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Nils Grosch
Populires Musiktheater im >Dritten Reich<. Zum Problem der politischen Deutung

musikalischen Stils und einer stilistischen Deutung von Verfolgung

Die Schwierigkeiten im wissenschaftlichen wie im kﬁnstlerisch-praktischen Umgehen
mit dem Musiktheater aus der Zeit des >Dritten Reichs« sind evident. Zuschreﬂ)ungen
von Kunstwerken zu bestimmten Haltungen gegenﬁber den Strukturen des totalitiren
Staates sind wohlfeil; so werden musikalische Werke gern als zum Beispiel >opportunis-
tisch¢, >widerstindigy, >entartets, angepasst« et cetera charakterisiert. Problematisch ist
daran nicht nur die Gefahr, dass hier isthetische Deutung - mit all der Freiheit des/der
jeweﬂs Deutenden — Vorwissen oder auch Vorurteile blofd zu bestitigen tendiert, sondern
auch, dass eine Werkdeutung im Hinblick auf mbglicherweise eingeschriebene Po]iti-
sche Aussagen, seien sie propagandistisch-afﬁrmativ oder subversiv-widerstéindig, in der
Regel allein aufgrund textueller Werkstrukturen und Stﬂbeobachtungen vorgenommen
wird. Das heifit, dass dabei die Bedeutungskonstitution innerhalb der komplexen kom-
munikativen Zirkulation von kulturellen Aussagen und diskursiven Zuschreibungen, die
iiber das in den Texten Festgehaltene weit hinausgeht, nur am Rande oder gar nicht in
den Blick gerdt. Dass politische Ausrichtung von Kunst gerade in Vielteiligen Produk-
tionsprozessen sowie letztlich insbesondre in der Rezeption vorgenommen wird, bleibt
dann auflen vor.

Einem Werk wie Othmar Schoecks Das Schloss Diirande wird man kaum allein auf-
grund seiner musikalischen Gestalt oder aufgrund des Librettos eine wie auch immer
geartete snationalsozialistische« Botschaft oder Gesinnung nachweisen kénnen — selbst
die Zeichnung Renalds als Fﬁhrerﬁgur reicht dazu schwerlich aus, zeigen sich doch darin
die Vorbilder in der franzosischen Grand opéra des frithen 19. Jahrhunderts nur allzu
deutlich. Andererseits wire es naiv, das Werk als diskursives Theaterereignis nicht als
einen politischen Akt zu werten, der auch vom Komponisten politisch und kulturpoli-
tisch absichtsvoll als ein Hineinarbeiten in die Strukturen des Ns-Staates, ein »Dem
Fiihrer Entgegenarbeiten«, wie es Ian Kershaw beschrieben hat, betrieben wurde.* Dies
wird nur allzu deutlich, wenn man den Prozess seiner Andienung an die von Hermann
Géiring geleitete Staatsoper, die Kooperation mit dem politisch unschwer einzuordnen-
den Librettisten Hermann Burte und die bewusste Einschreﬂ)ung in den Aufwind der
seinerzeit Po]itisch eindeutig nationalistisch konnotierten Eichendorff-Renaissance in

den Blick nimmt.

Vgl. Tan Kershaw: Hitler 1889-1945. Miinchen 2009, S.345-386.
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Ebenso Problematisch scheint es, diesen diskursiven Kontext eines Werkes wie der Dii-
rande auszutauschen gegen einen wiederum allzu selbstverstindlich national attribuier-
ten Geniediskurs um den als »bedeutendsten klassischen Komponisten der Schweiz im
20. Jahrhundert« inszenierten Schoeck.? Anders gesagt: Bedenklich wird es dann, wenn
man mit den Werken zugleich die diese umgebenden national konnotierten Denkﬁgu-
ren fortschreibt oder, wenn auch unter verinderten Vorzeichnen, rehabilitiert.
Inwieweit Hermann Gorings bekannte Ablehnung der Oper iiberhaupt aufKriterien
zuriickzufiihren ist, die das Werk selbst betreften, mag fraglich erscheinen - seine Ein-
schéitzung etwa der im gleichen Haus uraufgeﬁihrten Oper Peer Gynt hatte ja weit mehr
mit machtpo]itischen Kontexten als mit Werner Egks Komposition zu tun3 Der - zwei-
fellos zutreffende — Hinweis auf die Anleihen an die Strukturen der stilistischen, ins-
besondere auch der musikdramaturgischen Gestaltung in Opern der inzwischen emi-
grierten Komponisten Ernst Krenek und Kurt Weill verweist auf eine von Egk bewusst
getroffene kiinstlerische Entscheidung, die von Gbring durchaus wa_hrgenommen und
thematisiert wurde, ohne dass dies Egks Karriere im Ns-Staat nachhaltig geschadet hitte.
Diese Anleihen gaben im Gegenteﬂ einen musikdramaturgischen Ausgangspunkt fiir
eine negative Darsteﬂung von Sphéiren (wie der Trollwelt), die mit der >Systemzeit« asso-
ziiert werden konnten und aus Sicht des Komponisten wohl auch sollten.# Sicherlich
sind die freitonal oder tonal schwebend komponierten Passagen im Schloss Diirande
weder subversiv gemeint gewesen nochso aufgefasst worden, sondern vom Komponisten

als Zeitgeméifge musikdramatische Ausdrucksmittel aufgefasst und angewandt worden.
*

Insbesondere in den 1970er- und 8oer-Jahren schrieb sich die Denkﬁgur ins offentliche
Gedichtnis ein, dass es — etwa mit Atonalitit und Jazz — manifeste Stilkriterien in der
Musik gegeben habe, die den Nazis als Ausschluss- und Verfolgungskriterien gedient
hitten. 1976 brachte die TELDEC Hamburg ein Vinyl-Doppelalbum mit Tanzmusik aus

Vgl. paradigmatisch Josias Clavadetscher: Othmar Schoeck. Genialer Komponist, in: Bote der Ur-
schweiz, 31. August 2016, S.9; Clavadetscher greift darin eine Formulierung aus dem Programmheft
Othmar Schoeck Festival 1.-11. 9. 2016, 0. S. [S. 4], auf. Die Formel gehort offenbar zum zentralen Inventar
der kulturpolitischen Inszenierung Schoecks als Nationalkomponist.

Michael Walter: Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1933-1945, Stuttgart 1995, S. 175-206.

Vgl. Robert Braunmiiller: Aktiv im kulturellen Wiederaufbau. Werner Egks Verschwiegene Werke
nach 1933, in: Werner Egk. Eine Debatte zwischen Asthetik und Politik, hg. von Jiirgen Schlader, Miinchen
2008 (Studien zur Miinchner Theatergeschichte, Bd.3), S.33-69. Das Mittel der dramaturgischen
Negativ-Markierung bestimmter gesellschaftlicher Milieus durch Jazzelemente geht selbst auf die
Zeitopern der 1920er-Jahre wie Mahagonny oder Leben des Orest zurtick, in denen Jazz und Elemente
der populﬁren Musik héiuﬁg genutzt werden, um Sphéiren musikalisch zu markieren, die im Kontext

der Bﬁhnenerzihlung negativ konnotiert sind.
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den 30er- und goer-Jahren aus dem Katalog der Deutschen Telefunken auf den Markt
und lief§ fiir die Coverillustration ein Schild mit der Aufschrift »Swing tanzen verboten /
Reichskulturkammer« herstellen, das spiter imitiert und immer wieder fiir echt, jaman-
cherorts als Hauptbeleg fiir das angebhche Swing-Tanzverbot der Reichskulturkammer
herangezogen wurde. Dieses sowie etwa die nachhaltige, missverstindliche Verwendung
als vermeintlich rechtsgiﬂtiges und an musikalischen Kriterien festzumachendes Etikett
der >Entarteten Musiks, das 1988 durch eine Aussteﬂungsrekonstruktion ins aﬂgemeine
Bewusstsein riickte,6 machen deutlich, welch rezeptionsleitende Bedeutung die Denk-
ﬁgur aﬂgegenwéirtiger Verbote und behordlich geregelter Kontrolle bis heute fiir die
Wiederentdeckung der Kultur aus der Nazizeit hat.

Dabei ist die Vorsteﬂung eines kohirenten, anhand stilistischer Kriterien dingfest
zu machenden musikpolitischen Programms des Ns eine nachtréigliche Zuschreibung.
In der Tat war die Verfolgung aufgmnd politischer und vor allem >rassischer< Zuge-
hérigkeit um ein so Vielfaches folgenreicher, dass man Kompositionstechnik als Ver-
folgungsgrund letztlich als irrelevant verstehen kann (selbst die Komposition im Zwolf-
tonsystem wurde versucht, im Sinne des >Fﬁhrerprinzips< argumentativ zu legitimieren
—ohne negative oder positive Folgen fiir die Komponisten?).

Das Berufsverbot, die Vertreibung und Verfolgung nachrassischen<Kriterien betraf’
letztlich alle Sparten des Musiklebens, ob Orchester, Oper, Jazz, Tanzmusik, Operette,
Volksmusik, Kabarett, Sinfonie et cetera. Ob KomponistInnen, InterpretInnen, Libre-
tistInnen, Arrangeurlnnen, DirigentInnen oder DarstellerInnen - Verfolgt wurden, um
es auf die bittere Pointe zuzuspitzen, in allererster Linie Menschen, und nicht (oder
allenfalls nachgeordnet) Werke, Stile, Genres.

Die Irritation dariiber scheint eher eine fachspeziﬁsche zu sein, da wir in der Mu-
sikwissenschaft gewohnt sind, musikalische Werke und Asthetiken metaphorisch als
Akteure zu erzihlen: sie hitten Macht tiber uns, triigen Bedeutung, wir hitten diese
1ediglich zu entschliisseln. Hier scheint es niherzu 1iegen, den Cultural Studies zu folgen,
die am Beispiel massenkommunikativer Prozesse gezeigt haben, dass in kultureller
Kommunikation Bedeutung erst durch Rezeption entsteht oder dass durch das Deko-
dieren einer Botschaft Bedeutung konstituiert (und nicht blof rekonstruiert) wird.3

Bodo Mrozek: An der Plakativen Front. Eine Féﬂschung macht Geschichte, in: PopHistory. Blog fl'J'.r
Popgeschichte (2013), www.pophistory.hypotheses.org/s27 (9. 6. 2016).

Entartete Musik. Zur Diisseldorfer Ausstellung von 1938. Eine kommentierte Rekonstruktion [Katalog], hg. von
Albrecht Diimling und Peter Girth, Diisseldorf 1988.

Erik Levi: Atonality. 12-Tone Music and the Third Reich, in: Tempo 178 (September 1991), S. 17-21.
Vgl. Stuart Hall: Kodieren/Dekodieren [original 1980, in: Cultural Studies. Grundlagentexte zur Einfiih-
rung, hg. von Roger Bromley, Udo Géttlich und Carsten Winter, Liineburg 1999, S. 92-110.
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Zur Abwertung des populiren Musiktheaters im Ns: Die Folgen eines Systemwechsels
Populare Kultur steht — gerade angesichts derihr entgegenschlagenden kulturkritischen
Skepsis — weit stirker als die Hochkultur im Verdacht, fiir populistische, hetzerische,
po]itisch affirmative Infiltration und Propaganda anfaﬂig zu sein. Kommunikations-
theoretisch betrachtet hingegen sollte man vom Gegenteﬂ ausgehen. In der Tat erweist
sich als das entscheidende Regulativ massenmedialer Prozeduren der Markt, also nicht
zuletzt das Publikum. Nachfrage-reguherte Kommunikation wird in der Regel durch
zyklische Modelle oder durch von unten gesteuerte Impulse dargesteﬂt (also bottom-up-
Modelle). Hochkultur hingegen, die ja iiberwiegend in Politisch—kontroﬂierten Institu-
tionen (wie Hochschulen, Staatstheatern, Museen und so weiter) ihren Ort findet, lieRe
sich prinzipieﬂ eher durch top-down-Modeﬂe darstellen, denn sie basiert auf politisch
regulierten Institutionen und ist auch — selbst etwa in Bezug auf'die Freiheit isthetischer
Aufgerungen —vonihnen abhangig und damit letzthin durch politis chinstitutionalisierte
Strukturen kontrollierbar.

Das hat nicht zuletzt damit zu tun, dass, historisch gesehen, Hochkultur als Konzept
selbst ganz wesentlich in der Funktion und Tradition obrigkeiﬂicher Reprisentation
steht. Man sollte also nicht vergessen, dass die wirtschaftliche Abh'angigkeit der Kunst-
(das heiflt auch der Musik-)Produktion von Héfen, nach dem Ersten Weltkrieg von Stadt
und Staat, ein entscheidendes Konstituens hochkultureller Bet'atigung ist. Letztlich er-
weist sich so auch die Denkﬁgur von der >Freiheit der Kunst«, wie man aus der Forschung
zu Mizenatentum und Kulturpatronage weifd, als Produkt von obrigkeiﬂicher Macht-
demonstration.?

Ganz im Gegensatz dazu ist populare Kultur im Wesentlichen auf die Zustimmung
eines Massenpublikums angewiesen, so dass hier primar die Gesetze des freien Marktes
die isthetischen Regulative bestimmen. Massenmedial vermittelte Kommunikate, die
kompetitiven Marktgesetzen unterworfen sind, stehen deshalb zunichst einmal prinzi-
Pieﬂ quer zu einer rein ideologisch-intentionalen, gar propagandistischen Kommunika-
tionsstruktur. Sofern man innerhalb der Ns-Kulturpolitik ﬁberhaupt ein aufstilistischer
Ebene zu indizierendes Programm benennen kann, das konsequent mit po]itischen
Mitteln nachhaltig durchgesetzt wurde, so war es eine umfassende, politisch gestiitzte
Verschiebung der Balance von Hoch- und Popularkultur zugunsten der ersteren.

Diese wurde durch die Verstaatlichung der Privattheater mithilfe eines neuen, im

Mai 1934 erlassenen Theatergesetzes erreicht. Dort wurde zwar festgelegt, dass Theater

Vgl. Ulrich Oevermann: Fiir ein neues Modell von Kunst- und Kulturpatronage, in: Die Kunst der
Mdchtigen und die Macht der Kunst. Untersuc}mngen zu Mizenatentum und Kulturpatronage, hg. von Ulrich
Oevermann, Johannes Siiffmann und Christine Tauber, Berlin 2007 (Wissenskultur und gesellschaft-
licher Wandel, Bd. 20), S.13-23, hier S. 1.
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»kein Gewerbe« sondern vielmehr »eine Kulturaufgabe« und der »Theaterleiter kein
Unternehmer mehr« zu sein hatte.®® Wihrend unmittelbare Eingriffe in Repertoire,
Besetzung und Personalpolitik letztlich immer auf Entscheidungen vor Ort angewiesen
und fiir das Zustindige Ministerium nicht leicht ohne die bereitwi]]igen Kollaborateure
in den regulierenden Funktionen zu kontrollieren waren, bedeutete die per Gesetz auf
breiter Ebene durchgesetzte Reform einen konsequenten Systemwechse]. Dieser hatte
auch eine neuartige Subventionspolitik, etwa im Bereich der Oper, zur Folge. Er be-
inhaltete auf der anderen Seite die weitgehende Abschaffung des zuvor blithenden und
dominierenden gewerblichen Theaterwesens und fiihrte letztlich zu einer nachhaltigen
Abwertung des populéren Theaters zugunsten hochkulturell zugeschriebener Biithnen-
gattungen und Institutionen.™

A]]erdings hatten sich fiir das populéire Musiktheater, das seit dem letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts in Deutschland auf einer breiten und michtigen kommerziellen
Basis stand, massenkommunikative Aushandlungsstrategien etabliert, die durch den
erwihnten Systemwechsel nur schwer zu indern gewesen wiren. Auf der Grundlage
solcher seit mindestens einem halben Jahrhundert etablierter Rezeptionsmuster wire
ein sichtbar verindertes Zsthetisches Bezugssystem, auch bezﬁghch rezeptiver Bedeu-
tungskonstitution im Sinne einer (wie auch immer auszulegenden) NS-Ideologie im
Bereich des Unterhaltungstheaters also gar nicht erfolgreich durchfithrbar gewesen. Ins-
besondere in der Hauptstadt Berlin musste man ja auch die Erwartungshaltung des
touristischen Publikums, das Unterhaltung aus anderem Kontext kannte, ansprechen
und beﬁiedigen. Auf ein Publikum, das aus freien Stiicken zahlend das Parkett fiillt,
waren die Theaterintendanten auch im ~s angewiesen. Die vom Nachﬁ‘ageverhalten
der Konsumenten vorgepragten Traditionen der kommerziellen Unterhaltungstheater
regulierten auch nach 1933 respektive 1938 die Produktionen des populiren Musik-
theaters, wenngleich die Institutionen staatlich und keine reinen Gewerbebetriebe mehr

waren.™

Vgl. Wolfgang Jansen: Kein Ort — nirgends. Die erfolgreiche Zerst(’jrung einer Infrastruktur, in:
Zwischen den Stiihlen. Remigration und unterhaltendes Musiktheater in den 1950er Jahren, hg. von Wolfgang
Jansen und Nils Grosch, Miinster 2012 (Populéire Kultur und Musik, Bd.s), S.47-60, hier S.51.

Vgl. Jansen: Kein Ort - nirgends; siche auch fiir das Beispiel Salzburg Carolin Stahrenberg/Nils
Grosch: Populﬁres Musiktheater innerhalb institutioneller Strukturen. Das Salzburger Landestheater
und Programmatische Kontinuititen der Nachkriegszeit, in: » Those were the days«. Salzburgs Populdre
Musikkulturen der 1950er und 1960er Jahre, hg. von Thomas Hochradner u.a., Wien 2017 (Veroffentli-
chungen des Arbeitsschwerpunktes Salzburger Musikgeschichte, Bd.5), S.223-240.

Vgl. hierzu Matthias Kauffmann: Operette im >Dritten Reich<. Musikalisches Unterhaltungstheater zwischen
1933 und 1945, Diss. LMU Miinchen, 2016; ders.: »wie ein jiidisches Warenhaus«. Uber den Intendanten
Fritz Fischer und seine Revueisthetik unterm Hakenkreuz, in: Dem Volk zur Lust und zum Gedeihen.

150 Jahre Gdrtnerplatz, hg. von Stephan Frey, Leipzig 2015, S. 114-119.
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Bewertungs- und Deutungsmuster des populiren Musiktheaters aus der Ns-Zeit  Trotz
der beschriebenen Produktions- und Wahrnehmungsstrukturen der populéiren Kultur
schreiben Historikerinnen und Historiker des populéiren Musiktheaters im >Dritten
Reich3 — dieses begrifﬂieh nicht ganz korrekt auf das Genre der Operette reduzierend
— es zumeist einer unmittelbaren Indoktrinations- und Propagandafunktion zu und
begrﬁnden dies mithilfe eines textdeutenden, teils auch musikhermeneutischen Zu-
gangs. Dabei dréingen sich bestimmte Argumentationsmuster in den Vordergrund:

1. Bestimmte inhaltliche und stilistische Aspekte seien verboten worden. Dazu ge-
horten auf der einen Seite Indizien von Modemisierung und Internationalisierung,
sowohl was die Stoffe und Figuren als auch was die Musik angeht. Internationale Ein-
flissse, vor allem der fiir die Operette der Weimarer Republik prigende Jazz, seien ver-
schwunden, aber auch die ebenso prigende libertiniire Sexualitit und Erotik. Der Prozess
der Modernisierung des Genres, diesem innewohnend und in den 1920er-Jahren beson-
ders Vora_ngetrieben, sei so riickg.’ingig gemacht worden.

2.Den Schépfern der Operette habe es an Originalitét gefehlt. Sie hitten die Vorbil-
der der vertriebenen Meister imitiert und plagiiert.

3. Die Operetten hitten das Weltbild der Nazis, ihre biedere Vorsteﬂung von Familie
und Geschlechterrollen, aber auch ihre Machtgeliiste, den Krieg, den Rassismus, legiti-
miert und propagiert.

4. Die Operetten der Ns-Zeit hitten auf pure Unterhaltung gesetzt, womit eine prin-
zipieﬂe Verdummung und Vereinnahmung einhergehe —auch angesichts des prinzipieﬂ
der Unterhaltung unterstellten Eskapismus, also der Fﬁhigkeit, von den Schrecken der
Gegenwart abzulenken —, mit dem Zweck, die diesen Vorausgehenden politischen Ent-
scheidungen zu legitimieren.

Bei allem Zutreffenden enthalten solche Argumentationen doch eine ganze Reihe
methodischer und sachlicher Probleme, die ich im Folgenden in drei Punkten zu-
sammenfassen méchte: Erstens suggerieren sie allzu selbstverstindlich, dass Operetten
— dhnlich wie vielleicht Lehrstiicke - in der Lage seien, von oben herab (top down) Bot-

schaften und Weltanschauungen einzutrichtern. Dabei werden sowohl die komplexen

Eine kleine Auswahl an Beispielen fiir eine solche Lesart: Ingrid Griinberg: »Wer sich die Welt mit
einem Donnerschlag erobern will ...«. Zur Situation der deutschsprachigen Operette in den Jahren
1933 bis 1945, in: Musik und Musikpo[itik im faschistischen Deutschland, hg. von Hanns-Werner Heister
und Hans-Giinter Klein, Frankfurt a. M. 1984, S.227-242; Kevin Clarke: Operette in der Ns-Zeit, in:
Handbuch des Antisemitismus.Judenfeindschaft in Geschichte und Gegenwart, Bd. 7, hg. von Wolfgang Benz,
Berlin/Miinchen 2015, S.368-373; Hans Daiber: Schaufenster der Diktatur. Theater im Machtbereich Hitlers,
Stuttgart 1995, hier das Kapitel »Operette sich, wer kann«, S.188-199; Marie-Theres Arnbom: »Swing
tanzen verboten«. Unterhaltungsmusik nach 1933 zwischen Widerstand, Propaganda und Vertreibung, Wien

2015.
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wertscht')pfenden Aushandlungen in der populéiren Kultur als auch die Komplexitéit der
Macht-Mechanismen von ideologischer Propaganda unterschitzt. Uberschitzt wird zu-
gleich die ideologisch eindeutige Zuschreibbarkeit musikalischer Zeichen und Stile. Ins-
besondere im populéiren Musiktheater ist die mehrdeutige Verweis-Féihigkeit von Musik
die entscheidende musikdramaturgische Qualitit.

Eindeutige weltanschauliche Deutungen laufen in der Tendenz einer vielschichtigen
Lesartenstrategie in der populéiren Musik, wie sie in der Ns-Zeit nicht prinzipieﬂ ausge-
schaltet werden konnte, zuwider. Auf der Hand 1iegt hier die Vermutung, dass der ge-
nussvollen Unterhaltung auf subtile Art und Weise ideologische Botschaften zwischen
die Zeilen — Dialog-, Vers- und natiirlich Melodiezeilen sind hier gemeint — eingescho-
ben worden seien. Bei einer solchen Herangehensweise lauert aber die — von einer ganz
traditionellen Hermeneutik ausgehende — Gefahr, die niedergeschriebenen Werke, also
den notierten Text und die Partitur eines Bithnenwerks, gegenﬁber den zahlreichen
performativen und rezeptiven Parametern fiir die Herste]lung einer Gesamtbedeutung
zu iiberschitzen. Die komplexen auch semantischen Zuschreﬂ)ungen (beispielsweise
bezﬁglich des Rollenverstindnisses) sind im populiren Musiktheater ganz wesentlich
erstin der Auffﬁhrung gestaltet, in der Kreation einer Rolle durch einen Darsteller oder
eine Darstellerin, der beziehungsweise die durch ihre Performance persond ganz Wesent-
liches mitbringt."

Eine weitere Gefahr ]iegt zudem in der zirkuliren Argumentation: ForscherInnen
fanden in einer solchen Lesart genau das, was sie suchten, dort, wo sie es suchten, und
sie ziehen eine scharfe Trennlinie gegenﬁber dem »anderen (hier dem Musiktheater der
Weimarer Republik), WO entsprechende Indizien eben nicht Vorgefunden wurden, weil
man sie dort gar nicht erst gesucht hat. Zweifellos stellen Operetten ein hervorragendes
Studienobjekt fiir die affirmative Darstellung riickwirtsgewandter Gender-Stereotypen
oder Familienbilder dar (aﬂerdings auch fiir die Aushandlung entgegengesetzter Hand-
lungsoptionen). Aber es scheint ﬁ'aglich, ob diese Diagnose zutreffend auf eine >Nazi-
Ideologie< reduziert werden kann, hierfiir miisste freilich das Repertoire davor, danach,
und auflerhalb Deutschlands zu Vergleichen herangezogen werden.

Die Lesart mancher Exegeten tendiert hier zur Uberbewertung der ideologisch-

semantischen Fixierung von Musik, aber auch der Uberzeugungskraft der etwa durch

Im Hinblick auf das frithe Broadway-Musical habe ich diesen Problemkreis analytisch dargelegt, vgl.
hierzu: »Boy meets girl c? Beobachtungen zur Funktion von Geschlechterkonstellationen fiir die
Dramaturgie des frithen Broadway-Musicals, in: Frauen erfmden, verbreiten, sammeln, bewerten Musik.
Werkstattberichte aus dem Forschungszentrum Musik und Gender, hg. von Susanne Rode-Breymann, Han-
nover 2016, S.85-96. Beztiglich der Analyse der performance persona folge ich der von Philip Auslander
etablierten Terminologie: Performance Analysis and Popular Music. A Manifesto, in: Contemporary

Theatre Review 14 (2004), S. 1-13.
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Songtexte und Dialoge dargeste]]ten Moralvorste]lungen. Im komischen Genre sind
diese Aspekte nimlich nur selten durch wirklich starke Charaktere dargesteﬂt, sie ermog-
lichen somit dem Publikum - deutlich stirker als in ernsten Genres — ein distanziertes
Aushandeln, was die suggestive Kraft selbst deutlich suggestiv gemeinter Moralaussagen
relativiert.

Zweitens fuflen die genannten Argumentationen zu einem guten Teil auf iiber-
kommenen Denkﬁguren traditionell-hochkultureller Kulturkritik (nicht zufﬁllig beruft
man sich in diesem Zusammenhang gern auf Theodor W. Adorno, dessen Kritik an der
Unterhaltungskultur des Ns in wesentlichen Punkten mit der an der von ihm so genann-
ten >Kulturindustrie« argumentativ verzahnt ist). Kriterien wie sFortschritts, >Originalitélt<,
>Organizit£it<, sWerkcharakters, ja >Authentizitit« bilden assoziative argumentative En-
sembles, die ihr Zuhause nicht nurin Diskursen zur Legitimierung >grof§er Kunst<haben,
sondern auch in solchen zur Abwertung populirer Kultur, wo sie Attributen wie »Zu-
rﬁckgebliebenheit<, sKommerzialismus, >Angepasstheit<, >Abhingigkeit vom Publikums,
sKonsum«und >Massengeschmad<<, >Verginglichkeit< et cetera entgegengesteﬂt werden.
So geraten die Argumentationen gegen die Operetten des>Dritten Reichs«<oft so beliebig,
dass sie problem]os auch auf’ diejenigen anderer Epochen angewandt werden konnten.

Drittens entstehen argumentative Freistellen durch die historische und dadurch oft
4sthetische Distanz zum Gegenstand, die in Ungenauigkeiten und bisweilen Beliebig-
keiten bei der Argumentation, im Vergleich von nicht Vergleichbarem, gerade bei der
Beschreibung musik-stilistischer Entwicklungen, resultieren. Die Assoziation des Ver-
staubten und Rﬁckwﬁrtsgewandten stellt sich oft schon allein dann ein, wenn Fotos
schwarzweif} sind, wenn Aufnahmen durch ein Schellack-Knistern begleitet werden —
egal, ob sie aus der Weimarer Republik, dem >Dritten Reich< oder der Nachkriegszeit
stammen. Es ist hier oft schwer zu entscheiden, was wirklich frecher, was moderner, was
biederer, was Jjazziger, was braver et cetera ist. Die historische Distanz schligt hier oftin
ssthetische Distanzierung um, und allzu leicht werden bestimmten Stiicken und Akteu-
ren Attribute ohne genauere Begrﬁndung zugeordnet. So bescheinigt]akob Brenner dem

Schlager- und Operettenkomponisten Fred Raymond:

»zoer-]ahre-Schlager wie >Ich hab das Friulein Helen baden sehn, oder >Ich reify’ mir eine Wimper
aus¢, beide in Zusammenarbeit mit jiidischen Textdichtern (Fritz Griinbaum und Charles Amberg)
entstanden, zeugen durchaus davon, dass Fred Raymond musikalischen Witz und Qualitéit besaf}, die
ihn - hitte er 15 Jahre frither am Metropoltheater gearbeitet —vielleicht auf die Selbe [sic] Stufe wie
Paul Abraham oder Ralph Benatzky gebracht hitten. Dass durch das enge kiinstlerische Korsett der
Nazis seine musikalische Qualititen [sic] mitunter nicht vollkommen zur Geltung kamen])] ist be-

dauerlich.«®

15 Kevin Clarke: Performing Operettas from Nazi-Times Today. Interview with Jakob Brenner [2014], www.ope

retta-research-center.org/performing-operettas-nazi-times-interview-jakob-brenner/ (1. 1. 2017).
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POPULARES MUSIKTHEATER IM >DRITTEN REICH<

Doch warum Raymonds Arbeiten der 20er-Jahre avancierterals jene der Nazizeit gewesen
sein sollen, wird nicht weiter begriindet. Die musikalische Modernitit der erwihnten
beiden Songs im Vergleich etwa mit der Musik zu Maske in Blau (Urauftithrung am
Metropol-Theater 1937, verfilmt erstmalig 1943) zeigt, wie deutlich sich der Komponist
gerade wihrend seiner Kooperation mit dem Metropol-Theater 1934-1937 musikalisch
weiterentwickelt hat, differenzierter komponierte und zeitgen('jssische Jazz-, Tango-,
Samba-Elemente auf der Hohe der Zeit umsetzte.

Letztlich dréingt sich die Frage auf, welche Aspekte die Kontrolle und kulturelle
Vereinnahmung des Populﬁren Musiktheaters iﬂ)erhaupt betraf und wie weit anderer-
seits staatliche Instanzen Errungenschaften fiir sich vereinnahmten, auf die sie vielleicht
schon aus systemischen Griinden (siehe oben) wenig Einfluss hatten, es also quasi nur
so aussehen lieflen. Im Detail der theater- und musikhistorischen Praxis wissen wir
historisch gesehen noch wenig iiber die faktischen Funktionsmechanismen von »Gleich-
schaltung< in den Bereichen der Popu]:'iren Unterhaltung.

Matthias Kauffmann hat in seiner Studie zum Metropol-Theater tiefgehende Ak-
teneinsicht genomimen und ist unter anderem zu der Schlussfolgerung gelangt, dass es
zwar durchaus eine enge Verbindung zwischen Reichsdramaturgie und Heinz Hentsch-
kes kiinstlerischem Team gegeben habe. Jede im Metropol produzierte Operette wurde
vor der Premiere begutachtet, ein Prozess, der eine intensive Dynamik ausloste. Aller-
dings lisst sich dabei keinerlei ideologische Einflussnahme erkennen. Diesistaber genau
der Aspekt, den spatere Kritiker der Werke in dessen Textur hineinge]esen haben. Viel-
mehr seien hier dsthetische Aspekte diskutiert worden, wie die Wirkung, Striche, drama-
turgische Gestalt et cetera.’® Dies erscheint insofern nachvollziehbar, als, im Gegensatz
zum hochsubventionierten Opernbetrieb, Hiuser wie das Metropol zwar jetzt im Besitz
des Staates waren und unmittelbarer politischer Kontrolle — im Falle des Metropol
Goebbels’ — unterstanden, deren Spielbetrieb aber nach wie vor vom Pub]i_kumserfolg
abhéingig war — so dass die Wirksamkeit einer Produktion im unmittelbaren Interesse

des wirtschaftlichen Betreibers, des Ministeriums eben, zu sein hatte.
*

Unmenschlich und fo]genreich stand im Mitte]punkt des Ns die Brutalitit der Verfol-
gung und Vernichtung der zu >rassisch< und religié')s sanders« erklirten Personen. Dass
viele von ihnen MusikerInnen waren und eine von manchen als >entartet« klassifizierte
Richtung vertraten, spielte in den meisten Fillen fiir die Verfolgung allenfalls eine un-
tergeordnete Rolle.

Matthias Kauffmann: Operetta and propaganda in the Third Reich. Cultural politics and the Metro-
pol-Theater, in: Popular Musical Theatre in London and Berlin 1890 to 1939, hg. von Len Platt, Tobias
Becker und David Linton, Cambridge 2014, S.258-274, hier S.2631.
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Als die Musikwissenschaft im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts begann, die Musikge-
schichte der ~Ns-Zeit aufzuarbeiten, wurde oft ein auf Stile, Gattungen und Inhalte be-
ziehbares Raster, ja ein 4sthetisches Konzept, nach dem diese Verfolgung organisiert
oder doch zumindest legitimiert gewesen sei, vermutet und gesucht. Die nach 50 Jahren
rekonstruierte Aussteﬂung »Entartete Musik« von 1938 gab entsprechende Fingerzeige;
Jjazzige Unterhaltungsmusik und atonale Avantgarde lieen sich scheinbar leicht als
solche Kategorien identifizieren und vor allem fiir eine Legitimation der Wiederent-
deckung dieser Ausrichtungen ins Feld fithren. Dennoch waren es, wie gesagt, nicht Stile
und Asthetiken, sondern, weit folgenreicher, Menschen, die im Vordergrund der Verfol-
gungs- und Ausgrenzungspolitik standen. Fin Diskurs, der davon ablenkt, der suggeriert,
es kénne ja doch irgendwie, wenngleich ungerechtfertigt, um »die Sache« gegangen sein
—und sei es zu dem Zweck, Wertungen quasi umzudrehen und das einstmals Verbotene
und Verfolgte wiederzuentdecken und zu rehabilitieren —, scheint mir bedenklich. Eine
Uberpointierung dieser Zuschreibung lenkt tendenziell von den tatsichlichen Struktu-
ren rassistischer und totalitirer Kulturpolitik ab und steht somit in der Gefahr, fiir das

Wiedererkennen einer solchen — auch heute — falsche Indizien anzubieten.



Inhalt

Vorwort 8

OPER IN BRAUNER ZEIT — DIE SITUATION 1943

Nils Grosch Populéires Musiktheater im »Dritten Reich-.
Zum Problem der po]itischen Deutung musikalischen Stils
und einer stilistischen Deutung von Verfolgung 13

Michael Baumgartner  Die Staatsoper Unter den Linden unter
nationalsozialistischer Herrschaft. Repertoireopern,
Opernpremieren und Selbstzensur 23

Christian Machler ~ Szenen (k)einer Ehe. Das Schloss Diirande
am Ziircher Opernhaus und das >Dritte Reich« 51

Erik Levi  Resisting Nazism — Hartmann, Blacher and von Einem 78

Roman Brotbeck Zwischen Opportunismus, Bewunderung
und Kritik. Die franzésischen und schweizerischen
Berichte zum Mozart-Fest 1941 in Wien 96

»BOCKMIST«? — SCHOECKS »DAS SCHLOSS DURANDE«

Simeon Thompson Hermann Burte als >Nazi-Dichter<.
Zur Auseinandersetzung mit dem Librettisten von Das Schloss Diirande 117

Beat Féllmi  »Othmar Schoeck wird aufgenordet«.
Schoecks Flirt mit dem nationalsozialistischen
Regime und die Reaktionen in der Schweiz 130

Leo Dick Gegen eine Logik des Fortschreitens. Das >total
Prisentische<in Schoecks Opern als Modell fiir eine
zeitgemifge Musiktheaterkonzeption 146

Thomas Gartmann  »Wenn aber diesen duflerlichen, von Burte verschuldeten
Schonheitsfehlern abgeholfen wire, so hitten wir gewﬂg eine der Prachtvoﬂsten
Opern der neueren Musik.« Versuch einer Riickdichtung 158

Thomas Gartmann im Gespriich mit Mario Venzago und Francesco Micieli

Zuriick zu Eichendorff! Eine poetische Riickdichtung 197



REZEPTION IM WANDEL

Ralf Klausnitzer »Deutschester aller deutschen Dichter«?
Joseph Eichendorffin der Ns-Zeit 219

Angela Dedi¢  Die Geschichte des Joseph Siiff Oppenheimer, genannt Jud Siif8.
Hintergriinde der Uraufﬁihrung in der Auseinandersetzung mit der
romantischen Novelle Jud Sﬁfg und dem gleichnamigen

nationalsozialistischen Propagandafﬂm 254

Robert Vilain  Hofmannsthal und das >Dritte Reich..
Rezeption und fiktive Historie 267

Chris Walton  Farbe bekennen. Schweizer Kiinstler
und der Apartheid-Staat 286

Chris Walton/Ralf Klausnitzer/Ulrike Thiele/Erik Levi/Mario Venzago
Verdammen, Vergeben, Verdréingen, verfremden ? Ein Gespréich
iiber den Umgang mit Werken der Ns-Zeit 312

Namen-, Werk- und Ortsregister 327

Die Autorinnen und Autoren der Beitrige 341



»ALS SCHWEIZER BIN ICH NEUTRAL«
Othmar Schoecks Oper Das Schloss Diirande
und ihr Umfeld Herausgegeben von Thomas
Gartmann mit Simeon Thompson unter

redaktioneller Mitarbeit von Daniel Allenbach



MUSIKFORSCHUNG DER
HocuscHULE DER KUNSTE BERN
Herausgegeben von Martin Skamletz

und Thomas Gartmann

Band 10



\ Dieses Buch ist im April 2018 in erster Auflage in der Edition Argus in
Schliengen/Markgriflerland erschienen. Gestaltet und gesetzt wurde es im Verlag aus
der Seria und der SeriaSans, die von Martin Majoor im Jahre 2000 gezeichnet wurden.
Gedruckt wurde es auf Eos, einem holzfreien, siurefreien, chlorfreien und alterungs-
bestiindigen Werkdruckpapier der Papierfabrik Salzer im niederdsterreichischen
Sankt Polten. Das Vorsatzpapier Caribic cherry wurde von Igepain Hambug geliefert.
Rives Tradition, ein Recyclingpapier mit leichter Fﬂznarbung, das fiir den Bezug des
Umsclﬂags verwendet wurde, stellt die Papierfabrik Arjo Wiggins in Issy-les-Mou-
lineaux bei Paris her. Das Kapitalband mit rot-schwarzer Raupe lieferte die Firma
Dr. Giinther Kast aus Sonthofen im Oberaﬂgﬁu, die auf technische Gewebe und Spe-
zialfasererzeugnisse spezialisiert ist. Gedruckt und gebunden wurde das Buch von der
Firma Bookstation im bayerischen Anzing. Im Internet finden Sie Informationen iiber
das gesamte Verlagsprogramm unter Www.editionargus.de. Zum Forschungsschwer-
punkt Interpretation der Hochschule der Kiinste Bern finden Sie Informationen unter
www.hkb.bfh.ch/interpretation und www.hkb-interpretation.ch. Die Deutsche Na-
tionalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbﬂ)liogra-
fie; detaillierte bibliograﬁsche Daten sind im Internet iiber www.dnb.de abrufbar.
© Edition Argus, Schliengen 2018. Printed in Germany ISBN 978-3-931264-90-1


http://www.editionargus.de
http://www.hkb.bfh.ch/interpretation
http://www.hkb-interpretation.ch
http://www.dnb.de



