Michael Baumgartner
Die Staatsoper Unter den Linden unter nationalsozialistischer Herrschaft.

Repertoireopern, Opernpremieren und Selbstzensur*

Es ist iiberraschend, dass die Opernbetriebe in der Reichshauptstadt Berlin wihrend
des >Dritten Reichs< — abgesehen von ein paar kurzen Ubersichtsdarstellungen - noch
kaum detailliert wissenschaftlich aufgea.rbeitet wurden. Ein Grofiteil der existierenden
Darsteﬂungen wiederum weist Spuren der Zeit und des politischen Systerns auf, in
der und in dem sie entstanden sind. Dementsprechend sind etwa die propagandisti-
schen Einschléige in den wihrend des >Dritten Reichs« verfassten Texten kaum zu iiber-
sehen, darunter die vom damaligen Chefdramaturgen der Staatsoper, ]ulius Kapp, ver-
offentlichte Geschichte der Staatsoper Berlin (1937) mit einem Vorwort Hermann Gérings,
die von Kapp herausgegebene illustrierte Festschrift 200 Jahre Staatsoper Berlin (1942)
und Oswald Schrenks Berlinische Oper. Bilder aus ihrem Werden (1943). Auch die in der
DDR entstandenen Schriften von Hugo Fetting und Werner Otto enthalten vom herr-
schenden Regime beeinflusstes Gedankengut.2 Dagegen ist die Zeit vor und nach
dem >Dritten Reich« ausreichend wissenschaftlich dokumentiert. Hans Curjel und
Thomas Wieke haben die Krol]oper in der Zeit der Weimarer Republik untersucht.3
Die Staatsoper in der pDR der 1g50er-Jahre ist Gegenstand zweier Studien von Sabine
Vogt-Schneider beziehungsweise von Fabian Bien. Eine etwas breiter angelegte Stu-
die von Elizabeth Janik untersucht das gesamte Berliner Musikleben der Nachkriegs-
jahre bis 1990.4 Schliellich hat Detlef Meyer zu Heringdorf mit seiner publizierten

Dissertation einen niitzlichen historischen Uberblick mit simtlichen Spielplinen des

An dieser Stelle méchte ich mich herzlichst bei Boris von Haken, Erik Levi, Mark Cole und Daniel
Allenbach fiir die hebenswﬁrdige Durchsicht des Manuskripts und die hilfreichen Hinweise be-
danken.
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Hans Curjel: Experiment Krolloper. 1927-1931, Miinchen 1975 (Studien zur Kunst des neunzehnten
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1993 (Berlinische Reminiszenzen, Bd. 68).
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Char]ottenburger Opernhauses von der Griindung bis in die frithen 1960er-Jahre vor-
gelegts

Gegenstand dieses Beitrags soll nunmehr sein, die noch kaum existierende wissen-
schaftlich-obj ektive Forschung der Opernl)etriebe Berlins wihrend des >Dritten Reichs«
in einer Ubersichtsstudie zu erkunden. Der Schwerpunkt dieser kurzen Studie leuchtet
die kulturpolitischen Komponenten aus, die das Berliner Opernleben in den Jahren der
nationalsozialistischen Fiihrung steuerten und bestimmten. Die Opernhéiuser in Berlin
nahmen im deutschen Theaterbetrieb eine Sondersteﬂung ein. Die grofgen Hiuser in
Deutschland, wie zum Beispiel die Sichsische und Bayerische Staatsoper, waren be-
sonders exponiert bezﬁglich Spielplangestaltung und Personalfragen und entwickelten
deshalb ein ausgeklﬁgeltes System von Selbstzensur, so dass selten ein Zensureingriff
von offizieller Stelle nétig war. In Berlin war die Situation noch prononcierter, da die
im Zentrum der Reichshauptstadt hegende und einen ausgezeichneten Ruf genieﬁen-
de Staatsoper Berlin weit iiber die Reichsgrenzen hinaus nicht nur das Interesse der
deutschen Offentlichkeit, sondern auch jenes der internationalen Musikwelt auf sich
zog. Angesichts ihrer Steﬂung als eines der fithrenden Reprisentationsh.ﬁuser des na-
tionalsozialistischen Kunstschaffens und Aushﬁngeschﬂd deutschen Kulturschaffens
schlechthin waren neben Adolf Hitler persé’mlich auch ]oseph Goebbels und Hermann
Goring am Erhalt eines vorbildlichen Rufs des Hauses interessiert. In diesem Sinne
musste die Staatsoper die nationalsozialistischen Direktiven im Bereich der Kulturpoli-
tik umso strikter einhalten. Was sich im Vordergrund als glﬁnzende und prachtvoﬂe
Weltklassedarbietung deutschen Opemschaffens présentierte, gehorchte aﬂerclings im
Hintergrund den Regeln eines erbittert gefiihrten Machtkampfs. Zum Machtbereich des
Propagandaministers Goebbels zihlte die Kontrolle iiber simtliche Theater im Reich
aufler den Preufischen Staatstheatern. Zu letzteren zihlte auch die Staatsoper, die dem
preufgischen Ministerprésidenten Goéring unterstellt war. Goebbels war diese Aufsicht
Gorings iiber die Staatsoper ein Dorn im Auge, wobei ein regelrechter Konkurrenzkampf
zwischen den beiden hohen Nazifunktioniren entflammte. Bezﬁglich eines reprisenta-
tiven Opernhauses in der Reichshauptstadt musste sich Goebbels mit der Stidtischen
Oper in Chaﬂottenburg zufrieden geben, deren Leitung er nach der Machtergreifung
gewaltsam an sich riss. Eine erste Aufwertung des Charlottenburger Theaters zu einer
Wiircligen Konkurrenzbiihne zur Staatsoper leitete Goebbels mit der Umbenennung von

Stidtischer Operin Deutsches Opernhaus ein.

Detlefvon Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opernhaus von 1912 bis 1961. Eine Dokumentation:
von der Privat-geseﬂschaftlich gefl?thrten Biirgeroper bis zur subventionierten Berliner »Stidtischen Oper, Berlin
1988, 2 Bde.
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Folglich gﬂt es zunichst, das Kriftemessen im Opernbereich zwischen der unter Gt’)ring
stehenden Staatsoper und dem von Goebbels geleiteten Deutschen Opernhaus genauer
auszuleuchten. Der Schwerpunkt wird auf die Jahre unmittelbar nach der Machtergrei-
fung gelegt, da sich nach Etabliemng der neuen Rege]ungen die Mechanismen kultur-
politischer Machtausﬁbung im >Dritten Reich« nach 1935/36 nicht wesentlich verindert
haben. Demzufolge soll das Augenmerk zuerst auf die politische Auseinandersetzung in
den ersten Jahren nach der Machtergreifung zwischen Goebbels und Goring gerichtet
werden, die mit G(ﬁrings listiger Ubernahme der Staatsoper begann. In der Folge sollen
zwel weitere Hauptakteure — der Generalintendant der Preuflischen Staatstheater, zu
denen auch die Staatsoper Berlin gehérte, Heinz Tiet_jen, und der Intendant des Deut-
schen Opernhauses, Wilhelm Rode — Vorgesteﬂt werden, die beide als Stellvertreter
Gorings und Goebbels um die Vormachtsteﬂung im Berliner Opern]eben buhlten.
Tietjen hatte bereits wihrend der Zeit der Weimarer Republik versucht, die Stidti-
sche Oper und die Kro]]oper als von ihm so verstandene Konkurrenzunternehmen
auszuschalten. Hitlers persénliche Ernennung des Bass-Baritons Wilhelm Rode zum
Intendanten des Deutschen Opernhauses kulminierte 1935 in der Reprasentationsinsze-
nierung von Richard Wagners Die Meistersinger von Nﬁmberg. Nach dieser Inszenierung
sah sich Rode anhaltender Kritik durch Goebbels ausgesetzt, da er das angestrebte Ziel,
die Staatsoper zu ﬁbertrumpfen, nicht erreicht hatte. Auch Tiet_j en musste sich Kritik von
den Nazifunktioniren und regimetreuen Musikrezensenten gefaﬂen lassen. Jiirgen
Fehlings bahnbrechende Tannhduser-lnszenierung an der Staatsoper 1933 wurde zu ei-
nem desastrésen Debakel. Unter 6ffentlich ausgeﬁbtem Druck entschied sich Tietjen
von jenem Moment an, einen konservativeren Inszenierungskurs zu fahren, primar zur
Se]bsterhaltung seiner Position. Fr lernte besser als Rode, den Balanceakt zwischen
Selbstzensur und Zensureingriff von offizieller Seite zu voﬂbringen. Im Gegenzug hatte
Goebbels begriffen, dass sein einziges Instrument zur Einmischung in die Spie]pline
und inneren Angelegenheiten der Staatsoper seine Steﬂung als Leiter des Propaganda-
ministeriums war. Wie zum Schluss dieses Beitrags dargeste]lt werden soll, gelang es
Goebbels mit Hilfe seines Adlatus, des Reichsdramaturgen Rainer Schlésser, zwei pro-
minente Urauffﬁhrungen an der Staatsoper zu verhindern, Alexander von Zemlinskys
Der Kreidekreis und Paul Hindemiths Mathis der Maler. Alban Bergs Lulu, die auch an der
Staatsoper hitte uraufgefﬁhrt werden soﬂen, war bereits hausintern durch Selbstzensur

abgelehnt worden.

Gérings Ubernahme der Staatsoper Unter den Linden ~ Zunichst soll die Frage erliutert
werden, wie sich der Generalfeldmarschall, Oberbefehlshaber der Luftwaffe und Beauf-
tragter des Vielja_hresplans Hermann Gt')ring, der sonst kein Amt im Kulturbereich

ausiibte, die oberste Leitung iiber die Staatsoper erlangte. Die Staatsoper war Teil der
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Preufischen Staatstheater, die per Gesetz dem Preufgischen Ministerprisidenten unter-
stellt waren. Nach Gérings Ubernahme dieses Amtes im April 1933 war der Generalfeld-
marschall - wohl fiir ihn eher unerwartet — fiir die Preuflischen Staatstheater zustéindig.
Fr stand so in direkter Konkurrenz mit Goebbels, der fiir alle anderen Theater im Deut-
schen Reich die hochste Verantwortung trug. Durch die Verordnung iiber die Aufgaben
des Reichsministeriums fiir Volksauﬂ(lirung und Propaganda vom 30. Juni 1933 war
letzterem die »Fﬁhrung der deutschen Theater l'ﬂ)ertragen« worden.® Trotz der Bﬂdung
einer zentralen Verwaltungssteﬂe fiir alle Theaterangelegenheiten, der Reichstheater-
kammer, welche die Gleichschaltung aller Theaterbetriebe im Deutschen Reich koordi-
nierte und die bereits am 22. September 1933 per Verﬁ'igung des Reichskulturkammer-
gesetzes’ gegrﬁndet wurde, gelang die voﬂumfﬁngliche Uberwaehung und Kontrolle des
gesamten deutschen Theaterwesens nicht zufriedenstellend. Zum Verdruss Goebbels’
vermochte Géring in Preuflen zudem, »seine Position noch weiter auszubauen und die
Befugnisse der Landesregierung in der Dienstaufsicht der kommunalen Theater zu
Lasten der Stidte deutlich zu ervveitern«.8 Erst durch das »Gesetz zum Neuaufbau des
Reichs« vom 30. Januar 1934, welches vorschrieb, dass die Hoheitsrechte der Linder auf
das Reich iﬂ)ertragen wurden und »somit die Lanclesregierungen der Reichsregierung
unterstellt« waren, konnte Goebbels die Gleichschaltung auf dem Sektor der Theater-
und Kulturpolitik mit Hilfe seiner Reichstheaterkammer voﬂumfénghch umsetzen. Al-
]erdings machte ihm Géring einen Strich durch die Rechnung. Nur wenige Tage Zuvor,
am 18. Januar 1934, verabschiedete Goring ein Gesetz in PreufSen, welches die Verwaltung
der beiden verbliebenen Berliner Staatstheater — der Staatsoper Unter den Linden und
des Kéniglichen Schauspielhauses am Gendarmenmarkt — der Zustéindigkeit des Preu-
Rischen Ministeriums fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbﬂdung entzog und dem Mi-
nisterpr'sisidenten persénhch zuwies.? Géring erwarb mit Hilfe dieses hastig verabschie-
deten Gesetzes >rechtm:'if§ig< die alleinige Kontrolle iiber das fithrende Opernhaus im
Deutschen Reich.

Gbring wollte zudem sicherstellen, dass die Aufsicht bezﬁglich Personalfragen und
Spie]plangestaltung nicht an Goebbels fiel, sondern bei ihm blieb. Zur Durchsetzung

dieses Ziels verabschiedete er am 1. Juni 1933 gemeinsam mit dem preuﬁischen Minister

Boris von Haken: Der »Reichsdmmaturg«. Rainer Schlgsser und die Musiktheater-Politik in der Ns-Zeit,
Hamburg 2007, S.51.

Reichsgesetzblatt, Teil 1, Ausgegeben zu Berlin, den 26. Septembe‘r 1933, Nr. 105, S. 661f.

Von Haken: Der »Reichsdramaturg«, S.51.

»Gesetz iiber die Neuordnung der Verwaltung der Staatstheater, 18. Januar 1934« in: Preuflische Geset-
zessammlung 1934, NT.4, S.46f. Siehe dazu auch von Haken: Der »Reichsdmmaturg«, S.53, und Peter
Jammerthal: Ein zuchtvolles Theater. Biithnendsthetik des »Dritten Reiches«. Das Berliner Staatstheater von
der »Machtergreifung« bis zur Ara Griindgens, Diss. Freie Universitit Berlin 2005, S.1381.
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fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbﬂdung, Bernhard Rust, einen Beschluss zur Formie-
rung des Preufischen Theaterausschusses. Der Ausschuss hatte die Aufgabe, »alle ent-
scheidenden Fragen der stidtischen Theater in Preulen zu bearbeiten. Uber die Vor-
schlige des Theaterausschusses trifft nach Steﬂungnahme des Herrn Preuflischen Kul-
tusministers Rust der Herr Ministerpr'slsident Goring selbst die ]E".ntscheidung.«IO Laut
einer Vermutung Boris von Hakens scheint die Haupttéitigkeit des Theaterausschusses
»_jedoch in der Abwicklung der zahlreichen Entlassungen und Neubesetzungen an den
offentlichen Theatern gelegen zu haben.« Zudem diirfte er bereits im Friihjahr 1934 seine
Téitigkeit wieder eingesteﬂt haben.™ Goring musste in den Bereichen Personalfragen
und Zensur seinem Kontrahenten Goebbels nachgeben, dessen am 1. August 1933 ge-

grﬁndete Reichstheaterkammer an Bedeutung gewann.

Staatsoper und Deutsches Opernhaus als Objekte von Gérings und Goebbels’ kulturpoliti-
schem Konkurrenzkampf Géring sah eine Chance, die Staatsoper wieder zum ersten
Haus in der Reichshauptstadt zu machen, nachdem das Haus Unter den Linden 1932
eine »kiinstlerische Stagnation« erfahren hatte. Der 1931 ernannte Intendant der Stadti-
schen Oper in Charlottenburg, Carl Ebert, hatte Tietjen mittels »kiinstlerischer Do-
minanz« bezﬁglich seiner Spielplangestaltung »in die Defensive gedréing’c«.I2 Folglich
erkannte Goebbels die Gelegenheit, die Stidtische Oper zu iibernehmen und sie weiter
als Konkurrenz zur Staatsoper aufzubauen. Goring wie Goebbels Verfolgten die gleiche
Absicht: die Staatsoper Unter den Linden beziehungsweise die Stiadtische Operin Char-
lottenburg zu Prestigebﬁhnen im Machtzentrum des Ns-Staates zu machen. Beide
Machthaber beabsichtigten, ihre Theater als Symbole uneingeschrﬁnkter Machtde-
monstration der faschistischen Nutzung zu instrumentalisieren. Wihrend Goring die
Staatsoper als Leuchtturm positionieren wollte, verfolgte der im geschilderten Macht-
kampf unter]egene Goebbels dasselbe Ziel mit der Stidtischen Operin Charlottenburg.
Sowohl fiir Goring als auch fiir Goebbels stand das Ziel im Vordergmnd, dass die Staats-
oper respektive das Charlottenburger Haus als Modellbiithnen den restlichen Opern-
hiusern im Deutschen Reich voranstehen und gleichzeitig zZu Propagandazwecken die
Leistungen des Ns-Staats auf kultureller Ebene demonstrieren sollten.

Die Stidtische Oper befand sich schon seit der Weimarer Repub]ik in einem stin-
digen Konkurrenzkampf mit der Staatsoper. Protagonist in diesem Intrigenspiel um die

Dominanz im Berliner Opernleben war Tietjen. Tietjen, der von 1922 bis 1925 als Inten-

Thomas Eicher/Barbara Panse/Henning Rischbieter: Theater im »Dritten Reich«. Theaterpolitik, Spiel-
Planstru]dur, Ns-Dramatik, Kaﬂmeyer 2000, S.15.

Von Haken: Der »Reichsdmmaturg«, S.281.

Von Meyer zu Heringdorfz Das Charlottenburger Opernhaus, Bd. 1, S.571.
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dant in Breslau gewirkt hatte, erhielt 1925 den Zuschlag, zusammen mit Bruno Walter
das von der Stadt Berlin iibernommene Stidtische Opernhaus zu fithren. 1926 wurde
Tietjen vom preufgischen Kultusministerium zudem beauftragt, Vorsclﬂige bezﬁglich
der Funktion der am 1. Januar 1924 wiederersfineten Kroﬂoper am Platz der Repul)lik
sowie der Staatsoper Unter den Linden zu unterbreiten. Tietjen legte die Lindenoper als
das Haus dar, das »in seiner Kunstausiibung ganz auf Totalitit eingesteﬂt sein [soll]. Hier
muss die grosse Linie Verfolgt werden, hierhin miissen sich die Augen der ganzen mu-
sikalischen Welt richten konnen; hier muss aus Tradition und Gegenwartsbe_jahung
heraus das Musterinstitut betrieben werden.«* Bevor Tietjen — zunichst zusitzlich zu
seinen Verpﬂichtungen an der Stidtischen Oper, die erim November 1930 abgeben sollte
— 1927 zum Intendanten der Staatsoper ernannt wurde, hatte er bereits die Aspiration
zum Ausdruck gebracht, die Lindenoper zu einem Haus der Weltklasse zu machen.
Zunichst wollte er jedoch die im Bereich des Musiktheaters in Berlin wirkende Kon-
kurrenz ausschalten. Wie der nicht ganz unbefangene Zeitzeuge und einstige Mitarbeiter
an der Krolloper Hans Culjel darstellt, spielte Tietj en eine undurchsichtige Rolle in den
Verhancﬂungen um die Sdﬂieﬂung der Krolloper.I5 Wihrend einer Sitzung des »Unter-
suchungsausschusses Krolloper« im Oktober 1929 wiederholt Tietjen beinahe wortlich
seine bereits 1926 geéiufgerte Vision der Staatsoper: Die »Lindenoper [soll] aber das re-
prisentative Haus sein [...], das auf Totalitéit in der Spielplangestaltung sieht, denn sie
soll nicht nur eine Staatsoper fiir Berlin, sondern ein Musterinstitut fiir das ganze Reich

werden«.X®

Ebd., Bd.1, S.41f.

Ebd., Bd.1, S.52; siehe auch Hannes Heer/Boris von Haken: Der Uberliufer Heinz Tietjen. Der
Generalintendant der Preuflischen Staatstheater im Dritten Reich, in: Zeitschrift ﬁlr Geschichtswissen-
schaft 58/1 (2010), S.28-53, hier S.29. Die von Tietjen am 2. August 1926 verfasste Expertise befindet
sich im Nachlass Becker, Geheimes Staatsarchiv Preuffischer Kulturbesitz (GStA px), Rep. 92, Becker
T-3240, S. 2.

Curjel: Experiment Krolloper, S.77-82.

Aussage Tietjens vor dem Untersuchungsausschuss Krolloper am 14. Oktober 1929, zit. in ebd., S. 415.
Tietjen vereinfacht hier die Berliner kulturpolitischen Umstinde der 1920er-Jahre und lisst wichtige
Details wohl bewusst aus. Leo Kestenberg, der das Amt eines »Musikreferenten und Korreferenten
fiir Theaterfragen« (ebd., S. 17) fiir das Preufische Kultusministerium versah, schlug am 6. Volksbiih-
nentag in Jena 1925 vor, dass die Volksbithne mit Hilfe von Musik in den Zuschauern die »Freude am
Kunstwerk, einer Freude, die den schépferischen Gedanken in jedem Kunstwerk innerlich empﬁnden
und starkes Menschentum aus ihm herausfithlen lift«, wecken solle (ebd., S.139). Kestenberg hoftte
mit einer solchen Theaterreform, die er spater mit der Krolloper zu realisieren versuchte, die Demo-
kratisierung der Kiinste zu fordern (Leo Kestenberg: Die soziale Sendung der Volksbithnen, in: Schrif-
ten des Verbandes der deutschen Volksbiithnenvereine, H. 6, auch abgedruckt in Curj el: Experiment Krouoper,
S.138-140). Tietjen deutet in seinem Bericht den Vorschlag Kestenbergs politisch um und projiziert

die Idee dieses urspriinglich sozialdemokratischen Projekts auf die konservativ gefﬁhrte Staatsoper.
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Die Hinzuﬁ'igung »fiir das ganze Reich« ist hier entscheidend und enthiillt Tietjens
Anspruch, die Lindenoper noch vor der Nazi-Machtiibernahme zum fithrenden Haus
Deutschlands zu machen. Der erste Schritt zum Erreichen dieses Ziels war eingeleitet,
als ein Beschluss des Untersuchungsausschusses am 25. Mirz 1931 dazu fithrte, dass der
Antrag zur Schlieﬁung der Kroﬂoper im Preuflischen Landtag mit »213 Stimmen der
Rechtsparteien und des Zentrums bei Stimmenthaltung der Sozialdemokraten ange-
nommen« wurde.”’

Der zweite Schritt, die Ausschaltung der Stidtischen Oper, erwies sich jedoch fiir
Tietjen als ein schwierigeres Unterfangen als die Schliefgung der Kroﬂoper. Der von der
Stadt Berlin eingesetzte Aufsichtsrat wihlte »unter besonderer Mitwirkung« im Mai 1931
den Darmstidter Intendanten Carl Ebert zum neuen Leiter der Stidtischen Oper. Ebert
ﬁberﬂﬁgelte die ins Mittelmafd abgesunkene Leistung der Staatsoper mit einer Glanz-
inszenierung von Verdis Ein Maskenball im September des gleiehen Jahres. Tietjen war
sich der Konkurrenz bewusst und driingte wiederholt mit Hilfe der konservativen und
nationalsozialistischen Krifte in den Ministerien auf Sc}ﬂieﬁung der Stidtischen Oper.
Nach dem Reichstagswahlsieg der Nationalsozialisten am 5. Mirz 1933 sah Tietjen sein
Ziel niher riicken. Bereits am 12. Mirz wurde Ebert von einem nationalsozialistischen
Aufsichtsratsvorsitzenden von seiner fristlosen Enﬂassung in Kenntnis gesetzt.l8 Wegen
der unklaren Verhiltnisse bezﬁglich der Intendanz sah sich die Stadt Berlin auflerstande,
die Stidtische Oper weiterzufithren. Am 16. Miirz wurden die ersten Kﬁndigungen aus-
gesprochen und nach der Inkraﬁsetzung des »Gesetz[es] zur Wiederhersteﬂung des Be-
rufsbeamtentums« vom 7. Aprﬂ 1933, dessen (3 die Versetzung in den »Ruhestand« fiir
»Beamte, die nicht arischer Abstammung sind«, und G4 die »Entlassung« von Beamten,
die »nicht die Gew:hr dafiir bieten, daf sie jederzeit riickhaltlos fiir den nationalen Staat
eintreten«,I9 Verlangte, wurden weitere Entlassungen vorgenomimen. Nach der Einfiih-
rung des »Gesetzes zum Neuaufbau des Reichs« vom 30. Januar 1934, das Goebbels die
notige rechtliche Grundlage und damit Verhandlungskompetenz gab, teilte der Propa-
gandaminister am 27. Mirz des gleichen ]ahres dem Personal des Charlottenburger

tZO

Opernhauses die Ubernahme der Stidtischen Oper in Reichsbesitz mi Bereits am

folgenden Tag ernannte Adolf Hitler den linientreuen Heldenbariton Wilhelm Rode

zum Intendanten des in Deutsches Opernhaus umgetauften Charlottenburger Thea-

Die Idee der Erstellung einer Musterbiihne Wiclersprach j edoch génzlich der foderalen Kulturpolitil(
der Weimarer Republik. (Ich bin Boris von Haken fiir diesen Hinweis zu Dank verpflichtet.)

Curjel: Experiment Krouoper, S.81.

Von Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opernhaus, Bd. 1, S. 51, 55 und s59.

Reichsgesetzblatt, Teil 1, Ausgegeben zu Berlin, den 7. April 1933, N1.34, S. 175-177, hier S.175.

Von Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opemhaus, Bd.1, S.61f.
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ters.”" Die unentgeltliche Ubernahme der Oper durch das Deutsche Reich erfolgte am
1. Juli 1934 — am Tag des Rohm-Putsches. Am 14. September 1934 wurde das Haus mit
Richard Wagners Tannhiuser in Anwesenheit Hitlers, Goebbels’ und des Leiters des
KaInpfbundes fiir deutsche Kultur, Alfred Rosenberg, wiederersflnet.?? Tietjen konnte
seinen Plan nicht umsetzen, neben der Kroﬂoper auch die Schlieﬂung der Charlotten-
burger Oper zu erzwingen. Im Gegenteﬂ, G('jrings Staatsoper erhielt nun ernsthafte
Konkurrenz durch Goebbels’ Deutsches Opernhaus. Beide fithrten einen harten Kon-
kurrenzkampf um den Titel des ersten Opernhauses inder Reichshauptstadt und gleich—
zeitig der Modeﬂoper fiir das gesamte Reich. Thre Adlaten Tietjen und Rode, die beide
in enger Verbindung mit ihren Vorgesetzten standen, setzten die ehrgeizigen Ambitio-
nen von Goebbels und Géring in Realitit um.

Zur weiteren Aufwertung des Deutschen Opernhauses wurde im Sommer 1935 das
»angeblich sniichterne« und >lieblose«« Opernhaus auf’ »Anordnung des >Fiihrers«« zu
einem »>warmen«< und >reprasentativenc« Theater umgebaut.23 Am 15. November 1935
wurde die Spielzeit 1935/36 mit Richard Wagners Die Meistersinger von Nij,mberg im »re-
présentativen« Opernhaus eroftnet, das nach dem Umbau zudem eine »goldschimmern-
de« Fithrerloge erhielt. Ein Tagebucheintrag Goebbels’ vom 17. November 1935 unter-
streicht seine Konkurrenzhaltung gegenﬁber Gérings Staatsoper:

»Das Haus strahlt in Festesglanz. Ganz grofle Gesellschaft. Fithrer mit unsin der Loge. [...] Eine wahre

Festauffiihrung. Rode [der iibrigens hier als Intendant, Regisseur und Singer in Erscheinung trat]

tibertrifft sich selbst. Festwiese ein Rausch von Farbe und Musik. Alles geht am Ende unter in einem

Jubel und Begeisterungssturm. Die Schlacht habe ich gewonnen. Auf der ganzen Liniel«*4
Auch der ungenannte Rezensent in der Monatsschrift Die Musik, dem »offizielle[n] amt-
liche[n] Organ der NS—Kulturgemeinde« unter Alfred Rosenberg, hebt den Konkurrenz-
kampf zwischen dem Deutschen Opern_haus und der Staatsoper hervor:

»Was das Deutsche Opernhaus in Charlottenburg[...] in denletzten Jahren auch unternahm, um sich

in edlem Wettstreit mit der Staatsoper Unter den Linden zu messen - stets war es ein Kampf mit

ungleichen Mitteln, denn schon der Raum an sich lie keine aufnahmebereite Hochstimmung auf-

kommen.«?

Ebd., Bd. 1, S. 62. Siehe zu Rodes Ernennung zum Intendanten und zu seinem Wirken am Deutschen
Opernhaus auch das Kapitel »Gl‘insthnge« in: Sebastian Werr: Heroische Weltsicht. Hitler und die Musik,
Koln 2014, S. 168-173.

Von Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opernhaus, Bd.1, S. 63.

Ebd., Bd.1, S.63; siehe auch Goebbels’ Tagebucheintrag vom 18. April 1934: »Er [Fiihrer] hat einen
groﬂen Plan zum Umbau der stidt. Oper. Darin ist er ein Genie.« Die Tagebilcher von _]oseph Goebbels,
hg. von Elke Frohlich, Teil 1: Aufzeichnungen 1923-1941, Bd.3/I, Miinchen 2005, S.35.

Ebd,, S.330.

[Anon.]: Das neue Deutsche Opernhaus. »Die Meistersinger von Niirnberg« als festliche Ersffnungs-

vorstellung, in: Die Musik 28 (Dezember 1935), S. 215£,, hier S. 215.
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Repertoireopern an der Staatsoper und am Deutschen Opernhaus. Zwischen Zensur und
freier Spielplangestaltung  Die beiden Theater standen auch beziiglich der Spielplange-
staltung in direkter Konkurrenz zueinander. Kaum zuféﬂig planten die beiden Inten-
danten oft paraﬂele Auffiihrungen derselben Oper, ein Beweis, dass beide Hiuser ein
nahezu identisches Konzept Verfolgten.26 So brachte die Staatsoper am 14. Oktober 1939
eine Neuinszenierung von Eugen d’Alberts in Deutschland damals zuflerst populirer
Oper Tieﬂand unter der Regie von Wolf Vélker zur Premiere. Drei Tage zuvor, am
11. Oktober, war die gleiche Oper bereits am Deutschen Opernhaus in einer 1937 datie-
renden Inszenierung von Rode zur Aufﬁihrung gekommen.27

Bezijglich der kﬁnftigen Spielplangestaltung erklirt der nicht genannte Rezensent
in der Musik, dass das Deutsche Opemhaus »in erster Linie die Standardwerke deutscher
Musik in mustergiﬂtigen Auﬂi‘ihrungen pﬂegen« wolle.28 Diese Forderung bekréiftigt
auch ein Rundschreiben, das der Prisident der Reichstheaterkammer und Reichsdrama-
turg Rainer Schlosser ein halbes Jahr frither, am 8. April 1935, an alle Theater verschickt
und in dem er den Anteil der auslindischen Werke »auf maximal 20% des Spielplans«
festgelegt hatte.?9 Zudem versandte Schlésser zwei Monate spater — am 21. Juni 1935 —
einen »Deutschen Opernspielplan« an die Intendanten und Direktoren aller Opemhiu-
ser. Von Haken hat festgeste]lt, dass »eine grundséitzliche Praxis von Schléssers Musik-
theaterpolitik [...] durch den Deutschen Opernspielplan<jedoch nicht verindert [wurde].
Eine unmittelbare Intervention zu Gunsten bestimmter Werke fand weiterhin nicht
statt.«3°

Eine ﬂﬁchtige Durchsicht der Spielpline des Deutschen Opernhauses aus den Spiel-
zeiten 1935/36 bis 1938/39 bestéitigt, dass der Schwerpunkt inder Programmgestaltung am
reprisentativen, direkt der Aufsicht Goebbels’ unterstellten Haus nicht auf dem deut-
schen Opernschaffen lag3'

Herzlichen Dank an Boris von Haken fiir diesen Hinweis beziiglich identischer Konzepte.

Von Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opemhaus, Bd.2, S. 400.

[Anon.]: Das neue Deutsche Opernhaus, S.215.

Von Haken: Der »Reichsdramaturg«, S. 142 und 1s5.

Ebd., S. 141 und 143.

In der Saison 1934/35 kamen Die lustige Witwe 26 Mal zur Auftithrung, Tosca (auf Italienisch) 15 Mal,
1l barbiere di Siviglia (auf Italienisch) 13 Mal, Le nozze di Figaro (auf Deutsch) 12 Mal und Aida (auf
Italienisch), Carmen (auf Franzésisch) und Lohengrin alle 10 Mal. — In der Spielzeit 1936/37 wurden Der
fliegende Hollander 22 Mal, Madama Butterfly (auf Italienisch) 19 Mal, La Fille du régiment (auf Franzo-
sisch) 18 Mal, Pagliacci/Cavalleria rusticana (auf Ttalienisch) 15 Mal und Rigoletto (auf Italienisch) 14 Mal
aufgefithrt. - In der Spielzeit 1937/38 war Die Fledermaus mit 33 Mal die meistaufgefithrte Oper, gefolgt
von Don Giovanni (auf Ttalienisch) mit 19 Mal, dann Fidelio (auf Deutsch) 13 Mal, Adriana Lecouvreur
(auf Italienisch) und Der Freischiitz 1 Mal, Pagliacci/Cavalleria rusticana (auf Italienisch) 1o Mal und
Madama Butterfly (auf Italienisch) 9 Mal. - Schlieflich wurden in der Saison 1938/39 Carmen (auf
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Ahnlich sahen die Spielpl'aine an der Staatsoper aus. Tietj en blieb seinem bereits zur Zeit
der Weimarer Republik verfassten Credo beziig]ich der Spielplangestaltung treu. Der
Theaterleiter

»bleibt auf den laufenden und auf'seine Zugkraft wohl ausprobierten Spielplan, von Gluck bis Richard
Wagner, angewiesen, so sehr er sich auch seinen Verpﬂichtungen gegenﬁber den zeitgentjssischen
Komponisten bewusst sein mag, die notleidender und — produktiver sind, als es die weitere Oeffent-
lichkeit ahnt. Aber Extreme kénnen Geld kosten, und da der Opernleiter der Verwalter fremden,
dffentlichen Geldes ist, muf} er seinem kiinstlerischen Ehrgeiz Zﬁgel anlegen, um nicht gegen die

Pflichten des ordentlichen Kaufmanns zu verstoflen.«3>

Tietjen pﬂegte — wie Rode am Deutschen Opernhaus — Inszenierungen der Standard-
werke des italienischen Repertoires von Rossini und Donizetti iiber Verdi bis zum Ve-
rismo zu férdern. Die Staatsoper 1egte zudem den Schwerpunkt auf’ Wagner, zumal
Tietjen seit 1931 auch die Bayreuﬂ1€r Festspiele leitete und durch seine kulturpolitische
Machtposition als Staatsoper- und Bayreuth-lntendant »die Wagner Rezeption im na-
tionalsozialistischen Deutschland entscheidend gepragt hatte«33 Im Weiteren standen
auch immer wieder die Opern von Richard Strauss im Mittelpunkt. So wurde im Juni
1939 mit dem Rosenkavalier und der Frau ohne Schatten der 75. Geburtstag des >Meisters«
gefeiert.

Die konservative Spielplangestaltung wihrend des >Dritten Reichs« stand sowohl an
der Staatsoper als auch am Deutschen Opernhaus im Dienste der Kunst als fithrendes
Reprisentationsgut zur Vermittlung der Vormachtstellung deutscher Kultur. Die Auf-
gabe der beiden Hiuser in der Reichshauptstadt war es, als Vorzeigeobjekte die Uberle-
genheit des deutschen Theaterwesens und die Vorherrschaft des >Dritten Reichs< auf
musikalischer Ebene sowohl hohen geladenen Gisten, der Presse und Fachleuten aus
dem Ausland wie auch der eigenen Bevélkerung vorzufiihren.

Rode, der als Singer keine Erfahrungen als Intendant mitbrachte und die hochan-
gesehene Stelle nur als Gﬁnstling Hitlers bekommen hatte, genoss kaum grofgen Spie]-
raum fiir Eigeninitiative und hatte primar den Anordnungen Goebbels’ zu folgen. Diesen
Eindruck geben die Tagebticher Goebbels’ wieder. So lautet ein Eintrag vom 2. Septem-
ber 1935: »Ich ordne noch Einiges an: Rode [gliicklich].« Ein anderer Eintrag vom 23. Juni
1939 ist forscher im Ton: »Rode vom Opernhaus, der frech wurde, die Meinung gegeigt.«
Schliefllich bezeugt ein Eintrag vom 9. Juli 1942 Goebbels’ Unmut tiber die Leistungen

Franzosisch) 19 Mal aufgefiihrt, Die lustige Witwe 16 Mal, Aimé Maillarts Les Dragons de Villars (auf
Franzésisch) und Eugen d’Alberts Tiefland 11 Mal und La Bohtme, Madama Butterfly, Tosca (alle drei
auf Italienisch) und Die Zauberflste alle 10 Mal. Alle Angaben nach von Meyer zu Heringdorf: Das
Charlottenburger Opernhaus, Bd. 2, S.370, 376, 383 und 390.

Heinz Tietjen: Die Oper in Néten, in: Die Deutsche Biihne 18/14 (1926), S. 253-254, hier S. 253.

Bien: Oper im Schaufenster, S.212.
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Rodes, dessen Ernennunger nicht hatte verhindern kénnen: »Ein Bericht iiber die Arbeit
des Deutschen Opernhauses fiir die nichste Saison lift viel zu wiinschen iibrig. Ich bin
mit Rode als Generalintendant alles andere als zufrieden.«34

Tietjen andererseits war nicht nur ein durchaus erfahrener Theaterleiter und ge-
schickter, sogar durchtriebener Verhandlungspartner mit den Vertretern der staatlichen
Obrigkeiten, sondern war seit den letzten Jahren der Weimarer Republik mit seiner
Ernennung als kiinstlerischer Leiter der Bayreuther Festspie]e der mé’tchtigste Intendant
im Deutschen Reich. Der gegen ihn voreingenommene Goebbels beschrieb ihn in seinen
Tagebtichern als »hinterlistige[n] Intrigant[en]«, als bloflen »Organisator und hchstens
noch [als] Schleicher«35 Da Tietjen die Staatsoper sowohl wihrend der Zeit der Weimarer
Republik als auch im >Dritten Reich« leitete, stellt er ein ideales Beispiel dar, um die
Entwicklung der Spielpline von der demokratischen zur nationalsozialistischen Regie-
rung darzustellen. Tietjens konservative Spielplangestaltung an der Staatsoper wihrend
der Ns-Zeit kann bereits wihrend der Weimarer Republik nachgewiesen werden. Die
publikumsnahe, risikolose und auf Zuschauererfolg ausgerichtete Spielplangestaltung
ist wohl mit ein Grund, weshalb Tietjen nach der Machtiibernahme von Géring nicht
abgesetzt wurde.

Nach nur einem Jahr als Intendant der Stidtischen Oper schloss Tietjen mit dem
preuflischen Kultusminister, Carl Heinrich Becker, am 15. September 1926 einen Vertrag
zur Ubernahme der Generalintendanz der Staatsoper ab Juli 1928 ab. Ohne Vertragsin-
derung, jedoch per Erlass vom 13. Mai 1927, wurde er bereits als Generalintendant mit
der »obersten Leitung der Staatsoper in Berlin«und der »Oberaufsicht«iiber Kassel und
Wiesbaden beauftragt, da er diese Téitigkeit »in der Tat« schon seit 1. Dezember 1926
ausiibte3° Seit dem 2. Mai 1926 war das Haus Unter den Linden wegen umfangreicher
Renovationsarbeiten geschlossen. Als Ersatzspielstﬁtte wurde die unter der Leitung der
Staatsoper stehende Kroﬂoper am Platz der Republik gewé_hlt. Von der Wiedereréﬂhung
der Krolloper am 19. November 1927 unter der Leitung von Otto Klemperer mit eigenem
Ensemble bis zur Wiederersffnung der renovierten Lindenoper am 28. April 1928 muss-
ten Linden- und Kroﬂoperensemble die gleiche Biihne teilen, mit K]emperer und Franz
Ludwig Horth als den jeweﬂigen Leitern.3? Tietjen konnte aus erster Hand Klemperers

innovative und bahnbrechende Inszenierungspolitik miterleben. Fiir sein ambitionier-

Die Tagebiicher von Joseph Goebbels, Teil 1, Bd.3/I, S. 299 (Erginzung durch die dortigen Herausgeber),
Teil 1, Bd. 6, Miinchen 1998, S.389, und Teil 11 Diktate 1941-1945, Bd. 5, Miinchen 1993, S. 86.

Ebd., Teil 1, Bd. 4, Miinchen 2000, S.389 und 373.

Alle Vertrige befinden sich im Heinz-Tiet_jen-Archiv, Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin; Vgl.
Jammerthal: Ein zuchtvolles Theater, S. 17.

Hermann Springer/Heinrich Strobel/Werner Wolftheim: Auffﬁhrungsbesprechung, in: Melos 7
(1928), S.26-29, hier S.26.
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tes Proj ekt zur Erneuerung der Oper engagierte Klemperer als Dirigent Alexander von
Zemlinsky aus Prag, den Karlsruher Kunsthistoriker Hans Culjel als Dramaturgen, den
von K]emperer aus Wiesbaden mitgebrachten Ewald Dl’i]]berg, die beiden Bauhaus-Leh-
rer Oskar Schlemmer und Liszlé Moholy-Nagy sowie Caspar Neher und den italieni-
schen Surrealisten Giorgio de Chirico als Biithnenbildner und Jiirgen Fehling, Ernst
Legal und Gustaf’ Griindgens als Regisseure. Die Repertoireopern wurden in neuartigen
Inszenierungen gegeben, so beispielsweise Der fliegende Hollinder von Jiirgen Fehling,
Les Contes d'Hoﬂ:mann von Ernst Legal oder Le nozze di Figaro von Gustaf’ Grﬁndgens.
Neuartig war auch eine Mischung von Repertoireopern in avancierten Inszenierungen
neben einer Anzahl zeitgenéssischer Werke, wobei das zeitgenéssische Schaffen propor-
tional nicht mehr Raum einnahm als an anderen Opernhﬁusern.38 Hindemiths am
8. Juni 1929 gegebene Oper Neues vom Tage unter Klemperer blieb die einzige Urauffiih-
rung an der Kroﬂoper.

Tietjen versuchte Klemperers Mischung aus zeitgenéssischen Werken und Reper-
toireopern in provokativen und beispielhaften Inszenierungen mit dem Lindenoper-
Ensemble nachzuahmen. Mit Erich Kleiber, der kurz vor Tietjens Ernennung zum In-
tendanten, am 14. Dezember 1925 Alban Bergs Oper Wozzeck unter der Regie von Franz
Ludwig Hoérth mit einem avantgardistischen Biithnenbild von Panos Aravantinos an der
Staatsoper uraufgeﬁ'ihrt hatte, sicherte Tiet‘jen der Staatsoper einige Wichtige Ur- und
Erstaufﬁihrungen, die sich am Mafdstab der Kro]loper messen lieflen. Im Ersatzhaus
Krolloper kam am 2. Mirz 1927 Kurt Weills Royal Palace zur Urauffithrung. Im gleichen
Hause erlebten einige Zeitgenbssischen Werke die Berliner Erstauffiihrung, darunter
Sergei Prokofjews Oper Die Liebe zu den drei Orangen (9. Oktober 1926), die Ballettinsze-
nierung von Prokofjews Die Erlosten (7. Mai 1927) und Ferruccio Busonis Doktor Faust
(27. Oktober 1927)39 Tietjen setzte die Urauffithrungsreihe nach der Wiederersffnung
des renovierten Lindenhauses fort mit Franz Schrekers Der singende Teufel (0. Dezember
1928) und mit der wohl wichtigsten Inszenierung jener Zeit, Darius Milhauds Christoph
Kolumbus (5. Mai 1930) nach einer Dichtung von Paul Claudel, die unter der Leitung von
Erich Kleiber und unter der Regie von Franz Ludwig Hérth in einem Bithnenbild von
Panos Aravantinos zur Aufﬁ'ihrung gelangte. Die Oper wurde im Stile der Kroﬂoper

umgesetzt, mit Fﬂmproj ektionen und anderen zeitgenéssischen Theaternovititen. Wei-

Curjel: Experiment Krolloper, S. 27. Klemperer brachte in der ersten Spielzeit 1927/28 Stravinskijs Oedi-
pus rex, Mavra und Petruschka in einem Abend (25. Februar 1928) und Hindemiths Cardillac (29. Juni
1928) heraus, in der Spielzeit 1929/30 Kreneks Leben des Orest mit einem Bithnenbild von Teo Otto
nach Skizzen von Giorgio de Chirico (anfangs Mirz 1930) und Schonbergs Erwartung und Die gliickliche
Hand am gleichen Abend (7. Juni 1930) unter der Leitung von Zemlinsky und in der Saison 1930/31
Weills Schuloper Der Jasager (7. Dezember 1930).

Springer/Strobel/Wolftheim: Auftiihrungsbesprechung, S.27.
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tere Uraufﬁihrungen kamen »trotz ihres hohen kiinstlerischen Niveaus iiber einen Ach-
tungserfolg kaum hinaus«4® darunter Karol Rathaus’ Fremde Erde (10. Dezember 1930),
Hans Pfitzners Das Herz (12. November 1930, mit simultaner Premiere an der Bayeri-
schen Staatsoper) unter der Leitung von Wilhelm Furtwingler und Herbert Windts
Andromache?” (16. Mirz 1932) unter der Leitung von Erich Kleiber.

Nach 1933 versuchte Tietjen, die gleiche Mischung von Urauffﬁhrungen und zeitge-
nossisch inszenierten Repertoireopern weiterzufithren, was ihm nur teilweise gelang.
Nach der Schlieﬂung der Kroﬂoper verpﬂichtete erdie Krolloper-Mitarbeiter Klemperer,
Regisseur Jiirgen Fehling und Bithnenbildner Oskar Strnad, Wagners Tannhéuser zum
50. Todestags des »Meisters« in der Lindenoper in einer Neuinszenierung herauszu-
bringen.#* Die nur einige Tage nach der Machtiibernahme stattfindende Premiere am
13. Februar 1933 wurde zum Debakel. Der Dirigent Klemperer erinnerte sich spiter, dass

»Hitlers mehr oder weniger prominente Genossen« in der Auffiihrung anwesend waren.

»Es kam vor dem dritten Akt, als ich ans Pult ging, zu namenlosen Demonstrationen. Meine Freunde
klatschten und meine Widersacher pﬁffen und lirmten. Es dauerte etwa eine Viertelstunde. Als der
Lirm sich gelegt hatte, ﬁng ich an mit dem Vorspiel zum dritten Akt.«#

Die Presse, welche es unterliefS, diese lautstarken Belistigungen zu erwihnen, zerfetzte
die fortschrittliche Inszenierung und ihre Mitwirkenden. Der Musikj ournalist Fritz Ste-
ge, der seit 1930 NSDAP-Mitglied war und spiter zum Pressereferent der Reichsmusik-

kammer berufen wurde, ermahnte zielbewusst Tietjen:

»Und ein derartig schindliches Treiben duldet der Intendant Tietjen an dem ihm anvertrauten Insti-
tut? Eine bissige Frage des Berliner Volksmundes bezieht sich auf die ewige Unsichtbarkeit des
Intendanten: »Hat Tietjen je gelebt % Es wird hochste Zeit, dafd Tietjen zum Leben erwacht. Wenn
nicht diese Auffiihrung seine Steﬂung bereits in einem Mafle erschiittert hat, daf sein baldiger
Riicktritt zu einer Notwendigkeit wird.«44

Fetting: Geschichte der Deutschen Staatsoper, S.247 und 248.

Siehe zur Oper den Artikel von Boris von Haken: Nach dem Krieg und vor der Diktatur. Zu Herbert
Windts Oper Andromache, in: Aspekte des modernen Musiktheaters in der Weimarer Republik, hg. von Nils
Grosch, Miinster 2004, S.267-287. Windt machte Karriere im nationalsozialistischen Deutschland
und wurde zu einem der proﬁliertesten Fﬂmkomponisten des>Dritten Reichs« Er komponierte unter
anderem auch die Musik zu Leni Riefenstahls Triumph des Willens (1934/35) und den beiden Olympia-
Filmen (1938). Siehe dazu das Kapitel »Die Musik des Olympiafilms von 1938«, in: Michael Walter:
Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919-1945, Stuttgart/Weimar 199s, S. 277-318.

Siehe dazu Dietrich Steinbeck: Jirgen F ehlings Tannhduser von 1933. Rekonstruktion seiner Inszenie-
rung an der Staatsoper Berlin, in: Kleine Schriften der Gesellschaft fiir Theatergeschichte 22 (1967), S. 1740,
und Miroslav Urbanec: Jiirgen Fehlings, Wieland Wagners und Gétz Friedrichs »Tannhduser«-Inszenie-
rungen als kritischer Spiegel der (deutschen) Gesellschaft, Diss. Masaryk-Universitit Briinn 2009.

Zit. nach Cur_jel: Experiment Kro”oper, S. 84.

Fritz Stege: Berliner Musik, in: Zeitschrift fir Musik 100 (1933), S. 241243, hier S. 243.
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Tietjen nahm sich die uniibersehbare Ermahnung zu Herzen und revidierte die Insze-
nierung. Nach einer >gereinigtenc Auffﬁhrung im Aprﬂ konstatierte der regimetreue
Walter Abendroth:

»Na also! Der aﬂgemeine Protest, den Klemperer-Feh]ings Tannhiuser-Attentat bei Publikum und
Presse — mit Ausnahme einiger an der Pﬂege deutscher Kultur uninteressierter Blitter — hervorgeru-
fen hatte, ist nicht umsonst gewesen. Endlich sieht man die Oper wieder, wie der Meister gewoﬂt hat,

dafl wir sie sehen.«4

Tietjen musste wohl die Protektion Gt’)rings in Anspruch genommen haben, denn er
blieb weiterhin als Generalintendant im Amt. Beziiglich einer griindlicheren Kontrolle
bei Personalﬁagen und anfing]ich wohl auch hinsichtlich der Spielplangestaltung setzte
der preuﬁische Ministerprisident im Mai 1933 den bereits erwihnten PreufSischen Thea-
terausschuss ein, der dann am 1. Juni 1933 von Innenminister Goring gemeinsam mit
dem Preufgischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbﬂdung, Bernhard Rust,
bestéitigt und gesetzlich verankert wurde.

Trotz dieser Mafinahme und der Protektion Gorings blieb Tietjens Haus von
Zensureingriffen der Reichsdramaturgie nicht verschont. Tietjen plante fiir die Saison
1934/35 eine Wiederaufnahme in den Spielplan von Giacomo Meyerbeers Les Huguenots,
die in der Spielzeit 1932/33 zwolfmal an der Staatsoper zur Auffiihrung gelangt war.4® Die
Oper war mit dem Lindenhaus besonders verbunden, da dort am 20. Mai 1842 die Ber-
liner Premiere stattgefunden hatte. Tietjens Intention zur Wiederaufnahme von Meyer-
beers Oper wurde _jedoch zum Gegenstand eines kulturterritorialen Machtkampfs ZWi-
schen Goring und Goebbels. Einem Schreiben des Reichsdramaturgen Rainer Schlésser
istzu entnehmen, dass sich Goebbels persénlich gegen die Auffiihrung von Les Huguenots
an der Staatsoper aussprach. Géring war gegen diesen Entscheid machtlos, da seit dem
Erlass des Reichstheatergesetzes samtliche Spielpléine von der dem Propagandaministe-

rium unterstellten Reichsdralnaturgie ratifiziert werden mussten.47

Berliner Lokal-Anzeiger, 27. April 1933, zit. nach Otto: Die Lindenoper, S.295; vg]. auch ]oseph Wulf: Musik
im Dritten Reich. Eine Dokumentation, Frankfurt a. M. 1989, S. 23.

Von Haken: Der »Reichsdramaturge, S.78. Das Werk wurde ansonsten in Deutschland nach dem Wall-
Street-Borsencrash 1929 infolge fehlender Subventionen nicht mehr aufgeﬁ‘ihrt.

Ebd,, S.78; siehe dazu auch das Kapitel »Die ideelle Tatsichlichkeit der Oper. Meyerbeers Opern in
der Weimarer Republik«, in: Michael Walter: Hitler in der Oper. Deutsches Musikleben 1919-1945, Stutt-
gart 1995, S. 131-174. Walter stellt fest: »Ein formales Verbot ist mir auch im Falle der Neuinszenierung
von 1933 nicht bekannt; man darf jedoch davon ausgehen, daf 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 Ausnahme war). — Unter Meyerbeer-Forschern hilt sich
hartnickig das Gerticht, daff Géring bereits 1932 Meyerbeers Hugenotten verboten hitte.« Ebd., S.173.
Wie Walter — im Gegensatz zur Meyerbeer-Forschung - jedoch schliissig dargelegt hat, wollte Goring

das Werk auffﬁhren lassen.
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Auch die nahe Verbindung Meyerbeers zu Berlin — er war im Siidosten Berlins, in Tasdorf’
(heute ein Ortsteil der Gemeinde Riidersdorf, Brandenburg), geboren — und insbeson-
dere zur Lindenoper, an der er von 1842 bis 1848 als preufgischer Generalmusikdirektor
titig war, konnte Goebbels und Schlésser von threm Entscheid nicht abbringen. Meyer-
beers enge Beziehung zu Berlin wurde aufgrund seines jiidischen Hintergrunds zweit-
rangig.

Selbst die fiir den Herbst 1935 anberaumte Sondervorstellung von Les Huguenots zum
zoo-_jij_hrigen Bestehen der Hugenotten-Gemeinde in Berlin wurde nach 1éingerer Kor-
respondenz zwischen Schlosser und der Leitung des Propagandaministeriums nicht
genehmigt. Wie von Haken beschreibt, tat man sich schwer mit der definitiven Entschei-
dung, da auch auslindische Giste eingeladen waren. Das Propagandaministerium war
bestrebt, jegliche Spuren, die auf Zensureingriffe und Berufsverbote hinwiesen, zu ver-
tuschen.#®

In anderen Fillen ging die Reichstheaterkammer hingegen inkonsequent und will-
kiirlich vor. Fiir Schlésser erwies es sich als schwierig, eindeutige und unwiderrufliche
Verordnungen fiir die Berliner Opern zu treffen, da sich Goebbels, G('iring oder sogar
Hitler oft direkt in kulturpolitische Fragen einmischten, welche die Reichshauptstadt
betrafen. So wandte sich zum Beispiel Schlssser im Mirz 1934 an den Preuflischen
Theaterausschuss bezﬁghch einer Anﬁ'age Gorings, ob Werke von Meyerbeer, Bizet
und Offenbach aufgeﬁihrt werden diirften. Schlésser teilte mit, dass die Aufﬁ'ihrung
von Werken Bizets »unter allen Umstinden unbedenklich [sind], und zwar auch dann,
wenn er, was nicht ausgemacht ist, tatsichlich jﬁdischen Bluteinschlag gehabt haben
sollte«.49

Schlésser war sich bewusst, dass eine Absetzung von Carmen den Theatern starke
wirtschaftliche Verluste verursachen wiirde.5° Wihrend des Spanischen Bﬁrgerkriegs
vom 17. Juli 1936 bis 1. Aprﬂ 1939 waren offiziell simtliche Werke mit spanischem Inhalt
verboten. Man versuchte in allen Lebensbereichen — auch auf den Theatern — zu verhin-
dern, die Offentlichkeit auf die Kriegsgeschehnisse in Spanien aufmerksam zu machen.
Dennoch stand Carmen weiterhin auf dem Spielplan, SO zum Beispiel 1938 in einer
Neuinszenierung unter der Regie von Hans Friederici (Premiere am 29. Oktober) an der
Staatsoper. Und auch im Deutschen Opernhaus kam am 1. November 1938 unter der
Regie von Wilhelm Rode eine neue Produktion zur Auffﬁhrung, wobei diese nur drei

Wochen auseinanderliegenden Premieren nicht nur zeigen, wie inkonsequent Schlésser

Von Haken: Der »Reichsdramaturg, S.79.
Zit. nach ebd., S.74.
Ebd., S.76.
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seine Entscheidungen traf>* sondern einmal mehr auch den unerbittlichen Konkurrenz-
kampf der beiden Hiuser illustrieren.5*

Selbst nachdem Frankreich am 3. September 1939 Deutschland den Krieg erklirt
hatte und alle franzésischen und in Frankreich spie]enden Opernan deutschen Theatern
untersagt worden waren, nahmen die Berliner Opernh';iuser wiederum eine Sonderstel-
]ung ein. So fanden am Deutschen Opernhaus mehrere Auffiihrungen von Bizets Carmen
statt, zudem wurde auch weiterhin La Bohéme aufgefﬁhrt53 — eine der meistgespielten
Opern der 1930er-Jahre, die ansonsten laut von Haken »bei Kriegsbeginn im gesamten
Deutschen Reich zunichst abgesetzt und erst nach dem deutschen Sieg und der Beset-
zung von Paris wieder in die Spielpline aufgenommen« worden war.54

Obwohl Tietjen nach Jiirgen Fehlings Tannhduser-Inszenierung im Februar 1933
einen konservativeren Inszenierungsstﬂ pﬂegte, blieb die nationalsozialistische Presse
skeptisch. So schrieb NSDAP-Mitglied Friedrich W. Herzog im Oktober des gleichen

Jahres im Rahmen einer Auffl'ihrung von Pfitzners Palestrina, dass es

»leider notwenclig [ist], immer wieder auf die Versiumnisse des iiberwundenen November- Systems
[der Weimarer Republik], fiir die in der Staatsoper Generalintendant Hans Tietjen die Verantwortung
zu tragen hat, hinzuweisen. Das neue Spielja.hr muf} zeigen, ob seine >Gleichscha1tung<, nur ein Akt

der Diplomatie oder wirkliche Uberzeugung war.«>

Wohl hegte auch G('jring gegenﬁber seinem Generalintendanten weiterhin Argwohn. Er
beférderte Wilhelm Furtwingler nach der Entfernung von Klemperer im Zuge des neu-

Die Berliner Theater genossen wohl wiederum das Privﬂeg einer Sondersteﬂung hinsichtlich des
quasi-méizenatischen Verhiltnisses von Goring und Goebbels zu ihren beiden Hiusern.

Ebenfalls wihrend des Bﬁrgeﬂ(riegs gelangte zudem Manuel de Fallas Ballett El sombrero de tres picos
am 28. November 1936 in der Staatsoperin der Choreografie der Staatsballettmeisterin Lizzie Maudrik
zur Erstauﬂi'ihrung. Die Bﬂligung dieser Inszenierung ist nicht nur iiberraschend hinsichtlich des
Verbots von spanischen Stoffen und Komponisten, sondern auch, weil de Falla wihrend der Zweiten
Spanischen Republik und des Spanischen Bﬁrgerkriegs eine weitgehend apolitische Haltung ein-
nahm und weder fiir die Nationalisten noch fiir die Republikaner Partei ergriff Zudem hatte er sich
maﬁgeblich zur Verhinderung der Hinrichtung seines Freundes, des Republikaners Federico Garcia
Lorca eingesetzt, eine Aufopferung, die wohl kaum die Unterstiitzung dernationalsozialistisch treuen
Funktionire fand. Vgl. auch Carol A. Hess: de Falla, Manuel, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, hg. von Stanley Sadie, Bd. 8: Egypt to Flor, London/New York 2001, S.529-535, hier S.532
und 533.

La Boh¢me wurde am 6., 17. November und am 30. Dezember 1939 sowie am 11. Februar und 6. Juni
1940 gespielt (von Meyer zu Heringdorf: Das Charlottenburger Opernhaus, Bd. 2, S. 400f)). Die Vorstel-
lungen von Carmen fanden statt am 14., 25., 31. Januar, am 14. Mirz und am 21. April 1940. Der Befund
betreffend Auffﬁhrungen von Carmen und La Bohéme an der Staatsoper harrt noch einer genaueren
Abkléirung‘

Von Haken: Der »Reichsdramaturge, S. 171.

Friedrich W. Herzog: Oper, in: Die Musik 26 (Oktober 1933), S.56£., hier S.56.
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eingeﬁ'ihrten »Gesetz|[es] zur Wiederherste]lung des Berufsbeamtentums« vom 7. Aprﬂ
1933 zunichst zum Ersten Kapellmeister - ein von den zustindigen Funktioniren eigens
erfundener Titel — und dann Ende des ]ahres zum Direktor der Staa‘tsoperﬁ6 Gdring
entzog folglich dem Generalintendanten Tietjen die »Vollmachten der Spielplangestal-
tung und der Séingerverpﬂichtung, die bisher Tietjen unumschrinkt ausgeiibt hatte«.57

Opernpremieren, vorgesehene Opernpremieren und Selbstzensur  Im folgenden Ab-
schnitt soll am Beispiel von Alexander von Zemlinskys Oper Der Kreidekreis, Alban Bergs
Luluund Paul Hindemiths Mathis der Maler kurz dargesteﬂt werden, wie der neuernannte
Direktor der Staatsoper, Furtwéingler, und im Hintergrund der Generalintendant der
Preufischen Staatstheater, Tietjen, im heiklen Terrain der Spielplangestaltung durch
mehr oder weniger erfolgreiche Ausﬁbung von Selbstzensur navigierten, bevor die Li-
bretti geplanter und neukomponierter Opern bei den offiziellen Stellen, insbesondere
bei Goebbels’ Propagandaministerium und Rainer Schléssers Reichsdramaturgie, zur
Zensur eingereicht wurden. Im Falle von Berg und Hindemith versuchten beide Kompo-
nisten vor Fertigsteﬂung der ganzen Oper, die Reaktion des Publikums und das Klima
unter den offiziellen Funktioniiren zu testen, indem sie zuerst eine konzertante Opern-
suite zur Premiere brachten. Diese Suite war jedoch Endstation beider Opernprojekte
im >Dritten Reich«. Wie weiter unten dargesteﬂt wird, waren die Umstinde einer verhin-
derten Opernpremiere in beiden Fillen unterschiedlich.

Eine Oper, die im Deutschen Reich aufgefﬁhrt werden durfte — jedoch nicht wie
geplant als Urauffﬁhrung an der Staatsoper — war Zemlinskys Der Kreidekreis. Das Werk,
das bereits vor einem Eingriff Goebbels’ oder Schlsssers zensiert wurde, kam — nachdem
es zuvor in der Provinz, in Stettin, ausprobiert worden war —am 23. Januar 1934 unter der
Leitung von Robert Heger zur Erstauffiihrung in der Reichshauptstadt. Da 1931 - trotz
Vertragsabschluss mit Zemlinsky - die Aufﬁihrung von dessen Kleider machen Leute we-
gen der Schlieﬂung der Kroﬂoper sistiert worden war, hatte Tietj en dem Komponisten
angeboten, sein neustes Werk an der Staatsoper uraufzufiihren. Eine Simultanpremiere
des Kreidekreis, die an der Berliner Staatsoper, in Kéln und Frankfurt hitte stattfinden
sollen, wurde zusammen mit der Universal Edition auf den 24. April 1933 anberaumt. Mit
der Inkraftsetzung des »Gesetz [es] zur Wiederherste]lung des Berufsbeamtentums« vom
7. Aprﬂ 1933 und den damit verbundenen En’dassungen an vielen deutschen Opernhé‘m-
sern wurde die Premiere aﬂerdings abgeszlg’t,s8 worauf die Uraufﬁihrung spater im ]ahr,

am 14. Oktober 1933, am >neutralen« Ziircher Stadttheater stattfand. Die reichsdeutsche

[Anon.]: Personliches, in: Zeitschrift fir Musik 101 (Januar 1934), S. 108.
Otto: Die Lindenoper, S.296f.
Erik Levi: Music in the Third Reich, Basingstoke 1994, S.171.
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Erstaufﬁihrung am 16. Januar 1934 in Stettin, fiir die Zemlinsky zweineue Zwischenspie]e
vor und nach der 6. Szene des 3. Aktes hinzugeﬁigt hatte, wurde von Braunhemden —
wohl wegen Zem]inskys >halbjﬁdischer< Abstammung” — mit heftigen Protesten ge-
stt')rt,(’o worauf der Stettiner Polizeichef die weiteren geplanten Aufﬁihrungen verbot.
Angesichts dieser Vorfille bangte Tietjen um die reibungslose Durchﬁihrung seiner
Kreidekreis-Premiere und kontaktierte den Kultusminister Bernhard Rust. Rust wieder-
um leitete die Anfrage weiter an den Reichsdramaturgen Schlssser, der nach Lektiire des
Librettos die Oper als »unbedenklich« erklirte und nur einige kleine Anderungen bean-
tragte.6I

Einige regimetreue Rezensenten teilten Schlossers Meinung nicht und bewerteten
den Inhalt des Librettos nicht als »unbedenklich«. So kritisierte der seit 1930 der NsDAP
Zugehérige Fritz Stege in der Zeitschrift fl'ir Musik nach der Berliner Premiere, dass Der
Kreidekreis bekanntlich

»bereits vor lingerer Zeit fiir Berlin in der Originalfassung in Aussicht genommen worden [war]. Man
hitte also auch in Berlin schon Zeit genug finden kénnen, um sich iiber den moralischen Wert oder

Unwert des Librettos Klarheit zu verschaffen. Aber nein — es bedurfte erst eines Anstoles von der

Provinz, um auch Berlin zu einer Textrevision zu veranlassen.«%2

Die »zweierlei moralischen Mafistibe innerhalb und auflerhalb Berlins«, auf die Stege
hier anspielt, beziehen sich auf einige Textrevisionen, die in Stettin ausgeﬁihrt wurden,
jedoch nicht in Berlin. Tietjen hatte sich mit seiner Libretto-Konsultation bei Schlsser
abgesichert, um jegliche Probleme bezﬁglich unangemessener Textpassagen an der
Staatsoper zu verhindern. Trotz der negativen Stimmen in der regimetreuen Presse —am
L. Januar 1934 war das neue Pressegesetz in Kraft getreten — erwies sich Zemlinskys Oper
mit 21 Auffiihrungen allein an der Staatsoper und weiteren Inszenierungen in Coburg
(Premiere am 21. Januar 1934), Niirnberg (Premiere am 25. Januar 1934), Graz (Premiere
am 9. Februar 1934), Bratislava und Prag als duflerst populéir.

Ging die Zemlinsky-lnszenierung noch relativ stérungsfrei iiber die Bithne, so ver-
liefen die Begebenheiten zweier weiterer zeitgenéssischer Opernwerke, die auch bereits
vor der Machtiibernahme fiir eine Urauffﬁhmng an der Staatsoper zur Diskussion stan-
den, weniger reibungslos. Im Gegensatz zu Hindemiths Mathis der Maler konnte dabei

im Fall von Bergs Lulu ein 6ffentlicher Skandal verhindert werden.

Ebd., S.180.

Antony Beaumont: Zemlinsky, Tthaca NY 2000, S. 405.

Ebd., S. 405; siehe auch Fritz Stege: Berliner Musik, in: Zeitschrift fir Musik ro1 (Mirz 1934), S.294-296,
hier S.294.

Ebd,, S.294.
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Nach der dufierst erfolgreichen Uraufﬁihrung von Bergs Wozzeck 1925 am Lindenhaus
unter Erich Kleiber und einer Neueinstudierung des Werks im November 193263 setzte
Kleiber alles daran, auch die Urauffﬁhrung von Bergs nichster Oper fiir die Staatsoper
zu sichern. Nicht zuletzt hatte Berg Kleiber bereits wihrend der Probenarbeiten am
Wozzeck im Dezember 1925 die Urauffithrung seiner nichsten Oper versprochen. Kleiber
handelte wohl zunzchst im A]]eingang, ohne den Generalintendanten Tietjen oder den
Ersten Kapeﬂrneister Furtwingler von seinen Plinen in Kenntnis zu setzen. Er kontak-
tierte den Komponisten am 26. September 1932 und erkundigte sich beziiglich der kom-
positorischen Fortschritte an der Oper.64 Berg schrieb dem Dirigenten neun Tage nach
Kleibers Anfrage mit einer zuversichtlichen Antwort zuriick, »dafl die Oper 1933/34 auf-
fithrbar sein wird«.%

Etwas iiber ein Jahr spdter, am Neujahrstag 1934, teilte Berg Kleiber mit, dass eine
Uraufﬁihrung von Lulu nicht vor der Saison 1934/35 zu erwarten sei.%® Kleiber, der nun
eine baldige Premiere der Operin die Nihe riicken sah, forderte Berg einen Monat spiter
auf, das »Textbuch in der endgiﬂtigen Fassung« baldméglichst zu senden.®’ Berg, der
Kleiber das Textbuch am 21. Mirz zustellte, begriff wohl, weshalb der Dirigent das

Libretto in solcher Eile erwiinschte. In einer Postkarte an seinen Freund Anton Webern

Walther Hirschberg: Alban Bergs »Wozzeck«. Neueinstudierung in der Berliner Staatsoper, in: Signale
fiir die musikalische Welt go (1932), S. 981f.

Kleiber an Berg, 26. September 1932: »Ich habe Dich jetzt lange genug in Ruhe gelassen und muf
endlich wieder ganz energisch bohren, wie weit Du mit der >Lulu« bist. [...] Ich habe mich fiir diese
Saison aller Novititen in Oper und Konzerten enthalten und will mir und meinem Publikum neue
Krifte anschnaufen. Aber nichstes Jahr mufl die >Lulu< heraus!« Alban Berg — Erich Kleiber. Briefe der
Freundschaft, hg. von Martina Steiger, Wien 2013, S. 99.

Ebd,, S.100. Berg an Kleiber, 5. Oktober 1932: »[I]ch finde es ganz begreiflich, daff Du - immer wieder
- wegen der >LULU<anfragst. Nach wie vor betrachte ich Dich, so wie ich es Dir vor 7 Jahren verspro-
chen habe, als den Aﬂeinigen, der die Urauffﬁhrung macht.« Ebd,, S.100.

Berg an Kleiber, 1. Januar 1934: »[I]ch bin ja nur hier [Waldhaus am Wérthersee], um Lulu zu beenden.
Mit der Komposition werd’ ich im Frﬁhjahr fertig, mit der Instrumentation bis zum Herbst: das Werk
kann also in der Saison 1934/5 uraufgeﬁihrt werden - Und selbstverstﬁndlic?denke ich nach wie vor
an Dich dabei. Ist es aber auch wirklich mt’)glich?« Ebd., S.108f.

Ebd,, S. 111. Kleiber an Berg, 3. Februar 1934: Kleiber bittet Berg auch, einen »dokumentarisch belegten
Stammbaum« zu schicken, da »alles, was ein bisschen mehr Talent hat als sie [die »verhinderten
Komponisten«] selbst, als >rassefremd«« verdammt werde. Weiter schreibt er: »Ich werde mit allem
Nachdruck mich dafiir einsetzen, dass Berlin die Ehre hat, die Uraufﬁihrung Deiner neuen Oper zu
machen. Wenn ich aber sehe, dass es hier auf’ Schwierigkeiten stosst, benutze ich meinen néichstjéih-

rigen Urlaub und studiere und dirigiere Dir die Oper dort, wo Du willst. Das wiire aber eine solche

Blamage fiir Berlin, dass ich nicht glaube, dass man sich dieser aussetzen wird.« (Ebd., S. 112) Kleiber
erkundigt sich am 8. Mirz 1934 und erneut um den 12. Mirz nach dem Verbleib eines Textbuches

(ebd., S. 114, T17).
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teilte er mit, dass Kleiber das Textbuch wahrscheinlich Goebbels Vorlegen miisse. Nach-
dem Furtwéingler und der Staatsoperndirigent Robert Heger das Libretto gelesen hatten,
fand ein Treften zwischen Heger und Hans Heinsheimer von der Universal Edition in
Wien statt. Heinsheimer berichtete Berg, dass Furtwingler und Hegerin der Sache »sehr
unentschlossen« seien und dass es bezﬁglich einer Uraufﬁihrung in Berlin »keineswegs
glinstig« stehe. Aus heutiger Sicht wohl etwas zu naiv ﬁ'igte Heinsheimer hinzu, dass die
»Ablehnung des Werkes an der Staatsoper in Berlin [...] eine grosse internationale Be-
deutung haben wird [und] symptomatisch fiir die Einstellung der deutschen Kultur-
politik gegenﬁber einem international derartig anerkannten Autor gewertet« werden
miisse. Er schlug vor, das Lulu-Projekt, »griindlich mit den zustéindigen Stellen unter
Hinweis auf diese Sachlage (mit Dr. Schlésser in Vertretung des Ministers Gobbels [sic]
und eventuell mit diesem selbst)« in Erwigung zu ziehen.%®

Auf Anregung Heinsheimers schrieb Berg zwei 1éingere Briefe an Tietjen und Furt-
wiingler, in denen er sich als »Vertreter deutscher Musik« bezeichnete.®9 Trotz der Her-
Vorhebung, dass Lulu eine »deutsche Oper« sei, und der prompten Ubermittlung von
Bergs Ariernachweis, lehnte Furtwéingler im Antwortschreiben die Urauffiihrung an der
Staatsoper ab. Laut Furtwéingler basiere die Oper auf einem Text, »der bei der Stimmung
der Offentlichkeit hier in Deutschland [...] im Moment ganz unméglich« erscheine.”®

Aus Furtwéinglers Schreiben ist zu folgem, dass eine Unterredung mit Schlésser oder

Ebd., S.118 (siehe Bergs Schreiben an Kleiber vom 21. Miirz 1934 mit der Ankﬁndigung des Librettos,
das eram selben Tag mit separater Post abgesandt hatte), S. 270f. (siehe Postkarte von Bergan Webern,
12. Miirz 1934) und S.273 (siche Heinsheimers Brief vom 17. April 1934 an Berg).

Ebd,, S.277. Die Briefe sind abgedruckt in ebd., S.275-278. Siehe auch Berg an Kleiber, 20. April 1934:
»Hegers Anwesenheit in Wien u. seine hiebei stattgehabte Besprechung mit der U. E. wegen der Lulu
u. ihrer event. Urauff. durch Dich in der Berliner Staatsoper, haben mich veranlaflt, soeben zwei (fast)
gleichlautende Briefe an Tiet_jen und Dr. Furtwé‘mgler zu schreiben, in denen ich diesen Fall einmal
als eine grunds'zitzliche Angelegenheit der deutschen Musik hinstellte und das Deutschtum meiner
Musik u. meiner Person zu beweisen versuchte.« (Ebd., S.120). - Kleiber an Berg: »Wie es in Berlin
mit der Oper wird, weiss ich nicht. Nach Durchlesen des Librettos muss ich ja sagen, dass sich da
wohl gewaltige Hindernisse in den Weg stellen werden, und ich hoffe, Du nimmst es mir nicht iibel,
wenn ich Dir gestehe, dass mir beim Lesen dieser endgﬁltigen Fassung stellenweise aber schon sehr
die >Grausbirnen aufgestiegem sind und ich mir zunichst gar nicht denken kann, wie Du das kom-
poniert haben konntest. [...] Sollte in Berlin der Weg fiir dieses Werk — durch das Libretto — zunichst
erschwert sein, so werde ich mit aller Kraft doch darum kﬁmpfen, sollte er versperrt sein, so hast Du
mein Versprechen, dass ich Dir das Werk einstudiere und dirigiere, wo Du willst.« Ebd., S.121.
Ebd,, S.278. Berg an Kleiber: »[D]ie Wiirfel sind also gefallen. Eben erhalte ich einen Brief von
Furtwingler [nicht Tietjen!] (vom 23.) hierher nachgesandt [der iibrigens sehr nett gehalten ist) [sic],
woraus hervorgeht, daf infolge des >Textes im Moment< an eine Annahme in Deutschland nicht zu
denken ist. Obwohl er (und man) weiff, dafl ich deutscher Komponist u. Arier bin u. auch daf§ Wede-
kind Deutscher u. m ist.« Ebd., S.122.
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sogar Goebbels wohl nie zustande kam. Der ablehnende Entscheid wurde bereits an der
Staatsoper selbst gefillt.

Am Beispiel der Ablehnung der Lulu—Uraufﬁihrung kann modellhaft nachgewiesen
werden, wie sich Goebbels ein wirksames Zensursystem vorstellte. Ein solches konnte
nur funktionieren, wenn die Theater nach anféinglicher Prﬁfung und in eigener Regie
jeghchen >fragwi'1rdigen< Projekten den Riegel vorschoben und so den Reichsdramatur-
gen Schlssser damit nicht belasteten. Der Fall Berg lisst zudem beispielhaft den Charak-
ter Tietj ens durchscheinen, der wohl den Direktor der Staatsoper, Furtwéingler, zur Kon-
taktaufnahme mit Berg beauftragte und selbst schwieg. Schlieflich zeigt der Fall Berg
auch, dass Goring bezﬁg]ich Fragen der Spie]plangestaltung an seinem eigenen Theater
kaum Mitsprache hatte. Erste Anlaufstelle fiir Zensurfragen war die Reichstheaterkam-
mer und in problematischen Fillen Gorings Kontrahent Goebbels.

Berg gab trotz des negativen Bescheids nicht auf. Fr sch]ug Kleiber vor, »aus der Lulu

Musik eine Suite von ca. 25 Min Dauer« anzufertigen, die »auch in voreingenommenen

Kreisen keinen Widerstand — sondern im Gegenteﬂ: Gefallen erregen wird«. Kleiber
Wﬂligte ein, die Urauffﬁhrung der Suite vorzugsweise in der Staatsoper zZu dirigieren.
Jedoch versuchte Furtwingler am 29. Oktober Kleiber zu iberreden, die Urauftithrung
nicht in der Staatsoper, sondern »viel spiter« in der Philharmonie zu geben, das heifdt
auflerhalb des Machtkreises Gorings. Furtwéingler befiirchtete, dass »eine Demonstrati-
on gegen das Werk — schon infolge des Textes — geplant« werden konnte. Weiterhin war
erin dieser »Zeit politischer Hochspannung« als Erster Kape]lmeister um den guten Ruf
der Staatsoper besorgt]I Es fragt sich, wie weit Furtwéingler hier in Eigenregie handelte
oder aber von Tietjen beauﬁragt wurde, Kleiber umzustimmen. Wie weit sich sogar
Goring selbstin die Urauffiihrung der Lulu-Suite eingemischt hatte, ist nicht mit Sicher-
heit nachweisbar. Nach ihrer eigenen Erinnerung wurde Kleibers Ehefrau Ruth von
Goring Vorgeladen.72 Es gelang ihr, die Erlaubnis zur Auﬂﬁhrung der Suite vom Feld-
marschall zu erhalten und »die Protektion wihrend der Auffﬁhrung — daf} sie nicht

Ebd., S.122 (siche Bergs Schreiben vom 29. Mai 1934 an Kleiber beziiglich des Lulu-Suiten-Plans),
S.123 (siehe Kleibers Antwort an Berg vom 6. Juni 1934 betreffend Einwilligung, das Werk an der
Staatsoper zu dirigieren), S. 134 (siehe Brief Kleibers an Berg vom 24. Oktober 1934 betreffend allfilli-
ger Verschiebung der Premiere) und S.290f. (siche Furtwéinglers Schreiben an Kleiber vom 29. Ok-
tober 1934).

Berg war iiber Ruth Kleibers Initiative informiert (siche den Brief vom 24. November 1934 an Kleiber,
ebd., S.150). Die Bemerkung, dass Ruths Gatte zu dieser Zeit in Briissel war, lisst darauf schlieflen,
dass John Russell in seiner Kleiber-Biografie (Erich Kleiber. A Memoir, London 1957, S.1671f) den
Monat Mai, in dem das Treffen zwischen Géring und Frau Kleiber stattgefunden habe, unrichtig an-
gegeben hat. Kleiber war tatsichlich im November in Briissel (siehe Briefe vom 18. und vom 22. No-

vember in: Alban Berg - Erich Kleiber, S. 144 bzw. 148).
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unterbrochen« werde. Ruths Ehemann wusste wohl nichts von ihrer Intervention, denn
er schrieb am 18. November, einen Tag nach der ersten Probe, an Berg: »Dafl der Minis-
ter-Prisident selbst die Sache entschieden hat, ist mir neu.«’3 Wie aus einem TelegraE
ohne Verfasser an Berg ersichtlich ist, hat Gt')ring sein Wort gehalten. Die Urauffiihrung
am 30. November ging ohne nennenswerte Vorkommnisse iiber die Bithne. Der Tele-
grammverfasser ritselt, dass der stérungsfreie Konzertverlauf »[v]ielleicht [...] auch als
Entgegenkornmen fir Kleiber zu werten [war], da die Ns-Machthaber auf diesen belieb-
ten Dirigenten in Deutschland nicht verzichten wollten.« Trotz des »schon lange vorher
ausverkauft[en]« Konzerts, das »allgemein als letzte[r] Gruf eines freien Deutschlands«74
empfunden wurde und mit »lautestem Beifall«’5 erwidert wurde, bat Kleiber am 4. De-
zember um seine sofortige Entlassung. Nach zihen Verhandlungen mit Goéring und
Tietjen wurde Kleiber >beurlaubt« und verlieff am 10. Januar 1935 Deutschland.

Von einem heutigen Standpunkt aus ist es kaum iiberraschend, dass es nicht zur
Urauffiihrung der Lulu an der Staatsoper kam (abgesehen davon, dass Berg vor der
Voﬂendung der Oper verschieden war). Lulu ist bezﬁglich des Stoffs, Texts und der
musikalischen Gestaltung ein Werk der Weimarer Republik, das Berg als Zeitoper kon-
zipierte und in dem er musikalisch an den expressionistischen Wozzeck-Stil anknl'ipfte.
Zudem basierte er die Oper auf einem Text Franz Wedekinds, der geseﬂschaﬁskritisch
die prﬁden und scheinheﬂigen Machtspiele der bﬁrgeﬂichen Klasse ausleuchtete. Die
Oper verstiefl auf der ganzen Linie gegen das im Geiste der Ns-Machthaber verbreitete
Kunstverstindnis.

Anders steht es um Paul Hindemiths Oper Mathis der Maler, die stilistisch mit dem
progressiveren Stil eines von der Reichsmusikkammer gebiﬂigten Komponisten wie
zum Beispie] Werner Egk Vergleichbar istund deren Thematik der von Erik Levi charak-
terisierten, archetypischen Nazi-Oper en‘tspricht.76 Von Levis acht kennzeichnenden
Merkmalen einer Nazi-Oper, beideren Auﬂistung ersichandie zeitgenéssische Literatur
von Musikhistorikern wie zum Beispie] Ludwig Schiedermair anlehnt, erfiillt Mathis der

Maler gar deren vier. Hindemiths Oper ist ein »historisches und patriotisches Drama«

Ebd,, S.144 (Kleibers Brief an Berg vom 18. November 1934) und S.299 (Kommentar Martina Steigers
diese Briefstelle betreffend).

Ebd., S.300f. (Telegramm aus Berlin vom 1. Dezember 1934).

Alfred Burgartz: Alban Bergs »Lulu«-Musik. Urauffﬁhrung im Berliner Staatsopernkonzert, in: Die
Musik 27 (Januar 1935), S.262f,, hier S.263.

Erik Levi: Opera in the Nazi Period, in: Theatre under the Nazis, hg. von John London, Manchester/New
York 2000, S. 136-186, hier S.160. Siehe auch die Einschéitzungen von Claudia Maurer Zenck: Zwi-
schen Boykott und Anpassung an den Charakter der Zeit. Uber die Schwierigkeiten eines deutschen
Komponisten mit dem Dritten Reich, in: Hindemith Jahrbuch 9 (1980), S. 65-129, hier S. 119, und Claire
Taylor-]ay: The Artist-Operas of Pfitzner, Krenek and Hindemith. Politics and the Ideology of the Artist,
Aldershot 2004, S.143-192.
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(Punkt 3 bei Levi), in dem es um »Heldentum und Selbstaufopferung« (Punkt 5) geht und
welches das »Schicksal eines schopferischen und erfindungsreichen Genies« (Punkt 4)
in den Mittelpunkt stellt. Die Oper ist zudem im weiteren Sinne auch eine »Heimkeh-
rer-Parabel« (Punkt 6).77

Im Gegensatz zur geplanten Premiere von Lulu, die vornehmlich wegen eines wohl-
bedachten Eingriffs von Selbstzensur nicht iiber die Bretter der Staatsoper ging, waren
die Umstinde zur Verhinderung der Urauffiihrung von Hindemiths Mathis der Maler
wesentlich komplexer. Sowohl sporadisch und willkiirlich Verhingte Zensur von diversen
offiziellen Stellen als auch Selbstzensur vom Komponisten/Librettisten bis zum Schott-
Veﬂagsleiter waren die Hauptgriinde, die Hindemiths ambitionierte Oper wihrend des
sDritten Reichs< von einer Urauffiihrung abhielten, trotz der Musik und des Librettos,
die beide in keiner Weise der nationalsozialistischen Kunstisthetik widersprachen.

Hindemith war seit dem Sommer 1932 mit der Librettoarbeit an der neuen Oper
beschiftigt. Bevorer jedoch das vollendete Opernproj ekt den Opernhéiusern in Deutsch-
land anbieten wollte, sollte auch hier eine Opernsuite die Bahn fiir die Oper freimachen.
Die Idee, eine solche vor der vollendeten Oper zur Urauffﬁhrung zu bringen, stammte
wohl vom Schott-Verlagsleiter Wiﬂy Strecker. Er duflerte sie zum ersten Mal in einem
Brief am 4. August 1932. Daraus ist zu erkennen, dass Strecker die neue politische Sach-
1age korrekt eingeschitzt hatte und folglich das Deutschtum des Opernprojekts unter-
strich. Mit dieser Suite erbringe Hindemith den Beweis, »dass man modern, anstéindig
und doch volkstiimlich schreiben kann«.”® Bereits einige Tage nach der Fertigsteﬂung
der letzten Partiturseiten fand die Urauffiihrung am 12. Mirz 1934 in der Berliner Phil-
harmonie statt. Die Symphonie Mathis der Maler wurde vom Publikum mit gré’)ﬁtem Beifall
aufgenommen und anschlieffend in vielen deutschen Stidten und in zwei Rundfunk-
ﬁbertragungen gegeben.79 Die wohlwollenden Pressemeldungen nach der Premiere und
zahlreichen weiteren Auffl’ihmngen gaben Hindemith und Furtwiingler Zuversicht fiir
die in der kommenden Spielzeit geplante Uraufﬁihrung der Operan der Berliner Staats-
oper.80 In der Hoffnung, dass mit den Urauffﬁhrungspléinen ohne Verzoégerung voran-
geschritten werden konne, sandte der Schott-Verlag am 3. Oktober 1934 unaufgefordert
das in der ersten gedruckten Version Vorliegende Textbuch an Rainer Schlésser person-
lich. Das vom externen Gutachter Paul Medenwaldt verfasste Empfehlungsschreiben

lautete positiv:

Levi: Opera in the Nazi Period, S.160.

Paul Hindemith: Orchesterwerke 193234, hg. von Stephen Hinton, Mainz 1991 (Paul Hindemith. Simt-
liche Werke, Bd. 11:2), S. x1v, x111 und x1v.

Die Symphonie Mathis der Maler wurde zum Beispiel am Reichssender Kéln am 17. Mai 1934 und am
Reichssender Hamburg am 23. Mai ausgestrahlt.

Vgl. dazu die Ankiindigung in der Zeitschrift fiir Musik 1o1 (August 1934), S. 892.
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»Soweit ein Textbuch eines Komponisten, der sein Textbuch selber schreibt, auf die Oper schliessen
lisst, wird >Mathis der Maler< ein guter, zum Geiste unserer Zeit strebender Hindemith. Fast ein
Selbstbekenntnis scheint dieses Werk im Textbuch. Die Musik hat die Entscheiclung. Bedenken

liegen nicht vor.«8*

In einem nichsten Schritt besprach Furtwingler mit dem obersten Befehlshaber der
Staatsoper, Goring, die geplante Urauftithrung in der Staatsoper, erfuhr jedoch, dass
zuerst die Erlaubnis Hitlers eingezogen werden miisste.32 Der Plan war, dass Furtwéingler
zuerst einen Artikel veréffentlichen solle, in dem er die anhaltenden Angriffe auf Hin-
demith mit einer obj ektiven Darsteﬂung des Komponisten parieren wollte. Im Anschluss
daran beabsichtigte Furtwingler, in einem Treffen mit Hitler, zu dem er ein Textbuch
und einen Brief Hindemiths mitl)ringen wiirde, die Auffiihrungsgenehmigung mit dem
Fiihrer Persénlich auszuhandeln.

Der Plan schlug fehl. Nach Furtwéinglers in der Deutschen Augemeinen Zeitung ver-
offentlichten Artikel »Der Fall Hindemith« vom 25. November 1934 wurde ein allgemei-
nes Verbot bezﬁglich jeglicher Auffiihrungen von Werken Hindemiths Verhéingt.84 Mit
seiner 6ftentlichen Ste]lungnahme hatte Furtwéingler aufden in der November-Ausgabe
der Musik versffentlichten Artikel »Paul Hindemith — kulturpo]itisch nicht tragl)ar«
reagiert, in dem der die Ns-Kulturgemeinde vertretende anonyme Autor simtliche Auft
fl‘ihrungen von Werken Hindemiths ablehnte.?5 Als Goebbels Hindemith in der jéihr-

Von Haken: Der »Reichsdramaturg«, S. 41.

Maurer Zenck: Zwischen Boykott und Anpassung, S.79. Die Information stammt aus einem Brief
Hindemiths vom 18. November 1934.

Ebd,, S.79.

Der >Fall Hindemith/ Furtwénglen wurde wissenschaftlich ausfiihrlich aufgearbeitet; siehe dazu Fred
K. Prieberg: Musik im NS-Staat, Frankfurt a. M. 1982, S. 61-70; Josef Wulf: Musik im Dritten Reich. Eine
Dokumentation, Reinbek 1966 (Nachdruck Frankfurt a. M. 1983), S.371-382; Michael H. Kater: Paul
Hindemith. The Reluctant Emigré, in: Composers of the Nazi Era. Eight Portraits, New York/Oxford
2000, S.31-56; Heinz-Jiirgen Winkler: Paul Hindemith - der widerwillige Emigrant? Anmerkungen
zu Michael H. Kater: Komponisten im Nationalsozialismus. Acht Portraits, in: Hindemith Jahrbuch 34
(2005), S.186-200; Peter Cahn: Hindemiths Schaffen in der Zeit der ns-Diktatur, in: Muzyka i totali-
tarpzm, hg. von Maciej Jabloriski und Janina Tatarska, Poznari 1996, S.71-85; Albrecht Diimling: La
finzione dell’artista apolitico. 1l 1ungo percorso di Paul Hindemith: dall’adattamento aﬂ’emigrazione,
in: La musica nella Germania di Hitler 1933-1945. L’emigrazione interna, hg. von Roberto Favaro und Luigi
Pestalozza, Lucca 1996, S. 97-113; Stephan Hoffmann: Paul Hindemith. Musikalische Gratwanderung
zwischen Kunst und Politik, in: Intermedialitit. Studien zur Wechselwirkung zwischen den Kiinsten, hg. von
Giinter Schnitzler, Edelgard Spaude und Peter Andraschke, Freiburg 2004, S. 467-479.

[Anon.]: Paul Hindemith - kulturpolitisch nicht tragbar, in: Die Musik 27 (November 1934), S. 138-140,
hier S.138. Grund fiir diese Empfehlung war, dass einerseits Hindemith »sich im Auslande noch nach
der nationalsozialistischen Revolution mit zwei emigrierten Juden konzertierenderweise auf Schall-

platten aufnehmen lief« (S.138), und andererseits sein Kontakt zu Bertolt Brecht.
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lichen Kundgebung der Reichskulturkammer am 6. Dezember 1934 als »atonalen Geriu-
schemacher« ausgrenzte,86 war Hindemiths Schicksal besiegelt. Seine Mathis-Symphonie
wurde zum letzten Mal im nationalsozialistischen Deutschland drei Tage vor Goebbels’
Rede in Stettin gegeben.87 Furtwéingler reichte in der Folge an der Staatsoper seine
Kl'indigung ein.

Trotz dieser diisteren Entwicklungen gaben Hindemith und Wiﬂy Strecker vom
Schott-Verlag nicht auf. Nur drei Monate nach Furtwinglers offentlicher Verteidigung
Hindemiths, am 20. Februar 193, erkundigte sich Strecker beim Reichsdramaturgen
Schlosser bezﬁglich der geplanten Uraufﬁihrung des Mathis an der Staatsoper. Schlosser
gab zur Kenntnis, dass »zwar eine Auffiihrung momentan unm('jglich, aber fiir die fol-
gende Spielzeit vielleicht abzusehen sei«. Die Entscheidung hinge jedoch von Hinde-
miths Haltung ab, der sich jedoch zuerst von »jenem Kh'ingel, der hinter der Maske
fortschrittl. Kunst, Reaktion u. Sabotage treibe« loslésen rnwiisse.88

Im weiteren Verlauf des Jahres 1935 war nicht die Staatsoper, sondern die Frankfur-
ter Oper kurz im Gespréich bezﬁglich der Mathis-Urauffﬁhrung, bevor Walter Funk,
Goebbels’ Sekretir, im November 1935 die Auffithrung der Oper in Deutschland katego-
risch untersagte.89 Erstim Juni 1936 kam es zu den nichsten Unterhandlungen beziiglich
der Uraufﬁihrung von Mathis. Nach der Priifung des Klavierauszugs und des Textbuchs
bekundete die Reichstheaterkammer »ihre geschlossene Beﬁirwortung einer Auflith-
rung«.9° Der ausschlaggebende Faktor fiir diese plbtzliche Neubesinnung mag ein Kom-
positionsauftrag von Gt’)rings Luftwafle an Hindemith gewesen sein, fiir ein repriasenta-
tives Konzert im Herbst. Hindemith g]aubte, dass mit der Annahme des Auﬁrags einer
Auﬂi’ihrung des Mathis an Gorings Staatsoper nichts mehrim Wege stehen konne.9* Der
Komponist schitzte a]]erdings die Lage falsch ein. Weder die geplante Komposition fiir
die Luftwaffe noch die ersehnte Mathis-Urauffﬁhrung an der Staatsoper kamen zustan-
de.9? Ende Dezember des gleichen Jahres erkundigte sich Generalintendant Tietjen

Ein Teil der Rede ist abgedruckt in: ]oseph Goebbels: Reichsminister Dr. Goebbels. Aus der Kultur-
kammerrede vom 6. Dezember 1934, in: Die Musik 27 (Januar 1935), S. 246 f.

Paul Hindemith: Orchesterwerke 1932-34, S. xv1r1.

Maurer Zenck: Zwischen Boykott und Anpassung, S.88. Das Zitat bezieht sich auf einen Brief
Streckers vom 20. Februar 1935.

]onathan Petropoulos: Artists Under Hitler. Collaboration and Survival in Nazi Germany, New Haven, cT
2014, S.103.

Maurer Zenck: Zwischen Boykott und Anpassung, S. 95-97 und 100.

Petropoulos: Artists Under Hitler, S. 104, und Maurer Zenck: Zwischen Boyl{ott und Anpassung, S.1o1.
Das Zitat bezieht sich auf einen Brief Hindemiths an Strecker vom 8. Juli 1936.

Maurer Zenck: Zwischen Boykott und Anpassung, S.106. Auch die von Goebbels im November 1937
Vorgeschlagenen Pline fiir drei Privatvorstellungen an der Operin Frankfurt konnten nicht realisiert

werden.
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erneut bei Gé’)ring bezﬁglich der Erlaubnis fiir die Mathis—Uraufﬁihrung, zumal Tietj ens
Unterredungen mit Goebbels im vergangenen Viertelj ahr ohne nennenswertes Ergebnis
geblieben waren.? Die Reichsmusikkammer erteilte daraufhin die Zustimmung zur
Urauffiihrung der Oper, jedoch nicht an die Berliner Staatsoper, sondern am 28. Januar
1938 an das Stadttheater Ziirich, wo die Oper vier Monate spiter (am 28. Mai) Premiere
feierte.94

Wie im Falle von Bergs Lulu verhinderte auch bei Hindemiths Mathis der Maler nicht
ein offizielles Zensurverbot die vom Komponiste erwiinschten Urauffiihrung in der
Staatsoper, sondern eine Reihe zuféiﬂiger und unvorhersehbarer Vorfille. Zum einen
setzte sich Furtwéingler in seiner Funktion als Direktor der Staatsoper mit all seinen
Kriften fiir eine Uraufﬁihrung an der Staatsoper ein. Dafiir intrigierte er sogar gegen
Bergs Lulu. Kleiber, der sich fiir die Lulu bedingungslos einsetzte, entging Furtwéinglers
Bevorzugung von Mathis der Maler nicht. In einem Schreiben vom 18. November 1934 an
Furtwﬁngler sprach er direkt an, dass Furtwéingler in seinem »momentanen Kampf um
die Auffiihrung der Hindemith’schen Oper eine zeitlich zuvorkommende Auffiihrung
eines anderen modernen Werkes [Bergs Lulu] hinderlich und hemmend sein kénnte«.
Es gehe dabei nicht um das »Interesse des Institutes« — der Staatsoper —, sondern »in
erster Linie« um Furtw'einglers persénliches »Interesse, den Kampf um Hindemith sieg-
reich zu beenden«.95 Neben Furtwéinglers Versuch, die Uraufﬁihrung des Mathis an die
Staatsoper zu bringen, hatten sich nicht nur Wﬂ]y Strecker und Hindemith selbst, son-
dern auch Goring dafiir eingesetzt. In den iiber drei Jahre andauernden Verhandlungen
beziiglich einer mé’)glichen Urauffiihrung an der Staatsoper waren es der Kontrahent
Gt’)rings, Goebbels, und dessen Sekretir, Walter Funk, die sich beide wiederholt gegen
eine Uraufﬁ'ihrung der Oper geste]]t hatten. Goebbels hatte Hindemith nie verziehen,
dass er von Furtwﬁngler in der Presse 6ffentlich Verteidigt worden war. Schlieflich zeigt
der Fall Mathis auch, dass Schlésser und seine Reichsdramaturgie de facto keine Macht
ausiiben konnten. Schlésser musste bei den meisten Entscheidungen den Rat Goebbels’
beiziehen, wie es an diesem Fall exemplarisch nachgewiesen werden kann. Wie auch bei
den Urauffﬁhrungsverhandlungen zu Lulu fehlt der Name Tietjen in den iiberlieferten
Dokumenten fast Voﬂstindig. Tietjen hat wohl nach der sffentlich ausgetragenen De-
batte zwischen Furtwingler und Goebbels die anschwellenden Schwierigkeiten erahnt,
hat sich bei den Verhandlungen in den Hintergrund gesteﬂt oder andere zu den Ver-

Ebd., S.107; siehe dazu den Brief Tietjens an Goring vom 2. Dezember 1937, N. Mus. Nachl. 37, B 616
- Anlage, Musikabteﬂung der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz Berlin.

Ebd. S.107. Im gleichen Monat waren Hindemiths Werke in der Ausstellung Entartete Musik in
Diisseldorf als Exponate »degenerierter Kunst« zu sehen.

Alban Berg - Erich Kleiber, S.294f.
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handlungen aufgeboten —wiezum Beispiel Furtwéingler —und dabeiletztlich seine eigene
Haut gerettet.

Nachdem er die beiden Klippen Lulu und Mathis schadlos umschiftt hatte und
weiterhin Generalintendant der Preuflischen Staatstheater blieb, setzte Tietjen mit den
weiteren Urauffiihrungen an der Staatsoper auf eine sichere Karte. Im Mirz 1935 brachte
er die Uraufﬁihrung von Paul Graeners Prinz von Homburg unter der Leitung des Kom-
ponisten und mit einem Biihnenbild des nazitreuen Benno von Arent heraus.9® Weitere
Urauffithrungen waren Eduard Kiinneckes Operette Die grofle Siinderin (Silvesternacht
1935) — wiederum mit einem Biihnenbild von Benno von Arent, dann Paul von Klenaus
Rembrandt van Rijn (23. Januar 1937), Mark Lothars unterhaltsame Volksoper Schneider
Wibbel (12. Mai 1938) unter der Regie von Gustaf Griindgens,%’ Werner Egks Peer Gynt
(24. November 1938) unter der Leitung des Komponis’ten,98 Rudolf Wagner-Régenys Die
Biirger von Calais99 (28. Januar 1939) unter Herbert von Karajan und mit einem Biihnen-
bild von Caspar Neher, Fried Walters Andreas Wolfius (19. Dezember 1940) und schlieflich
Schoecks Schloss Diirande. Schoecks Oper fand im wiederaufgebauten Haus statt, das in
der Nacht vom 9. auf den 1o. April 1941 einem Bombenhagel der Royal Air Force zum
Opfer gefaﬂen war. Fiir die Machthaber galt es als Prioritit, die Lindenoper so schnell
wie méglich wieder spielbar zumachen. Bereits eineinhalb Jahre spater, am 12. Dezember
1942 — am Tage der Zweihundert-Jahr Feier des Hauses —, fand die niichterne Premiere
zur Wiedereréffnung der Staatsoper mit Wagners Meistersingern von Nl’imberg unter dem
versshnten und wiedereingesteﬂten Wilhelm Furtwéing]er statt. Die Zeilen, die ein nicht-
genannter Autor zur Wiederersffnung der Deutschen Oper 1935 geschrieben hatte, klin-

gen in diesem Zusammenhang zynisch und sarkastisch:

Siehe zur Werkentstehung und Uraufﬁihrung Heinz-Peter Martin/Tim Steinke: Funktionir ohne
Fortune. Paul Graener und Der Prinz von Homburg (1935), in: Neue Opern im »Dritten Reich«. Erfolge und
Misserfolge, hg. von Claudia Maurer Zenck, Miinster/New York 2016, S.165-207. Kulturpolitisch von
Bedeutung ist die Begebenheit, dass nach Furtwﬁng]ers Riicktritt Graener kurz vor der Uraufﬁihrung
des Prinzen von Homburg zum Vizeprisidenten der Reichsmusikkammer ernannt wurde.

Siehe zur Entstehung und Rezeption dieser Oper Sara Lengowski/Claudia Maurer Zenck: Mark Lo-
thars Schneider Wibbel — eine unterhaltsame Volksoper (1938), in: Maurer Zenck: Neue Opern im »Dritten
Reich«, S.126-164.

Egks Peer Gynt kann wohl zu einer der wichtigsten Uraufﬁihrungen an der Staatsoper im »>Dritten
Reich« gezﬁhlt werden; sieche dazu das Kapitel »Hitler in der Oper. Der Fiithrer und Werner Egks Peer
Gynt«in: Michael Walter: Hitler in der Oper, S.175-212.

Siehe beziiglich einer detaillierten Ausfithrung zur Oper Fabian Zerhau: Das doppelte Scheitern des
erfolgreichen Komponisten Rudolf Wagner-Régeny (1939 und 1941): I. Die Biirger von Calais und die
Bereitschaft zum Opfer, in: Maurer Zenck: Neue Opern im »Dritten Reich«, S. 208-252, und Levi: Opera
in the Nazi Period, S. 155-158.
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»Die Meistersinger von Nl'irnberg< sind das Hohelied deutscher Kunst, das immer dann erklingen
wird, wenn es gﬂt, die Einheit von Volk und Kunst in ihrer herrlichen Verkbrperung zu offen-

baren.«™°°

Sieben Jahre spéter nun trat das Ziel der Repréisentationsfunktion der Staatsoper in
den Hintergrund, wie einem Tagebucheintrag Goebbels’ vom 2o0. August 1942 zu ent-

nehmen ist:

»Auf meinen Vorschlag ordnet der Fiithrer an, dafl die Wiedereréffnung ohne jede jullerliche Feier-
lichkeit stattfindet. Machen wir daraus eine grofie Sensation, so werden [...] die Bombengeschidigten,

die heute vielfach noch ohne Dach wohnen miissen, gewﬁg daran Anstof nehmen kénnen«*°*

Zwei Nichte vor der Premiere von Othmar Schoecks Schloss Diirande am 1. April 1943
wurde auch die Deutsche Oper bei einem Luﬁangriff stark beschéicligt.m2 Zwei weitere
Boml)enangriffe im September und November des gleichen Jahres 1egten die Deutsche
Oper dann endgiiltig in Schutt und Asche.” Bei einem weiteren Bombardement der
alliierten Krifte wurde auch die Lindenoper am 3. Februar 1945 voﬂstﬁndig zerstort.
Tietjen iiberlebte die Luftangriffe derbeiden zu verschiedenen Zeiten von ihm geleiteten
Hiuser. Und eine Ironie des Schicksals machte ihn schlieflich mittels von ihm selbst
initiierter Intrigen nach einem undurchsichtigen Entnaziﬁzierungsprozess von 1948 bis
1954 erneut zum Intendanten der Stidtischen Oper, wie sie nach einer abermaligen

Umbenennung wieder hiefd o4

[Anon.]: Das neue Deutsche Opernhaus, S. 215.

Die Tagebiicher von Joseph Goebbels, Teil 11, Bd. 5, S.368.

Der Bombenangrifffand in der Nacht vom 29. auf den 30. Miirz 1943 statt. Wegen der erhshten Furcht
weiterer Bombenangriffe brach wohl wihrend der Premierenvorstellung nach einem geplanten pyro-
technischen Effekt Panik im Zuschauerraum aus. Siehe dazu die Schﬂderung des Schweizer Ge-
sandten Hans Frolicher in seinem Tagebuch, abgedruckt in Werner Vogel: Othmar Schoeck. Leben und
Schaffen im Spiegel von Selbstzeugnissen und Zeitgenossenberichten, Ziirich 1976, S. 256 f.

Diese beiden Luftangriffe ereigneten sich in den Nichten vom 3. auf den 4. September 1943 und vom
22. auf den 23. November 1943.

Siehe dazu Heer/von Haken: Der Uberliufer, S. 41-53, und von Meyer zu Heringdorf: Das Charlotten-
burger Opemhaus, Bd.1, S.80-88.
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