zwischen Manipulation und Disposition hat Lion
Feuchtwanger in seinem Schliisselroman Erfolg plastisch beschrieben, in einer
Passage, in der er die Urauffithrung jener ehemals als politisch gedachten Revue
»Kasperl im Klassenkampf« des Schriftstellers Jacques Tiiverlin beschreibt®, die der
Unternehmer Pfaundler zu »Hoher geht's nimmer« (was Pfaundler vornehmlich auf die
Rocke der Damen bezieht) verschlechtert hat. Es heifit dort (die Episode spielt in den
frithen zwanziger Jahren):

»Sie [die Revue] rollte unterdes zih und gut klappend weiter. Die unverkennbare Herzlichkeit,
mit der das Publikum den lirmenden Bayerischen Lowen empfing, hatte die Menschen auf der
Biihne neu stimuliert. Sie holten alle Reserven ihrer Kunst aus den verstecktesten
Schlupfwinkeln, hielten mit dulerster Anstrengung das Publikum, bis das letzte sichere Bild vor

Reproduzierbarkeit" des Kunstwerks sprechen, weil sich dieses selbst durch die
Rezeptionssituation verdndert (im Grunde hat Adorno im Hinblick auf seine These von der
Fetischisierung der Musik in Sinne Bekkers, wenn auch mit verdnderten Vorzeichen,
argumentiert.)

63HiJ?\, Korrespondenzen, 75.

*Dieser Mangel der Dissertation von Hif} ist umso bedauerlicher, als es dem Autor gelingt,
in die grundsitzlich unhistorische strukturalistische Methode ansatzweise Elemente
einzufiigen, die den Strukturalismus auch als historische Methode brauchbar machen kénnten.

5L, Feuchtwanger, Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz, Berlin 1965, 448.
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der Pause kam, bis jene kleine, freche Marschmelodie aufklang, die den Reiz der Stiergefechte
einfing, verrucht zusammengesetzt aus eleganter Pose und der Lust am T6ten. Von der Biihne
her zuckte die Freude an dieser Melodie herunter in das erschlaffende Publikum, spritzte ihm ins
Blut, zuckte zuriick zur Biihne. Die Schauspielerin Klire Holz sogleich spiirte die neue Kraft,
die Tinzerin Insarowa lebte auf. Selbst der Beleuchter Benno Lechner oben auf seiner Briicke,
schmutzig, mit dunkler Brille sich vor den Scheinwerfern sichernd, hingegeben an seine Arbeit,
die duBerste Umsicht und Prizision verlangte, selbst er summte die Melodie mit. [...] Auch er
jetzt genoB die freche, schmissige Melodie. Solange die kleine Melodie da war, gingen seine
Gedanken ab von seiner schwierigen, im Grunde unniitzen Arbeit. Er dachte an die Revolution,
die auch hier einmal losbrechen muf3, und wie er Scheinwerfer hinleuchten lassen wird iiber die
groBlen Plitze, wihrend hunderttausend Menschen die Internationale singen.«

Die Musik formiert hier die Zuhorer und Mitwirkenden der Revue zum Publikum.
Dieses wiederum regt durch seine Reaktion nicht nur die Mitwirkenden an, sondern
verdndert dabei auch in der Wahrnehmung selbst die Musik, indem deren Gestus (und
damit die Form) veridndert wird. Lechner ist der einzige, der den wahren Charakter der
von einem ehemaligen Hamburger Revolutionédr nach einer Hamburger Weise durch
pointierte Rhythmisierung® verschirften Melodie erkennt und ganz richtig die
Internationale assoziiert. Dieser intentionale Gestus und damit die intendierte Form
aber wird vom Publikum insgesamt nicht wahrgenommen, weil das notige
Dispositionspotential fehlt. Der revolutiondre Impetus und damit die Form als solche
geht durch das droge, spieBbiirgerliche bayerische Publikum verloren. Die Freude an
der Melodie ist nichtsahnend die Freude am eigenen Untergang, der metaphorisch
durch den Stierkampf vermittelt wird. Der urspriingliche politische Sinn der
Stierkampfszene®” wird nur dem einzigen 'richtig' disponierten Zuhorer noch vermittelt,
durch dessen Singularitit sich Form aber nicht determinieren 1dBt. Ein zweites
Beispiel findet sich am Beginn des vierten Buches von Erfolg. Feuchtwanger
beschreibt wie der ehemalige konservative bayerische Justizminister Klenk, der
mittlerweile zu den »Wahrhaft Deutschen« (= Nationalsozialisten) gestofen ist, im
Kino sich eine Vorstellung des Films »Panzerkreuzer Orlow« in Berlin ansieht. Es
bedarf keines besonderen Scharfsinns, um zu erkennen, dafl dahinter der
Panzerkreuzer Potemkin von Eisenstein steht. Klenk besucht die Vorstellung aus
Neugier: »Er hat gelesen: ein Film ohne Aufbau, ohne Weiber, ohne Handlung;
Spannung ersetzt durch Tendenz. Anschauen mufl man sich so was, wenn man schon
in Berlin ist. Er wird den Filmjuden nicht hereinfallen auf ihre kiinstlerisch gemanagte
Sensation.«®® Dieser Film wird jedoch das einzige Ereignis im gesamten Buch sein,
das Klenks Zielgerichtetheit irritiert. Er verldft das Kino und »ist voll von einer
unbekannten Benommenheit. Was war denn das? Wiirde er vielleicht nicht schielen
lassen auf die Meuterer? Wie ist das moglich, da} ein Mann wie er wiinschen kann:
'‘Schief3t nicht'? Das ist nun also da, man kann es verbieten, aber es bleibt in der Welt,

66Vgl. Feuchtwanger, Erfolg, 415.
67Vgl. Feuchtwanger, Erfolg, 413f.
68Feuchtwanger, Erfolg, 497.
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es hat keinen Sinn, den Kopf davor zu verstecken.«”” Die eigentliche Ursache der
Irritation ist nicht die Handlung, sondern die Musik des Films:

»Die Erbitterung auf dem Schiff steigt, man weil} nicht recht wieso. Allein man spiirt es. Die
Herren auf der Leinwand nehmen es nicht ernst genug. Sie miiiten eingreifen, endlich,
durchgreifen. Sind sie blind? Aber wir haben es auch heranziehen spiiren im letzten Kriegsjahr
und haben auch zu spit eingegriffen. Freilich haben wir auch nicht diese himmernde Musik
gehabt. Es ist eine scheuBliche Musik, aber sie 14t einen nicht los. Natiirlich mufl man diesen
Saufilm verbieten. Es ist ganz raffinierte Stimmungsmache, eine Schweinerei.«"

Klenk wird durch die Musik, die ihrerseits vom eindeutig disponierten
Zuschauerkollektiv definiert wird, Teil eben dieses Zuschauerkollektivs und sieht sich
sogar genotigt, seine eigene Position in Frage zu stellen. Immer wieder verweist
Feuchtwanger auf die Wirkung der »hiéimmernde(n), bedrohliche(n) Musik«’!, die
ursichlich fiir Klenks heraufkommende Sympathie mit den meuternden Matrosen ist’2.
Feuchtwanger beschreibt in diesen Beispielen die beiden Moglichkeiten einer
soziologischen Formbildung. Das, was man frither die "Macht der Musik"”® genannt
hat, befangen in einer analytischen Haltung, die Ursache strikt von Wirkung trennt,
wird von Feuchtwanger (ebenso wie von Bekker) als dialektisches Verhéltnis von
Musik und Zuhorerschaft erkannt.

Es mag scheinen, als wiirden diese Ausfithrungen weit weg von Windt und seiner
Musik zum Olympiafilm fithren. Tatsdchlich betreffen sie Windt und seine
Komposition zentral, denn was Feuchtwanger dichterisch schildert, ohne es theoretisch
erfassen oder analysieren zu wollen, und was Bekker in der Theorie beschreibt,
obschon noch nicht an Tonfilm denkend, wird in der Musik zum Olympiafilm
paradigmatisch eingelost.

69Feuchtwanger, Erfolg, 501.
7OFeuchtwanger, Erfolg, 498.
71Feuchtwanger, Erfolg, 498.

74 Edmund Meisels seinerzeit aufsehenerregender Filmmusik zu Eisensteins Panzerkreuzer
Potemkin vgl. Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 89ff.

73Vgl. dazu W. Seidel, Die Macht der Musik und das Tonkunstwerk, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 42 (1985), 1-17; sowie derselbe, Werk und Werkbegriff in der
Musikgeschichte, Darmstadt 1987 [= Ertrdge der Forschung 246]. Seidel hat gerade darum
ein gestortes Verhiltnis zur Musik des 20. Jahrhunderts, weil er - an der traditionellen
Diskussion orientiert - von Kategorien des 18. Jahrhunderts ausgeht, die noch nicht einmal
umstandslos auf das 19. Jahrhundert tibertragen werden konnen.
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Was sowohl die Qualitét als auch die Bedeutung der Musik Windts zum Olympiafilm
ausmacht, ist das komplexe Verhiltnis von Manipulation und Disposition, also der
Wirkung auf den Zuschauer als Objekt und der Priformierung einer kollektiven
Subjektivititskonfiguration, durch die ihrerseits die Dramaturgie des Films und seiner
Musik prideterminiert ist.

Ein wesentliches Charakteristikum der Musik Windts ist, daf} sie iiber weite
Strecken gar nicht vorhanden ist, d.h. ein groBer Teil des Films nicht musikalisch
untermalt wird. Das ist weder Zufall, noch beruht es auf mangelndem Konnen des
Komponisten. Aufkldrung erhilt man, wenn man die Tonspur insgesamt als
'Filmmusik' betrachtet, also die Reportagebeitrige mit einschlieft und die
verbleibenden Liicken als 'Pausen’ bezeichnet. Windt greift hier auf bewiihrte Effekte
des Stummfilms zuriick. DaB etwa Hitlers Auftritt im Film” ohne musikalische
Untermalung bleibt, ist nicht nur begriindet in der effektvollen filmischen Umsetzung
seiner Eroffnungsworte der Olympiade. Vielmehr greift Windt hier auf den Einsatz der
Pause zuriick, wie ihn bereits 1928 Werner Schmidt-Boelcke zur Verbliiffung der
Rezensenten vorexerziert hatte’®. Auch in Fritz Langs zweitem Tonfilm, Das
Testament des Dr. Mabuse, ist die eindringlichste Passage des Filmschlusses
musikfrei”’. Der Olympiafilm hatte bislang fast nur Bilder gezeigt, die strukturell - das
gilt auch fiir die Uberblendungen’ - der Stummfilmisthetik entsprachen. Auch die mit
Marschmusik begleiteten Aufmédrsche der Mannschaften bildeten hier keine
Ausnahme, weil eben die tautologische Kombination von Marschmusik und
marschierender Mannschaft der Stummfilmpraxis entsprach.

Der musikalische Gestus des Prologs ist - auch damit entspricht Windt der
Stummfilmtechnik - der einer Ouvertiire. Hierauf verweisen bereits die extensiv
verwandten Fanfarenklinge. Insofern zielt der Prolog sowohl durch den filmischen
Vogelflug iiber Europa als auch durch die Musik bereits auf ein zu erwartendes
hochrangiges Ereignis, das dem mythischen Beginn angemessen sein muf}. Die
Fanfarenklénge verweisen in aller Regel - so sind sie noch bis in die amerikanischen
Filme der sechziger Jahre hinein codiert” - auf das Eintreten einer Haupt- und

" Auf die Relevanz der Pausen ("spannungsgeladene Stille") - und zwar gerade im Hinblick
auf den Stummfilm - hat bereits S. Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der dufleren
Wirklichkeit, hg. v. K. Witte, Frankfurt 1973 [= Schriften 3], 188f. aufmerksam gemacht.

75Vgl. unten.
"®Vgl. Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 80.
"'V gl. Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934, 266.

8Sie wurde als Ausdrucksmittel bekanntlich besonders gerne in phantastischen Filmen
gebraucht. Erinnert sei hier z.B. an Nosferatu.

Was selbstverstindlich aus der Opernpraxis des 19. Jahrhunderts resultiert. Die
Entwicklungslinie, die von der Oper (insbesondere der grand opéra) nach Hollywood fiihrt,
146t sich paradigmatisch in Erich Wolfgang Korngold personalisieren, der einerseits in der
Toten Stadt Meyerbeers Robert le Diable zitierte, andererseits 1938 in die USA emigrierte
und dort einen wesentlichen stilistischen Einflufl auf die Hollywood-Filmmusiken ausiibte
(man denke nur an die noch im gleichen Jahr komponierte Musik zu den Adventures of
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Staatsaktion. Der Fackellauf kann deshalb das Zielereignis nicht sein, weil dann der
musikalische Charakter vollig widersinnig auf ein Ereignis gezielt hitte, das selbst
noch Bewegung zum Ziel hin ist (sowohl in trivialem, wie auch metaphorischen
Sinne). Auch die Kamerafithrung macht dies deutlich (von oben auf die Liufer, statt
wie am Beginn und bei Hitler von unten zum Himmel). Aber gerade dadurch, daf3
Hitlers Auftritt eben nicht von Musik untermalt wird, kennzeichnet er sich als
Zielereignis. Zudem wird spitestens ab hier dem Film der Nimbus reportagehafter
Ehrlichkeit verliehen: durch den ungewohnt unmartialischen Auftritt Hitlers in einem
offiziellen Film, konnte dieser fiir sich einen gewissen Wahrheitsgehalt in Anspruch
nehmen, was seinerseits den Zuschauer empfinglich macht fiir andere 'wahre'
Ereignisse. In der Realitit allerdings war Hitler bei der Eroffnungsfeier der
Olympischen Spiele mit dem iiblichen martialischen Gepringe aufgetreten (siehe
unten).

Der musikalische Riickbezug auf die Stummfilméra ist kein Zufall, sondern eines
der Prinzipien der Riefenstahlschen Dramaturgie. Deutlich sind die Referenzen auf
den Film Wege zu Kraft und Schonheit, einen Ufa-Film von 1925/26* zu erkennen, in
dem bereits das sportlich-mythische Griechenland erstanden und mit der "Erneuerung
der menschlichen Rasse"' in Verbindung gebracht worden war, wie es in der
Werbebroschiire hieB. Auch die Uberblendung von Aufnahmen von Monumenten in
lebende Darsteller findet sich hier bereits. Kracauer erblickte 1926 in dem Film zwei
Tendenzen. Die eine war die Propagierung von Koérperhygiene und Sportlichkeit.

»Die andere Richtung, die sich leider stark hervordringt, wird durch einen Satz des
Filmprospekts gekennzeichnet, der die 'ethische, man mochte fast sagen religiose Bedeutung der
Korperkultur' riihmt. Eine Uberschitzung des bloB Natiirlichen, der die Korperkraft und
Korperschonheit unversehens zum Kult gerit. Daf3 er dem der Antike gleiche, behaupten die
Bildtitel oft genug. Aber sie irren: in der Antike war der schone Korper nicht Selbstzweck,
sonder erwuchs aus der Verehrung der Helden und Gétter als das lebendige Sinnbild der
verehrten Gestalten. «™

Der Satz Kracauers wiirde mit der Einschriankung zutreffen, daf§ der Riefenstahl nichts
unversehens zum Kult gerdt. Es verwundert darum auch nicht, da im Prolog
Bildzitate aus dem Film von 1926 erscheinen.

Die Rekonstruktion des historischen Horens der Filmmusik Windts wird heute
durch die auf den Filmmusiken der fiinfziger bis siebziger Jahre beruhenden Seh- und
Horgewohnheiten behindert®. So erinnert die Musik des Vorspanns den heutigen

Robin Hood); vgl. B. Carroll, Erich Wolfgang Korngold 1897-1957. His Life and Work,
Edinburgh 1984 und R. van der Lek, Diegetic Music in Opera and Film. A similarity
lfgtgmieen two genres of drama analysed in works by Erich Wolfgang Korngold, Amsterdam
8OVgl. Kracauer, Von Caligari zu Hitler, 152.

$IEbd.

82Kracauer, Von Caligari zu Hitler, 398f.

$3Zumindest von den europdischen Fernsehsendern werden die Filme ja in schoner
RegelmiBigkeit immer wieder ausgestrahlt.
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Betrachter unwillkiirlich an die 'antiken' amerikanischen Monumentalschinken der
fiinfziger Jahre, weil Windt durch archaisierende pseudomodale Musik versucht,
Mythisch-Antikes zu evozieren. Zwar scheint dieser Bezug zu neuerer Filmmusik der
bekannten Modernisierungsthese in Bezug auf den Nationalsozialismus zu
entsprechen®. In Wahrheit handelt es sich jedoch eher um ein Beispiel dafiir, daB auch
im musikalischen Bereich die nationalsozialistische Politik "mit den Mitteln der
Moderne in eine vor- bzw. antimoderne Utopie"® steuerte. Das gilt sowohl fiir die
musikalische Technik (was im folgenden beschrieben wird, weist strukturell zuriick
auf die Zeit des Vorbarock) wie auch fiir die musikalische Materialisierung des
Griechenlandbezugs. Denn Windts Musik ist bei genauer Betrachtung der Prototyp
einer als 'nazidorisch' ironisierten Diatonik. Leittonlose penetrante Blechblédserfanfaren
priagen den Klangeindruck im Verein mit einer Harmonik, die sich bewufit von der
traditionellen Funktions- und Stufenharmonik abwendet. Im Vorspann bereits entsteht
so durch die dominierenden Blechblidser und die Tutti-Akkorde des Orchesters ein
massiv-altertiimlicher Klangeindruck, der nur kurz von einer Streichermelodie
aufgebrochen wird. Am Ende des Vorspanns wird dem Zuschauer das archaisierende
Fanfarenmotiv, das die Keimzelle fiir fast die komplette Filmmusik bildet, noch
einmal mit groBtmoglicher Deutlichkeit eingehdammert.

Im Prolog 'sinkt' die Musik durch allmihliches Herausnehmen der Blédser und
hohen Streicher 'ab' bis nur noch die Bidsse und ein Paukenwirbel zu héren sind
(Relief*®). Vor dem eigentlichen Auftauchen der griechischen Landschaft erfolgt noch
ein kurzer Streichereinwurf, der elegisch im Legato das Fanfarenmotiv iibernimmt
(Nebel) und schlieBlich ritardando und morendo verklingt. Man sieht nun aus dem
Nebel eine griechische Landschaft auftauchen mit (zundchst) Sdulenfragmenten.
Hierzu ertont ein feierlich-sakraler, deutlich auf dhnliche Satze - vorzugsweise in
Richard Wagners Parsifal - verweisender Blisersatz im langsamen Tempo und tiefer
Lage; die Streicher treten erst kurz darauf hinzu. Bald aber zeigt sich eines der
Hauptkennzeichen von Windts Musik: klanglich dominierend wird eine Bal3-Melodie,
begleitet von (teilweise tremolierenden) Streicherakkorden, in einem ‘'feierlich
schreitenden' Rhythmus (wohl: Viertel im C-Takt). Dabei bildet die Ba-Melodie - die
trotz ihres Umfangs als 'Motiv' besser charakterisiert wére - nicht ein Thema im
eigentlichen Sinne. Es entwickelt sich kein musikalisches 'Charakterstiick' (wie es fiir
Filmmusik nicht ungewohnlich wére), vielmehr soll die BaBpassage offensichtlich -
was ebenfalls fiir die gesamte Filmmusik charakteristisch ist - den vagen Eindruck von

84Vgl. die Zusammenfassung bei K. Hildebrand, Das Dritte Reich, Miinchen/Wien 1980 [=
Grundrif3 der Geschichte 17], 138 und E. Boese, Das Offentliche Bibliothekswesen im
Dritten Reich, Bad Honnef 1987, 16. Boese betont die Ambivalenz in der historischen
Analyse der "Modernisierung": "Die Modernisierung des Biichereiwesens blieb ein
aullerordentlich fragiler Prozef3, dem sich in eben dem MaB, in dem er vom
Nationalsozialismus vorangetrieben wurde, auch vollig neuartige, nur aus der Logik des
Systems erkldrbare Hemmnisse entgegenstellten, die ihn am Ende wieder in sich
zusammenfallen lieBen." (350) Ob und inwieweit diese Fragilitiit auch fiir die
"Modernisierung" der Unterhaltungsmusik Geltung hat, was zu vermuten keineswegs abwegig
ist, wire noch zu untersuchen.

S*Hildebrand, Das Dritte Reich, 138.
$pje Bemerkungen in Klammern sind eine Stichwortbeschreibung der Einstellung.
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Minnlich-Herbem und Archaisch-Mythischem vermitteln. Die hierbei angewandte
Technik entspricht der Stummfilmpraxis. Auch Becce legt z.B. in seinem Misterioso
fantastico groBen Wert auf die tiefe Lage und einen zwar deutlich ausgeprigten, aber
nicht sehr bewegten Rhythmus®’. Das gilt selbst fiir sein Misterioso erotico, das sich
vom vorigen vor allem durch eine ausgeprigte (Tenor-)Melodie unterscheidet®. Eine
solche Praxis wurzelt in den Topoi des 19. Jahrhunderts, die Becce in seinem
Handbuch® ja hinreichend auszuschlachten wuBte.

Obwohl Windts Musik mit dem Terminus Mikeymousing falsch charakterisiert
wire, reagiert sie in simpler und tautologischer Weise auf das Bild. Am Anfang ist der
Gesamteindruck der Bilder dunkel, hervorgerufen durch starke Verschattungen und
einen stark bewdlkten Himmel. Die Kamerafahrt findet zunichst aus dem Blickwinkel
eines 'FuBigidngers' statt, also aus dem horizontalen Blickwinkel des menschlichen
Auges. Diese 'dunklen' Film-Sequenzen werden deutlich von Béssen dominiert. (Daf3
'dunkel' mit tiefen Streichern assoziiert wird, ist ebenfalls ein Topos des 19.
Jahrhunderts.) In jenem Moment, in dem sich das Bild aufhellt, - durch die
Eliminierung von Schatten, einen Himmel, an dem nur einzelne Wolkchen zu sehen
sind - und die Kamerafiihrung zu vertikalen Schwenks gegen den Himmel hin tendiert,
setzt Windt hohe Streicher ein. Die Bilder werden von einer weitausschwingenden
Violinkantilene in hoher Lage untermalt, deren 'Spannung' durch aufsteigend
sequenzierende Begleitakkorde suggeriert wird. Dieser musikalische Trick - die
Kamerafiihrung durch plastische musikalische Hoch-Tief-Metaphorik zu ergénzen - ist
so einfach wie wirkungsvoll. Er verleiht der Musik ein hohes Mall an
Glaubwiirdigkeit, auf die Windt auch im folgenden grolen Wert legen wird. In keinem
Moment steht die Musik kontrdr®® zum Film, ironisiert oder hinterfragt; sie ist aber
auch nie blofle Incidenzmusik oder akustische Untermalung.

Das Prinzip einer solchen musikalischen Reaktion auf die Bilder - die als
tautologisch im Nachhinein beschreibbar ist, beim Zuschauer aber nicht so wirkt,
zumal wenn er den Film nicht mehrmals sieht - wird von Windt weiterhin beibehalten.
Der erste Kopf einer griechischen Biiste wird von einem kurzen Intermezzo der Solo-
Violine untermalt. Die Musik zum folgenden 'heroischen' Kopf setzt nach bewihrtem
Muster mit einem sforzato-Ballton ein, bevor Oboe und Orchester dazutreten. Das
Geheimnisvolle eines maskendhnlichen Reliefs kommt durch ein Streichertremolo
(verbunden mit einer aufsteigenden Blidsersequenz) erst richtig zur Geltung. Der Kopf
eines 'schonen Jiinglings' mit gelocktem Haar wird musikalisch in einer Solo-
Violinkantilene mit begleitender Harfe umgesetzt; diese Musik bleibt kaum veridndert
auch bei der folgenden Plastik erhalten. Bereits hier zeichnet sich ab, dal neben der

87Vgl. das Notenbeispiel in der Dokumentation bei Riigner, Filmmusik in Deutschland
zwischen 1924 und 1934, 316.

88V gl. das Notenbeispiel bei Riigner, Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und 1934,
318.

8H. Erdmann/G. Becce (unter Mitarbeit von L. Brav), Allgemeines Handbuch der
Filmmusik, 2 Bde., Berlin/Leipzig 1927.

9OVgl. dagegen Eislers Musik zu Kuhle Wampe sowie Kracauers Ausfiihrungen zur
»kontrapunktischen Begleitmusik« (Theorie des Films, 195f.).
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Heroisierung durch BaB-Passagen 'Schonheit' durch Solo-Instrumentation
wiedergegeben wird.

Ein aufsteigendes Harfenglissando beim letzten Ton der Violinkantilene leitet iiber
zur ersten Frauenstatue und dem begleitenden 'dtherischen' Satz: hohe Fléten, eine
dominierende 'weiche' Klarinettenmotivik, Harmonisierung durch Harfenakkorde.
Auch der nichste Statuenkopf wird durch Solovioline und Harfe als weiblicher
ausgewiesen. Zum folgenden schnellen Wechsel weiblicher und minnlicher Statuen
sequenziert und wiederholt Windt ein Zweitonmotiv mit fast in Glissando ausartendem
Portamento in den Violinen, das immer dringender wird. Die Bisse sinken dazu ab,
begleitet von einer Hornphrase, die dann vom Violoncello tibernommen und melodisch
weitergefithrt wird. Durch enge Lage der Streicherstimmen gewinnt der Satz an
Dichte. Wenn die Kamera ldnger bei einer Frauenstatue im aufsteigenden Nebel (zwei
eingeblendete weibliche Statuenkopfe) verharrt, vermeidet Windt wieder die vorherige
Indifferenz der Musik und greift folgerichtig auf ein Klarinettenmotiv, das von Flote
und Harfe begleitet wird zuriick. Aus liegenden Orchesterakkorden schilt sich dann
als Uberleitung ein BaBmotiv heraus (Diskuswerfer), das am Ende, wihrend der
Uberblendung der Diskuswerferstatue mit einem lebenden Darsteller von einem hohen
Violintremolo begleitet wird. (Mit dem Kameraschwenk zum Himmel 'hellt' sich im
ibrigen auch die Musik wieder auf.)

Windt verwendet hier instrumentatorische und gestische Topoi des 19. und frithen
20. Jahrhunderts, die Mitte der dreifiger Jahre des 20. Jahrhunderts jedoch bereits
vollig trivialisiert worden waren. Die Soloinstrumentation bei 'schonen' und
weiblichen Statuen z.B. verweist auf die Salonmusik (und damit mittelbar auch wieder
auf die Stummfilmpraxis) der zehner und zwanziger Jahre, wenngleich sie andererseits
aber auch vage auf Mahler und massiv auf Schreker anspielt. Eine genauere
satztechnische Analyse der Partitur wiirde die Bezugnahmen auf Techniken Schrekers
prézisieren konnen. Wesentlicher erscheint jedoch der Versuch der Reisthetisierung
trivialer Topoi durch gleichzeitige Bezugnahme auf Salon- und ernste Musik.
Strukturell fallen fiinf Elemente der Musik Windts ins Auge:

1. Auch dem musikalisch wenig geschulten Filmzuschauer waren die Topoi aus der
alltaglichen Erfahrung - sei es der Oper, der Salonmusik oder sogar dem Schlager -
geldufig, so dal Windt sie zur musikalischen Codierung verwenden konnte. Sein
Geschick bestand einerseits darin, den Eindruck von Unterhaltungsmusik vermieden
zu haben (um dem 'kiinstlerischen' Anspruch des Riefenstahl-Films gerecht zu
werden), ohne jedoch, andererseits, eine im eigentlichen Sinne 'ernste’ Musik
komponiert zu haben, die - weil das Publikum voraussehbar auf einer niedereren
Ebene disponiert sein wiirde - nur auf einen Teil des Publikums hitte wirken konnen.

2. Windt verfremdet zudem die verwendeten Topoi durch die archaisierende Melodik
und nicht-funktionale Harmonik, wodurch der Zuschauer die Musik zwar als fremd,
aber als nicht unvertraut rezipieren kann. Die mit der Archaisierung einhergehende
(zweifelhafte) Modernitdt der Musik wird durch eine triviale Tiefenschicht
ausgeglichen.



Die Musik des Olympiafilms 259

3. Die Komposition wird strukturell geprigt von aufsteigenden Sequenzierungen
(absteigende Sequenzen kommen nicht vor), Wiederholungen, kleinen Motivbildungen
(die sich meist als Variante des Fanfarenmotivs vom Beginn denotieren lassen) und
unkomplizierten, deutlichen Rhythmen. Motivische Verarbeitungen oder thematische
Entwicklungen, soweit sie ein einfaches Weiterspinnen einer Melodie iiberschreiten,
fehlen fast ganz.

4. Durch den engen Bezug zu den Bildern - weniger eine Tautologie, denn eine
Bestitigung der Bilder durch die Musik - gewinnt die Musik ein hohes Mal} an
Glaubwiirdigkeit und kann dadurch unmerklich einem ideologisch-funktionalen Ziel
nutzbar gemacht werden. Insofern unterscheidet sich die Musik nur durch ein gewisses
MafB an Subtilitit in der Anwendung von der eines echten Propagandafilms, was
sicher nicht im musikalische Ethos des Komponisten, sondern in der erhofften
internationalen Wirkung des Olympiafilms begriindet liegt. Pointiert ausgedriickt: die
ibertriebene Ideologisierung hitte der internationalen Verbreitung ebenso geschadet
wie dem von der Riefenstahl propagierten Kunstanspruch.

5. Windt vermeidet es, die Musik zu sehr in den Vordergrund treten zu lassen. Sie
erreicht nur selten, vornehmlich durch den Einsatz von Steicherkantilenen, eine
gewisse Selbstdndigkeit und orientiert sich auch im groben an den Bildern, wobei
gerade die musikalisch flieBenden Uberginge einerseits der Riefenstahlschen
Uberblendungstechnik entsprechen, andererseits aber auch (gewollt) dem Eindruck
autonomer Musik vorbeugen. Diese, manchmal nur scheinbare, Abhingigkeit der
Musik von ihrem Gegenstand gibt Windt jedoch aufs Ganze und en détail gesehen
gerade die erwiinschte Moglichkeit der Manipulation.

Immer aber rechnet Windt nicht mit dem 'gebildeten’ oder musikalisch geschulten
Horer (wie etwa ein Opernkomponist), sondern setzt eine Zuhorer-Disposition voraus,
auf die lediglich eine verhiltnisméBig einfache Musiksprache mit einer unmittelbar
einsichtigen Metaphorik wirken konnte, so dal Aufnahmebereitschaft und Akzeptanz
der Musik steuerbar waren. Akzeptanz und Verstindlichkeit sind aber bereits
wesentliche Modi der Disposition.

Zuriick zum (Iebenden) Diskuswerfer: das Ausholen zum Wurf wird mit einem
Streichertremolo, zu dem die Bisse hinzutreten, untermalt. Wihrend in der Folge
durch ménnliche Sportler antike Sportarten demonstriert werden, verliert die Musik
ihren statischen Charakter. Durch rhythmische und melodische Strukturierung, eine
Ausweitung des melodischen Ambitus und synkopierte Violinmotive gewinnt die
Musik einen deutlichen Bewegungsgestus. Aber auch hier wird sie durch die tiefe
Lage der beteiligten Instrumente gepréigt, was die deutliche Kontrastierung zur
anschliefenden Frauen-Sequenz erleichtert und dem bereits bekannten Prinzip
entspricht.

Sobald die reigenartig geschwenkten Frauenhénde vor dem Himmel zu sehen sind,
dominieren wieder die Violinen. Eine immer weiter aufsteigende Violinkantilene, colla
parte begleitet von Klarinette und Flote (und ohne Bafigrundierung) erinnert den
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heutigen Horer freilich fatal an die Musik in chinesischen Speiselokalen, was durch
die archaisierend wirken sollende diatonische Dissonanzlosigkeit verursacht wird.

Wenngleich sich dieses Assoziationsproblem fiir den Zuschauer von 1938 vermutlich
nicht stellte, 148t sich daran die relative Begrenztheit des Archaisierungskonzepts von
Windt zeigen: die Musik bewegt sich, etwas salopp und aus heutiger Sicht gesprochen,
zwischen den Polen 'antike Fanfaren', 'chinesische Musik' und (spéter) 'Indianermusik’

(wie man sie aus den Western der fiinziger Jahre kennt). Einerseits wird hierdurch
kenntlich, dal die Filmmusik generell bis in die siebziger Jahre hinein, ein je
dhnliches Vertonungskonzept fiir das jeweils Fremde (mogen es antike Griechen,

Indianer oder Andere gewesen sein) hatte”'. Andererseits aber muB man Windt
konzedieren, daf} er - quasi im ersten Anlauf - bereits die moglichen und fiir lange Zeit
giiltigen Konzepte dargestellt und ausgereizt hatte.

Aus der erwihnten Violinkantilene entwickelt sich wieder eine typisch 'weibliche'
Passage: melodiefiihrende Flote, von Orchester und Harfe begleitet, spiter wieder die
Violine in hoher Lage - alles ohne ausreichende instrumentale Bagrundierung.

Am Ende der Frauen-Sequenz, wenn nur noch die Schatten dreier sich beriihrender
Frauenoberkorper vor dem Himmel zu sehen sind und das Bild wieder abgedunkelt
wird, setzt Windt tremolierende Streicher und sordinierte Trompeten ein und alludiert
kurz auf die Bewegungsmotivik der Minner, um die nachfolgende Uberblendung ins
(olympische) Feuer nicht durch eine akustische Verbindung mit der Frauen-Sequenz
zu entmythisieren und den heroischen Charakter der Musik wieder aufzugreifen. Dal}
die Uberblendungsmusik Frauen/Feuer sich Wagners Feuerzauber verdankt, war
naheliegend und kann nicht verwundern. Es erfolgt dann eine musikalische
Uberleitung in das archaisierende Fanfarenthema vom Ende des Vorspanns, diesmal
allerdings in einer Variante verwandt. Der zusammenhédngende Grundcharakter der
Filmmusik - die couleur locale, um einen Terminus des 19. Jahrhunderts zu
gebrauchen - wird immer wieder bedingt durch solche Variantenbildungen. Es sei
bereits hier darauf hingewiesen, da3 damit natiirlich auch die Vorginge im Berliner
Olympiastadion mythisiert werden, da die 'griechische’ couleur locale erhalten bleibt.

Die Musik des anschlieBenden Fackellaufs (durch Griechenland) - in ihr ist wieder
die bereits erwidhnte synkopierte Melodie der Violinen enthalten - wird geprigt von
einem gleichméfig pochenden Rhythmus, der zuerst auffallend in der Pauke erscheint,
spater von anderen Instrumenten oder Instrumentengruppen in mehr oder weniger
hervortretender Art und Weise iibernommen wird und immer prisent ist. Stilisierte
Fanfaren und gelegentlich zu melodischen Floskeln ausgeweitete Streichermotive
bestitigen diesen Rhythmus und konterkarieren ihn nicht. Stilisierte Fanfaren,
Synkopen- und Sequenzbildungen, der dringende Rhythmus fithren zu einer
Erwartungshaltung des Zuschauers, die das musikrezeptorische Pendant zum
filmischen Vogelflug iiber die Linder und Hauptstddte zwischen Griechenland und
Deutschland bildet. Zudem wird das Tempo zundchst unmerklich und dann immer
deutlicher schneller. Den Endpunkt der musikalischen Entwicklung bildet ein Zitat des

*'Was an das Exotismuskonzept der Oper im 18. und frithen 19. Jahrhundert erinnert, bei
dem auch kaum zwischen Skythen und mexikanischen Atzteken musikalisch unterschieden
wurde.
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Fanfarenmotivs vom Beginn, das gleichzeitig das Ende des Prologs und einen
Neuanfang markiert. Musikdramaturgisch wird damit eine Situation restituiert
(namlich die des Beginns), die realiter nicht gegeben ist. Das aber kommt zweifellos
den Interessen der Zuschauer entgegen, die seit geraumer Zeit das sportliche Ereignis
Olympiade erwarten. Wieder gewinnt die Musik dadurch an Glaubwiirdigkeit, indem
sie die Interessenlage des Zuschauers zu teilen scheint und materialisiert. Allméhlich
wird die Musik dann durch das Lauten der Olympiaglocke und dieses wieder durch
die jubelnde Menge im Olympiastadion iiberblendet.

Durch die stindigen Fanfarenkldnge und Ankldnge, durch Sequenzierungen, einen
zunehmenden Bewegungsimpuls und kontinuierliche Beschleunigung und die
manifeste Ankiindigung durch das Fanfaren-Zitat am Ende eignet der gesamten
Prolog-Musik ein stindiger Verweischarakter, der zundchst nicht musikalisch, sondern
optisch (jubelnde Menge mit HitlergruB3) eingelost wird. Im Verweischarakter und
seiner optischen Einlosung materialisiert sich wie von selbst eine ideelle
"pseudologische Ansippung"®* der Deutschen von 1936 an die antiken Griechen, wie
sie nicht nur ideologisch®”, sondern auch durch die Griechen-Ausstellung im
Deutschen Museum Berlin®* propagiert wurde. Weniger der Film selbst, in dem
letztlich nur stark differierende, optisch nicht auf einen Nenner zu bringende Elemente
- antikes Griechenland und modernes Deutschland - aneinandergereiht werden, als
vielmehr die Kontinuitit und der Verweischarakter der Musik sind fiir die unauffillige
Materialisierung dieses Bezugs verantwortlich. Dieser Bezug erstreckt sich nicht auf
die Olympiade als internationales Ereignis, wenngleich nach dem ersten
Kameraschwenk {iiber das Stadion (zur Olympiafanfare) das Aufziehen der
verschiedenen Nationalflaggen, endend mit einer Phalanx Olympiaflaggen gezeigt
wird. Denn dem symbolischen Charakter dieser Handlung und des Klangs der (nicht
von Windt komponierten) Olympiafanfare wird anschlieBend wieder die Menge mit
Hitlergru3 gegeniibergestellt, ein nicht symbolisches, einprigsames und, wegen des
Massencharakters, effektvolles Bild: Olympia wird von den jubelnden Gefolgsleuten
Hitlers eingerahmt, wenn nicht umstellt. Freilich vermittelt die Olympiafanfare auch

92Vgl. zum Begriff der "pseudologischen Ansippung" R. Wenskus, Stammesbildung und
Verfassung, Koln/Graz 1961. Dieser Begriff aus der historischen Ethnographie der
frithgermanischen Stdmme erscheint hier wegen der strukturellen Ahnlichkeit der Vorgéinge
zur Charakterisierung passend.

“Fiir Houston Stewart Chamberlain etwa, den Schwiegersohn Wagners, hatten die Germanen
das kulturelle und weltgeschichtliche Erbe angetreten. Vgl. H.St. Chamberlain, Die
Grundlagen des 19. Jahrhunderts, 2 Bd., Miinchen 1932 (14. Aufl. = ungekiirzte
Volksausgabe); der zweite Abschnitt, der von dem »Eintritt der Juden in die abendléndische
Geschichte« und dem »Eintritt der Germanen in die Weltgeschichte« handelt, ist »DIE
ERBEN(« betitelt. Der Bezug auf die griechische Antike findet sich auch in Alfred
Rosenbergs Mythus des 20. Jahrhunderts. Eine Wertung der seelisch-geistigen
Gestaltenkdmpfe unserer Zeit, Miinchen 1935 (67.-70. Aufl.).

94Vgl. dazu etwa die Berichte in der Deutschen Allgemeinen Zeitung: "Sport der Hellenen.
Vorschau auf die Ausstellung im Deutschen Museum (21.7.1936) und Museale Olympiade.
Sport der Hellenen. Sonderausstellung in den Staatl. Museen (29.7.1936). Das Dilemma, in
das die nationalsozialistischen Propagandisten gerieten, weil der Griechenland-Bezug die
Eigenstindigkeit des angeblich Germanischen nicht verdecken durfte, wird in einem weiteren
Artikel deutlich, in dem versucht wurde, »einen selbstindigen germanischen Sport«
nachzuweisen (Siegfried im Dreikampf. Der Sport bei den Germanen [28.7.1936]).
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musikalisch zwischen der Kunstmusik des Prologs und der usuellen Musik beim
Einzug der Nationen ins Stadion. Interessant ist an dieser Schnitt-Sequenz des Films,
daf3 ein Auftritt, der musikalisch wie filmisch effektvoll war und iiber den darum die
Zeitungen ausfiihrlich berichtet hatten, ausgelassen wurde:

»Fiinf Minuten vor vier. Aus der Ferne erschallen Heil-Rufe. Gleich darauf setzen auch schon
Fanfarenklidnge ein, die das Nahen des Fiihrers ankiindigen. Der Fiihrer erscheint in Begleitung
von Exzellenz Lewald und dem Présidenten des Olympischen Komitees, Grafen Baillet-Latour,

gefolgt von den Mitgliedern des Olympischen Komitees [...]. Gefolgt von den Staatssekretidren
Pfundtner und Funk, dem Polizeiprisidenten Grafen Helledorff und Obergruppenfiihrer

Briickner schreitet er [Hitler] die Stufen der Marathon-Treppe herab und begibt sich durch den
Innenraum nach der Ehrenloge. Vor der Loge iiberreicht ihm ein kleines, siies Midel einen
Blumenstrauf3, wahrend Sieg-Heil-Rufe erdrohnen. [...] Deutschland und Horst-Wessel-Lied

erklingen in hochster Begeisterung durch die Arena. Immer neue Sieg-Heil-Rufe, auch in
fremden Sprachen, hallen durch den weiten Raum. Sie horen erst auf, als die Musik erneut mit
einem Vorspiel einsetzt. - Wihrend die Olympische Glocke auf dem Glockenturm liutet,
werden auf Kommando 'Heill Flaggen!' rings um das Riesenoval auf der obersten Mauer die
Flaggen sdamtlicher beteiligten Nationen gehifit. Das Publikum erhebt sich wie ein Mann zum
GruB. Ein neues Kommando erschallt: 'Teilnehmer Marsch!' Unter den Klidngen eines

Armeemarsches marschiert als erstes Griechenland ein [...]«95

Die Eliminierung des Auftritts des »Fiihrers« aus dem Riefenstahl-Film diirfte sich
durch die subtile Taktik der Vermittlung eines nationalsozialistischen Bilds der
Ereignisse erkldren. Ob zutreffend oder nicht: die Bilder des Hitler-Auftritts hitten -
auch wegen der emblematischen musikalischen Untermalung - vor allem im Ausland
allzusehr an Propagandafilme und propagandistische Sequenzen aus Wochenschauen
erinnert. Gerade das »kleine, siiBe Midel« mit dem Blumenstrauf3, die Heil-Rufe und
die bombastische Inszenierung des Auftritts wiren abschreckend und dem
angestrebten, kunstvoll hergestellten 'wahren' Reportageeindruck des Olympiafilms
abtraglich gewesen.

Im Einmarsch der Nationen, der sich an das Flaggenzeremoniell anschliefit, folgt
Riefenstahl nicht der urspriinglichen, alphabetischen Reihenfolge der Mannschaften®.
Korrekt wire ndmlich gewesen:

Griechenland - Frankreich - GroBbritannien - (Haiti)’’ - Indien - Italien - Japan -
Osterreich - Schweden - Schweiz - USA - Deutschland.

Die Reihenfolge im Olympiafilm ist jedoch:

Griechenland - Schweden - Grofbritannien - Indien - Japan - USA - Osterreich -
Italien - Frankreich - Schweiz - Deutschland.

E. Schonborn, Der Einzug der Nationen in das Olympia- Stadion, in: Deutsche Allgemeine
Zeitung v. 2. 8. 1936.

%Eine Ausnahme bildeten nur Griechenland als erste und Deutschland als letzte Mannschaft.

9"Haiti erscheint im Film nicht und wird hier nur genannt, um zu zeigen, daf} sich zwischen
GroBbritannien und Indien noch eine weitere Mannschaft befand.
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Auf den ersten Blick scheint diese Abfolge zufillig zu sein. Sie erweist sich aber -
vor allem bei Beriicksichtigung der Musik - als politisch und propagandistisch
wohliiberlegt. So wird GroBbritannien als Kolonialmacht Indiens eingefiihrt. Die Inder
marschieren im Film (durch die Schnittfolge) direkt hinter GrofBbritannien; die
indische Flagge ist kaum zu sehen, geschweige denn zu erkennen; auch das iibliche
Mannschaftsschild wurde herausgeschnitten®. Zwar wurde Indien erst 1947% ein
unabhéngiger Staat, doch zog die indische Mannschaft in Berlin als selbstindige
Mannschaft, nicht als Teil der britischen, in das Stadion ein, worauf auch die
Einfiigung der haitischen Mannschaft zwischen Briten und Indern hinweist. Das
olympische Protokoll folgte mithin nicht dem politischen, was Riefenstahl aber
verschleiert, wodurch Grofbritannien - ganz im Sinne Hitlers - zur nordischen
GroBmacht stilisiert wurde.

Von groferer Bedeutung als die filmische Schnittechnik jedoch ist die
musikalische. Die einmarschierenden Mannschaften werden von einer Abfolge von
(deutschen) Armeemairschen begleitet - entsprechend dem tatsidchlichen Einmarsch von
1936. Mit einiger Sicherheit jedoch wurde das Marschpotpourri fiir den Film neu
zusammengestellt. Denn durch demonstratives Einsetzen eines neuen Marsches werden
einige Mannschaften herausgehoben. Das gilt fiir GroBbritannien, Japan, Osterreich
und Frankreich.

Hier miissen einige Voriiberlegungen politischer Art eingefiigt werden: Im Sommer
1936 war die "Achse-Berlin-Rom" noch nicht proklamiert worden'® und der
Antikomintern-Pakt mit Japan nur de facto beschlossen, aber noch nicht offiziell
abgeschlossen worden'”". Die offizielle enge Bindung an beide Linder erfolgte erst im
November 1936. Die Illusion einer moglichen Partnerschaft mit England bestand zwar
im Sommer 1936, nach dem Abschlufl des Flottenabkommens, noch, doch erwies sich
eine engere Bindung an England spitestens im Sommer 1937 als unrealistisch'®,
Hingegen waren nach der Rheinlandbesetzung die Beziehungen zu Frankreich bereits
zur Zeit der Olympiade nicht gut, verschlechterten sich jedoch im Friihjahr 1937
zusehends.

Wenn also GroBbritannien, Japan, Frankreich und Osterreich  im  Film
hervorgehoben werden, entspricht dies einer politischen Lage, die keinesfalls auf den
Sommer 1936, sondern auf das Friihjahr 1937 zutrifft - mithin den Zeitraum, von dem
man vermuten kann, daf die Filmsequenz in ihm geschnitten wurde. Riefenstahl liefert
hier eine spezifisch nationalsozialistische Sicht der Dinge.

8Es fehlt sonst nur noch bei der ohnehin leicht zu erkennenden japanischen Mannschaft.

Die englische Kolonialmacht hatte Indien allerdings bereits 1919 eine eigene Verfassung
zugestanden.

1OOVgl. M. Funke, Hitler, Mussolini und die Substanz der Achse, in: K.D. Bracher/M.
Funke/H.-A. Jacobsen (Hgg.), Nationalsozialistische Diktatur 1933-1945. Eine Bilanz,
Diisseldorf 1983 [= Bonner Schriften zur Politik und Zeitgeschichte 21], 345-369.

1OlVgl. B. Martin, Die deutsch-japanischen Beziehungen wdihrend des Dritten Reiches, in:
Bracher/Funke/Jacobsen, Nationalsozialistische Diktatur 1933-1945, 370-389.

1OQVgl. J. Fest, Hitler. Eine Biographie, Frankfurt/Berlin 1987 (= ungekiirzte
Taschenbuchausgabe), 675ff.
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Schweden, Indien und die Schweiz dienen im wesentlichen - wohl auch wegen der
jeweiligen Kostiime - als Staffage. Sie erlauben aber auch Windt, der die
Marschabfolge vermutlich zusammenstellte, unauffillig vorzugehen und - durch die
Weiterfithrung eines bei einer vorherigen Mannschaft begonnenen Marsch-
Arrangements - den notwendigen kontrastlosen musikalischen Raum zu gewinnen,
ohne den die neueinsetzenden Mirsche nicht wirken wiirden. Am deutlichsten werden
GroBbritannien und Osterreich durch einen neu einsetzenden Marsch hervorgehoben
(ob das Einsetzen von Alte Kameraden beim Einmarsch GrofBbritanniens als bewuf3te
Anspielung gemeint ist, kann hier offen bleiben). Im Falle Osterreichs wird durch
Hitlers freudig-erregten Gruf3 eine eindeutige semantische Ebene mit ins Spiel
gebracht'®. Genau gegenteilig ist die Reaktion auf die ebenfalls mit dem HitlergruB
einmarschierenden Franzosen: Hitlers Blick ist betont ernst, fast drohend. Das ist
natiirlich Reflex auf die politische Situation (wobei nicht rekonstruierbar ist, ob der
‘Blick' Hitlers tatsichlich dieser Situation entstammte, oder aus anderem
Zusammenhang hineingeschnitten wurde). AuBenpolitisch wurde mit dem Zeigen der
franzosischen Mannschaft und ihrem Grufl aber auch Hitlers Riickhalt in Frankreich
demonstriert. Die Marschabfolge lduft wihrend des Einzugs der japanischen
Mannschaft weiter: doch wird nun ein dominierender, deutlich an den Badenweiler
erinnernder Fanfarensatz verwandt, der assoziativ eine positive Verbindung zwischen
Japan und nationalsozialistischem deutschem Reich herstellt.

Ohne daB hier in irgendeiner Weise demonstrativ verfahren worden wire, wird der
Blick des deutschen Zuschauers (durch das Ohr) auf die fiir das Deutsche Reich im
Frithjahr 1937 aulenpolitisch wichtigsten Mannschaften gerichtet, die zugleich zeigen,
dafBl Hitlers Politik keineswegs in den aufenpolitischen Isolationismus fithren mufte.
Bezeichnenderweise wird dieser Sachverhalt hervorgehoben und nicht die
Internationalitidt des Ereignisses schlechthin, denn es fehlen fiir das Kolorit und die
Internationalitdt wichtige Mannschaften; beispielsweise ist keine siidamerikanische
vertreten, Estland fehlt ebenso wie Lettland und Polen. In jenem Ausland, auf das der
Film abzielen sollte, konnte diese Darstellung kaum Anstof} erregen, vor allem weil
die Aura der Olympiade, die Aura der jeweils eigenen Mannschaft und die Aura des
Ausrichters der Olympiade unlésbar miteinander verquickt waren. Der Einsatz der
Mirsche mit ihrer jeweils beim Neueinsatz besonders plakativ-martialischen
Instrumentation unterstiitzte das aus deutscher Sicht erwiinschte Rezeptionsverhalten,
bzw. rief es hervor.

L4Bt man den Film bis hierher noch einmal Revue passieren, ergibt sich folgendes:
im Prolog wurde musikalisch stindig (Fanfaren, Sequenzen) auf etwas verwiesen, also
mit musikalischen Mitteln eine starke Erwartungshaltung erzeugt'™. An jener Stelle,

1Bpie Hervorhebung Osterreichs entspricht den politischen Zielen der Nationalsozialisten.

Die Zeit zwischen dem Einmarsch in Osterreich (12. Mirz 1938) und der Urauffiihrung des
Olympiafilms (20. April 1938) an Hitlers Geburtstag diirfte zu kurz gewesen sein, um den
Film im Hinblick auf dieses Ereignis noch einmal neu zu schneiden.

104["Jbrigens in banaler Weise dem Spannungsaufbau des Films selbst entsprechend: der
Zuschauer erwartet natiirlich Bilder von der Berliner Olympiade und nicht den mythischen
Kitsch der Riefenstahl. Je linger der Prolog dauert, desto begieriger wird der Zuschauer auf
die sportlichen Ereignisse.
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an der diese Erwartung zunichst scheinbar eingeldst wird - beim Schwenk der Kamera
auf das Olympiastadion - wurde mithilfe von Glockengeldut (topisch als
Ankiindigungsverfahren) und den Olympiafanfaren wieder auf Anderes verwiesen.
Erfiillt wird diese neue Erwartung wieder nur scheinbar, im Einmarsch der
Mannschaften. Hier ist das Ereignis erreicht, mit dem der Zuschauer schon vor dem
Beginn des Films rechnete. Die Marschabfolge selbst folgt jedoch wieder einem
Steigerungsmuster: Das wesentliche Moment ist einmal mehr die Instrumentation, die
zwar nicht kontinuierlich, aber in regelmifigen Abstdnden, vor allem beim jeweiligen
Einsetzen neuer Mirsche verdichtet wird.

Beim Einmarsch der deutschen Mannschaft hort man dann jenen, auch fiir
Reichsparteitage typischen 'schwer' instrumentierten Marschtypus, mit dem das
Feierlich-Militirische zelebriert wurde. Ingesamt a6t sich der Einmarsch als
intermittierende Intensivierung eines Appellcharakters beschreiben, der gerade durch
seine vorgebliche Indifferenz zur Wirkung gebracht wird.

Fast zwangsldufig wurde auf diese Art die Musik dem Zuschauer leichter
zuginglich: Windt ersetzte die archaisierende Musik des Anfangs durch eine
rhythmisch und melodisch leichter fabare, deren Bewegungsgestus sich deutlich auf
konkrete Bilder bezieht, dann folgen die Olympiafanfaren und schlieBlich die Mirsche
mit ihrer relativ simplen Dur/Moll-Harmonik und plakativen Instrumentation. Die
Musik wird immer mehr ins Selbstverstindliche und Bekannte gewendet, damit aber
auch rezeptiv in den Untergrund gedréngt.

Denn in dem Mafe, in dem die Bilder konkreter werden, nimmt die Komplexitit
der Musik ab. Andererseits nimmt aber die Lautstirke in der Marschepisode
unauffillig zu, so dal das geschieht, was jedem Horer in solcher Situation geschieht:
er stumpft ab und nimmt den unkomplexen 'Lirm', weil er seinen Charakter nicht
dandert und im Grundsatz bekannt ist, also nicht decodiert zu werden braucht, nur noch
untergriindig wahr. Nicht mehr in der Reprisentanz selbst liegt der Sinn der Mérsche,
sondern in der Vermittlung einer gewiinschten Disposition, weshalb Windt bei der
Zusammenstellung der Marschfolge jeweilige Nationalmirsche (im Gegensatz zur
heutigen koloristischen Praxis) nicht zu beriicksichtigen brauchte.

Uberraschend ist aus diesem Grunde der Einbruch der Stille. Dies im konkreten
Fall um so mehr, als der Film eigentlich immer noch nicht die Olympiade, d.h. die
Wettkdmpfe erreicht hat. In die effektvolle Pause hinein fillt der Auftritt Hitlers, der
hier - und zwar zum ersten und einzigen Male sprechend -die feierlichen
Eroffnungsworte der Olympiade spricht. Filmprolog und Musik zielen optisch und
musikalisch weder auf das Berliner Olympiastadion, noch auf den Einmarsch der
Nationen, noch auf die Olympiade selbst, sondern einzig auf jenen iiberraschenden
Moment der Stille, in dem Hitler als alles iiberragender Protagonist in Szene gesetzt
wird. Film und Musik reagieren bis zu diesem Moment in gewisser Weise
komplementir aufeinander. In dem Mafle, in dem die Komplexitit der Musik reduziert
wird und den starken Ankiindigungscharakter des Prologs verliert, in dem Mafle wird
der Verweischarakter filmisch aufrechterhalten: durch mehrmaliges kurzes Zeigen der
jubelnden Menge mit HitlergruBl, ohne daf} Hitler selbst zunidchst zu sehen ist. Dann
erscheint Hitler kurz beim FErwidern des griechischen Sportlergrufes mit dem
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HitlergruB'®. Das niichste Mal sieht man ihn beim Einmarsch der Osterreicher, dann
bei dem der Franzosen. Die Kameraeinstellung dndert sich am Schlufl des Einmarschs
auf die Totale iiber das Stadion hin. Der Auftritt Hitlers bildet also filmisch wie
musikalisch nach einer langen Ankiindigungsphase den grofiten Kontrast zum
Vorherigen: Im Bild ist nur Hitlers Kopf in GroBaufnahme zu sehen, dazu voéllige
Stille bis er die Eroffnungsworte spricht.

Erst hier ist im Grunde das Ende des Prologs erreicht. Entsprechend der Ideologie
Rosenbergs oder Chamberlains'® erfolgt, und zwar hauptsichlich iiber musikalische
und musikdramaturgische Mittel, eine direkte Anbindung der 'deutschen Olympiade'
an die des antiken Griechenland. Gleichzeitig riickt ins Zentrum dieser Anbindung die
Person Hitlers. Verstidrkt wird dies durch den nachfolgenden Fackellauf in Berlin: Der
Lauf des SchluBldufers wird untermalt von der wieder aufgegriffenen Musik des
'antiken’ Fackellaufs aus dem Prolog, dessen Tempo noch einmal gesteigert wird. Was
das Bild nicht zeigen kann, weil der Kontrast zwischen modernem Berlin und pseudo-
antikem Griechenland zu grof} ist, zeigt die Musik: Sie sorgt fiir die direkte
Materialisierung des Bezugs Griechenland - Deutschland. Und da die Musik im
Verlaufe des Films weiterhin archaisierend bleibt, bleibt auch diese Allusion
erhalten'”’.

Obwohl - vermutlich auf Anweisung hin'® - Windts Musik in der Presse
hochgelobt wurde, muf3 betont werden, dal noch nicht einmal die Hilfte des Films
musikalisch untermalt ist und von diesem Anteil wiederum nicht alles (Mirsche,
Olympiahymne) von Windt komponiert wurde. Der Film hat eine Dauer von 111
Minuten. Mehr als 67 Minuten sind nicht von Musik begleitet (sieht man von den
eingespielten Hymnen-Fragmenten bei den Siegerehrungen ab). Windt setzt im
folgenden die Musik gezielt ein, um ihr damit erst ihre Wirkung als effektlosen Effekt
zu geben. So werden fast immer zu den Siegerehrungen die jeweiligen Hymnen
angespielt. Dabei differenziert Windt: Zur Siegerehrung im Hammerwerfen ertont die

15Ein offenbar gewolltes Miflverstindnis, das auch dazu fiihrte, dal heute noch gelegentlich

bestritten wird, beim Gruf§ der Franzosen handele es sich um den Hitlergruf3.
106
Vgl. Anm. 93.

'7Eine Ausnahme bildet die im Anschluf an den Fackellauf zu horende Olympiahymne von
Richard Strauss, die nicht archaisierend ist, sondern auf Stilelemente des 19. Jahrhunderts
zuriickgreift. Aber einerseits dient sie wie die Mirsche dem Eindruck einer lebendigen
Reportage, und andererseits war Strauss der einzige deutsche Komponist mit Weltgeltung
und Popularitit, und die Hymne sollte urspriinglich zudem fiir alle Zeiten zur Olympiahymne
werden. Auf sie konnte man also schlecht verzichten. Das war umso besser moglich, weil sie
keine Wettkdmpfe untermalte. - Am Rande sei bemerkt, dal diese Hymne, die im Anfang im
Tonfall deutlich auf Wagners (der seinerseits wieder Stilelemente Spontinis {ibernommen
hatte) Rienzi verweist, offenbar im Hinblick auf Hitlers personlichen Geschmack komponiert
wurde.

1Ongl. E. Frohlich, Die Kulturpolitische Pressekonferenz des
Reichspropagandaministeriums, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte 22 (1974), 347-581.
Die Kulturpolitische Pressekonferenz war als stidndige Einrichtung im Juli 1936 eingefiihrt
worden. Frohlich erwidhnt zwar den Riefenstahl-Film nicht, doch ist bei seiner (auch
internationalen) Bedeutung von einschligigen Anweisungen zur Berichterstattung und iiber
deren Tendenz auszugehen. Aus den von mir konsultierten Zeitungsberichten 146t sich
schlieBen, daf} - was ungewdhnlich war - vermutlich ausdriicklich darauf hingewirkt wurde,
auch die Filmmusik zu wiirdigen.
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SchluBpassage des Deutschlandlieds, wihrend zur Siegerehrung im KugelstoBen das
Horst-Wessel-Lied gespielt wird. Die Hymne fehlt jedoch bei der Siegerehrung der 4
x 100-Meter-Staffel der Frauen, in der bekanntlich die deutsche Mannschaft gesiegt
hitte, wenn sie den Stab nicht héitte fallen lassen, und der anschlieBenden
Siegerehrung der 4 x 100-Meter-Staffel der Mianner, in der Deutschland Dritter wurde.
Wihrend das Auslassen der Hymne im ersten Fall moglicherweise die
Nichtanerkennung der Sieger - die ja 'eigentlich’ keine waren - bedeuten konnte, ist im
zweiten Fall auf den ersten Blick kein Grund fiir das Auslassen der Hymne erkennbar.
Durch diese zweite Auslassung aber wird der ersten ihre Eindeutigkeit genommen und
damit eine zweifelsfreie Interpretation, vor allem in den betroffenen USA, unmoglich
gemacht.

Eine lingere Untermalungspassage setzt erst wieder beim Dreisprung der Ménner -
zwischen 800 m-Lauf der Minner und Weitsprung/Minner - ein. Grundsatzlich setzt
Windt eigene Musik zwischen Prolog und abschlieBendem Marathonlauf immer zu
Sportarten ein, die zumindest teilweise in Zeitlupe gezeigt werden. Es handelt sich
jeweils um Musik mit einem uniiberhdrbaren Bewegungsgestus, deren Motive meist
aus der Prologmusik (incl. Fanfarenmotiv) gewonnen wurden. Sequenzierungen,
Verschachtelungen, Wiederholungen, Engfithrungen von meist kleinen Motiven, dazu
Fanfaren, ein ausgeprigter (meist schneller) Rhythmus, hdufig auch grofle Tonspriinge
geben der Musik ein dramatisches Geprige, wodurch die Zeitlupenaufnahmen ihres
filmischen Studiencharakters entkleidet werden. Die zuriickgenommene (reale)
Geschwindigkeit hat immer noch Reportagecharakter, weil der sportliche Kampf sich
in der Musik abspielt. Diese jedoch setzt nie direkt zu den Zeitlupenaufnahmen ein,
sondern vorher, verwischt somit die Grenze zwischen Zeitlupe und realem
Bewegungsablauf, sie kommt mithin dem Dispositionswillen des Zuschauers entgegen,
der keine dsthetisierenden, sondern dramatisch-sportliche Bilder erwartet. (Vermutlich
wiren die meisten Zuschauer wohl erstaunt, wenn sie erfiithren, dal die Wettkampf-
Musik nur Zeitlupenaufnahmen begleitet, weil sie dies wihrend des Betrachtens des
Films kaum realisiert haben.)

Windt verzichtet jedoch nicht auf eine unauffillige Ideologisierung der Musik. Der
erste Anlauf beim Dreisprung, der in Zeitlupe zu sehen ist (nach einem japanischen
und einem deutschen Springer), ist der eines deutschen Dreispringers, zu dem (wenn
auch nur kurz) ein sakralisierender Blechblisersatz erklingt, der auf den Prolog
zuriickverweist. Nicht zu iiberhoren ist der ironische Kommentar zum Ubertreten des
farbigen Kanadiers Richardson: die aufsteigende Sequenz eines Violinmotivs wird mit
zwei Staccato-Doppelgriffakkorden der Streicher abgebrochen.

Der Speerwurf der Ménner beginnt musikalisch mit einer Mikeymousing-Sequenz.
Dreimal sieht man den Speer'” durch die Luft fliegen. Dazu ertont ein liegender
Bldserakkordsatz, der Flug des Speers selbst wird durch ein aufsteigendes
Harfenglissando symbolisiert. Beim Einschlag ertdnt ein Blidser-Staccato-Akkord mit
kurzem Vorschlag. Dreimal - der Bezug zur mythischen Dreizahl ist sicher kein Zufall
- werden Speerwurf und Musik wiederholt, wobei der SchluBakkord jeweils
aufsteigend sequenziert wird. Strukturell arbeitet Windt in der folgenden Musik unter

®Der Werfer wird nicht gezeigt.
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anderem mit Motivverschachtelungen, Motivumkehrungen und punktierten Rhythmen,

um Dramatik zu suggerieren. Dazu ertonen Fanfaren, die den heutigen Horer
allerdings an 'Hollywood-Indianer-Musik' erinnern. Harfenglissandi sind zwar

weiterhin vorhanden, werden aber in den musikalischen Gesamtablauf integriert und
treten nicht als strukturbestimmendes Moment hervor. Am Ende verld3t Windt sich
auf probate Mittel: Nach dem Satz des Sprechers »Der letzte Wurf von Stoeck« (dem
spdteren Sieger), ertont ein Streichertremolo mit Riithrtrommel-Wirbel, der auch bei
der Musik zum Anlauf beibehalten wird (Zeitlupe!). Zum eigentlichen Speerwurf
Stoecks ertont ein Harfenglissando, der Orchestersatz crescendiert, der Einschlag des
Speers wird mit einem dumpfen Paukenschlag wiedergegeben. Entsprechend

dramatisch ist die Absage: »Deutscher Sieg im Speerwerfen! Finnlands Vorherrschaft
ist zum ersten Mal gebrochen!« Die musikalische Untermalung hat aber nicht nur den
Zweck, die sportliche Spannung zu steigern: Tremolo und Riihrtrommel-Wirbel sind
Elemente, die heute noch bevorzugt im Zirkus verwandt werden, um die Gefidhrdung
der Artisten bei gefihrlichen Ubungen zu untermalen. Ebenso ist der Speerwerfer in
einer gefihrlichen Kampfsituation. Der sportliche Kampf wird durch die Musik und
die Nennung des bekannten deutschen Namens umgedeutet: Stoecks Sieg ist kein
individueller Sieg, sondern der des Deutschen Reiches im germanischen Wettkampf.
Die Disposition fiir diese Umdeutung kommt iiber den Charakter der Musik zustande.

Im Stabhochsprung evoziert Windt wieder mit den bekannten Elementen Dramatik,
die hier aber nicht nur dazu dient, die Zeitlupe zu verschleiern, sondern vor allem den
Einbruch der Nacht moglichst effektvoll zu gestalten: dunkle Wolken schieben sich
vor die Sonne, dann Feuerschein in der Dunkelheit - die Musik wird mit dem Lirm
der Zuschauer im Stadion iiberblendet. Die eigentliche Endphase des Wettkampfs ist
hingegen musikalisch unbegleitet.

Die Musik zum Marathonlauf, die in den zeitgendssischen Rezensionen der
Filmmusik besonders hervorgehoben wird, ist nicht original fiir den Film, sondern -
schenkt man Moser Glauben''’, der als Urauffithrungsdatum 1936 angibt - bereits
vorher komponiert worden. Prieberg erwihnt, dal Windt fiir die Reichstagung der NS-
Kulturgemeinde 1936 einen Kompositionsauftrag erhalten habe'''. Es ist bislang nicht
zu verifizieren''?, daB eine Komposition Windts im Juli 1936 in Miinchen aufgefiihrt
wurde. Gleichwohl aber konnte in diesem Zusammenhang die Musik zum
Marathonlauf entstanden sein. Der ganze Charakter des Stiicks ist der einer
sinfonischen Dichtung, was unter Umsténden ebenfalls auf eine Entstehung vor dem
Film hinweist. Leni Riefenstahl bezieht sich in ihren Memoiren bezeichnenderweise
nur auf die Musik zum Prolog, wenn sie die »beeindruckenden Themen« des
Komponisten hervorhebt und vom »Abstoppen fiir seine Musik«''? berichtet. Falls der
Marathonlauf schon vor Juli 1936 komponiert wurde - wofiir einiges spricht -, hat
Windt ihn vermutlich bearbeitet und dabei die Schnittfolge des Films beriicksichtigt.

110
111
112

H. J. Moser, Art. "Windt, Herbert".
Prieberg, Musik im NS-Staat, 137.

Jedenfalls wird im oben genannten Bericht der Frankfurter Zeitung nichts dergleichen
erwihnt.

3Riefenstahl, Memoiren, 298.
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Moglich wiédre aber auch das umgekehrte Verfahren: daB Riefenstahl ihre
Schnittechnik der priexistenten Musik anpafite. Aufgrund der Fiille des vorhandenen
Filmmaterials diirfte auch ein solches Vorgehen unproblematisch gewesen sein.

Vom Charakter her ein Tongemilde, ist die Musik des Marathonlaufs, die der
ausschlieBlich musikalischen Analyse bediirfte, von der Funktion her eher eine
Incidenzmusik. Sie vermittelt in groben Ziigen ein 'Horbild' vom Marathonlauf, ohne
auf Einzelheiten einzugehen, weil der Lauf bereits ohnehin tautologisch von den im
Bild zu sehenden Rundfunk-Sprechern auf der Strecke kommentiert wird. So ist die
wesentliche Funktion der Musik also eine Uberbriickungsfunktion bis zum Einlauf ins
Stadion und den SchluBszenen des Films.

Insgesamt aber verfiihrt Windt den kollektiven Zuschauer (und ein anderer ist unter
den damaligen technischen Moglichkeiten, d.h. ohne Fernsehen'', kaum vorstellbar)
von Anfang an dazu, der Musik, die selbst in der Manipulation noch an
Glaubwiirdigkeit gewinnt, Glauben zu schenken, wodurch die Bilder des Films selbst
ihrerseits einen Wahrheitsgehalt zugesprochen bekommen. Indem der Komponist (das
gleiche gilt in anderer Weise fiir die Regisseurin, war hier aber nicht Thema) das
Publikum nicht allein manipuliert, sondern disponiert, bezieht er es als aktiven
Parameter in die Musik (und damit den Film) mit ein. Seiner eigenen, immer wieder
Bestitigung findenden Aktivitdt aber kann der kollektive Zuschauer schwerlich
entkommen. Nicht Zufall war es, sondern Resultat aus der Struktur der Musik, daf} die
melodische Komponente der Musik bei der Analyse kaum ins Gewicht fiel: eine
Melodie vermittelt in erster Linie Emotionen und ist damit aber auch auf disponierte
Emotionen angewiesen (was etwa in der Oper der Fall ist). Emotionen {iiber
melodische Charaktere zu steuern ist jedoch weit schwieriger als das Verfahren
Windts, denn die Reaktion auf emotionalen Ausdruck ist nicht zweifelsfrei
vorhersehbar'"®. Planbar ist jedoch die Reaktion auf handfeste, physisch erfahrbare
und mefBbare Parameter wie Rhythmus und Instrumentation.

14Zwar hatte die Reichsrundfunkgesellschaft im Mérz 1935 mit der Ausstrahlung eines

Fernseh-Versuchsprogramms begonnen und wihrend der Olympiade 1936 war das
Fernsehprogramm von téglich zwei auf acht Stunden ausgedehnt worden. Aber erstens war
die Zuschauerzahl dennoch relativ gering und zweitens wurde das Programm im allgemeinen
noch nicht in einzelnen Haushalten, sondern in extra dafiir geschaffenen Rdumen empfangen:
"In die 25 Berliner Fernsehstuben, die zwei Empfangsstellen in Leipzig und eine in Potsdam
kamen 162 228 Besucher zum Fernsehgemeinschaftsempfang der Olympiaereignisse.” (A.
Diller, Rundfunkpolitik im Dritten Reich, Miinchen 1980 [= Rundfunk in Deutschland Bd. 2],
193. P. Spangenberg, TV, Horen und Sehen, in: H.U. Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer (Hgg.),
Materialitit der Kommunikation, Frankfurt 1988, 789 sieht die fiir unseren Zusammenhang
entscheidende "Sphire der Privatheit" in dieser Friihzeit ebenfalls noch nicht gegeben: "Nach
Art von Kinotheatern mobliert, enthielten sie [die Fernsehstuben] mehrere Geréte mit - fiir
heutige Verhiltnisse und gemessen an damaligen Kinoleinwinden - kleinen Bildschirmen.
Damit war eine Zwitterstellung zwischen der Privatheit der Stube und der anonymen
Offentlichkeit der Filmtheater geschaffen.")

"Das ist keineswegs spezifisch fiir das 20. Jahrhundert; vgl. als historisches Beispiel La
Muette de Portici (dazu M. Walter, Die Darstellung des Volkes in der franzdsischen Oper
von der Revolution bis 1870. Eine Skizze zur Entwicklung des franzdsischen Librettos im 19.
Jahrhundert, in: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 10 [1986], 387ff. und D.
Rieger, "La Muette de Portici” von Auber/Scribe. Eine Revolutionsoper mit
antirevolutiondrem Libretto, in: ebd., 349-359.
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Am Ende muf3 auf den anfangs skizzierten Lebenslauf Windts zuriickgekommen
werden, denn der Krieg und die anschlieBende Novemberrevolution, aber auch manche
Ereignisse in der Weimarer Republik und nicht zuletzt die nationalsozialistische
Machtergreifung machten das Verhiltnis von Manipulation und Disposition auf eine
singuldre Weise existenziell erfahrbar. Vor allem zeigte sich die Nutzlosigkeit der
schieren Manipulation fiir sich allein. Hindenburgs Erfolgsmeldungen und Appelle
hielten die Matrosen 1918 nicht vom Meutern ab, sobald das Dispositionspotential -
aus militdrtaktischen, politischen und sozialgeschichtlichen Griinden - grofSer
geworden war als die Manipulationsrealitéit. Die Reaktion jedes einzelnen Soldaten in
der existenziellen Gefihrdung des Kampfes erwuchs aus der unbewuften Differenz
zwischen Manipulation durch die Vorgesetzten (deren objektives Ausmall auch von
der je eigenen politischen Uberzeugung abhing) und dem Dispositionspotential. Das
Ereignis Langemarck erhielt seine Relevanz fiir die Nationalsozialisten erst durch das
tiberwiltigende und damit zum Mythos werdende Dispositionspotential der Soldaten,
das seinerseits wieder zum Manipulationspotential werden konnte. Auch Hitler kam
nicht durch Manipulation allein an die Macht, oder konnte sich allein dadurch halten,
sondern dadurch, dal die Deutschen in der Mehrzahl disponiert fiir einen autoritdren
Fiithrer waren (was nicht notwendig heilen muf fiir einen nationalsozialistischen), der
die Schmach von Versailles zu tilgen schien und Deutschland wieder zu einer
GroBmacht mit mythisch-germanischem Hintergrund werden lie. (Nichts anderes
vermittelt der Olympiafilm.) Politisch analytische, soziologische und historische
Erkldrungsmodelle der "Machtergreifung"''® beleuchten jeweils nur einen Aspekt der
Konstituierung eines fatalen Dispositionspotentials. (Im {ibrigen wire hier nach dem
Dispositionspotential jener zu fragen, bei denen sowohl Triumph des Willens als auch
der Olympiafilm noch eine &sthetische Prominenz genieflen.)

So wie Hitler seine Kriegserfahrungen politisch umsetzte, indem er eben nicht
mehr ausschlieBlich manipulierte, setzte Windt seine Kriegserfahrungen musikalisch
um. Die Frage nach der musikalischen Qualitét seiner Filmmusik ist darum inaddquat
und muB} hinter der Frage nach dem Sinn der Musik zuriickstehen. Wenn Windts
Konzeption in irgendeiner Weise modern ist, dann im Aufwerfen und exemplarischen
Losen dieser Frage. Denn noch jedem Popkonzert liegt heute die Dialektik zwischen
Manipulation und Disposition zugrunde. Nicht die Qualitdt der Musik eines Michael
Jackson oder einer beliebigen Popgruppe wire zu untersuchen, sondern das Verhiltnis
des Publikums zur musikalischen Struktur, die ebensowenig auf Emotion (im
musikalischen Sinne) und ebensosehr auf physische Parameter setzt wie die Struktur
von Windts Filmmusik.

116Vgl. dazu die Zusammenfassung bei K.D. Bracher, Die Technik der

nationalsozialistischen Machtergreifung, in: Der Weg ins Dritte Reich. 1918 - 1933,
Miinchen 1983, 134ff.



Nachwort

In den Zitaten wurden die im Original gesperrt gedruckten Passagen jeweils
grundsitzlich unterstrichen wiedergegeben, und zwar unabhiingig davon, ob damit im
Original ein Wort oder ein Satz von besonderer Bedeutung, oder nur die typographische
Hervorhebung von Namen und dhnlichem beabsichtigt war. In »..« stehen
zeitgenossische Quellen-Zitate aus den zwanziger und dreifliger Jahren (bei Zitaten von
Kracauer und Adorno wurden in dieser Hinsicht differenzierte Auszeichnungen
vorgenommen); Zitate aus der Sekundérliteratur wurden mit "..." gekennzeichnet.

Nicht alle Aufsitze dieses Buchs sind neu (wenn sie auch, mit Ausnahme des hier
zuletzt genannten, bereits im Hinblick auf eine spitere gesammelte Veroffentlichung
konzipiert wurden). "Die Morder sitzen im Rosenkavalier. Die Neuorientierung des
deutschen Musiklebens nach dem ersten Weltkrieg" ist die iiberarbeitete und erweiterte
Fassung des Aufsatzes 1919 als musikgeschichtliches Epochenjahr, erschienen in:
Kommunikationsformen als Lebensformen, hg. v. K.L. Pfeiffer u. M. Walter, Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 1990, S. 119-148. "Die Musik des Olympiafilms von 1938" ist
zuerst in Acta Musicologica LXII (1990), S. 82-113 erschienen und fiir den jetzigen
Abdruck geringfiigig iiberarbeitet worden. "Von Friedrich Ebert zum Kampfbund fiir
deutsche Kultur. Die Gleichschaltung biirgerlicher Musikkultur in einer Kleinstadt" ist
zuerst unter dem Titel Von Friedrich Ebert zum "Kampfbund fiir deutsche Kultur".
Voraussetzungen und Grundlagen der Gleichschaltung biirgerlicher Musikkultur in
Marburg 1933 im Hessischen Jahrbuch fiir Landesgeschichte, Bd. 38, Marburg 1988,
S. 227-247 erschienen und fiir den erneuten Abdruck ebenfalls iiberarbeitet worden.

Wenn in verschiedenen Aufsitzen dieses Bandes mehrfach auf die von Goebbels auf
den Diisseldorfer Reichsmusiktagen von 1938 gehaltene Rede verwiesen bzw. diese
zitiert wurde, so geschah dies, um die Geschlossenheit der Argumentation der einzelnen
Aufsitze nicht durch Querverweise innerhalb des Buchs zu beeintridchtigen. Zudem ist
Goebbels' Rede in mehrfacher Hinsicht, d.h. im Hinblick auf unterschiedliche Aspekte
signifikant, so daf} es auch unter diesem Gesichtspunkt wichtig war, die Rede mehrfach
heranzuziehen. Grundsitzlich schien es mir dariiberhinaus manchmal notwendig, Zitate
um ihrer Eindeutigkeit willen, oder um den zu belegenden Gedankengang vollstindig
deutlich zu machen, in einer gewissen, bei einer anderen Themenstellung nicht
notwendigen Ausfiihrlichkeit wiederzugeben.

Gedankt sei an dieser Stelle Birgit Cicha, Svenja S6hnchen und Michael Werner fiir
ihre Hilfe bei der Vorbereitung des Drucks. Die Vorarbeiten zu diesem Buch wurden
1988/89 dankenswerterweise durch ein Stipendium der Deutschen
Forschungsgemeinschaft gefordert. Fiir einige sehr erhellende und anregende
Diskussionen in diesen beiden Jahren habe ich auch Hans-Ulrich Gumbrecht zu danken.



