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1 Einleitung

Schrekers Musik hat keine Nationalitit. Deutschen Elementen in
ihr sind stark italienische und franzdsische Einfliisse untermischt.
Er wird deshalb fiir die Nachwelt nie eine Stellung einnehmen wie
Wagner und Richard Strauss als deutsche und Puccini oder Verdi
als italienische Musik. Vielleicht ist das sein Todesurteil. Grofe
Menschen vereinen in sich die Volksseele, sie schopfen daraus, sie
héngen mit unzdhligen unsichtbaren Stricken daran fest. Die Mu-
sik selbst ist vielleicht aus diesem Grunde gerade eine durchaus
nationale Kunst, bei aller Anerkennung ihrer internationalen Ei-
genschaften. Internationalismus ist nicht Aufgabe der eigenen Na-
tionalitdt, sondern Verstehen und Verbriidern aller Nationalitéten.
In diesem Sinne aber ist Schrekers Musik eine Niederlage. Eine
solche Niederlage muss innere Griinde haben, die wir natiirlich

. . . . 1
nicht erkennen konnen. Thre Tatsache aber ist unbestreitbar.

Im November 2011 verdffentlichte der Miinchner Albrecht Knaus Verlag ein gemeinsam
von der Philosophin Thea Dorn und dem Schriftsteller Richard Wagner verfasstes Buch mit
dem Titel Die deutsche Seele. In einer Art Lexikon mit 64 Lemmata von »Abendbrot¢, »Ar-
beitswut¢, liber yDoktor Faust¢, yGerman Angst¢, yHeimat«, yMutterkreuz« oder »Reinheits-
gebot¢, bis hin zu »Waldeinsamkeit< und »Zerrissenheit« begeben sich die beiden Autoren,
wie sie in ithrem kurzen Vorwort selbst formulieren, auf ,,Wanderschaft [...] auf die Suche
nach der deutschen Seele“.> Legitimiert wird ein solches Unterfangen mit einem — nach
Ansicht der Verfasser — neu entstandenen ,,Deutschlandsehnen* seit jenem ,,FufBball-
Sommermaérchen* der in Deutschland ausgetragenen Fuf3ball-Weltmeisterschaft 2006, wel-
ches wiederum die grundlegende Frage ,,Was ist deutsch?* in den Mittelpunkt geriickt hat.
Es geht den beiden Autoren nicht um die politische Geschichte der Deutschen, um das
Land oder seine Kultur, sondern um das, was das spezifisch »Deutsche«, das »deutsche We-
sen< oder eben die »deutsche Seele« iiberhaupt sei. Diese Publikation scheint sich ange-
sichts der strukturellen, sozialen Realititen postmoderner globalisierter Migrationsgesell-
schaften in den westlichen Industriestaaten als Teil einer neuen national-kulturellen

Identitatsstiftung der Deutschen zu verstehen, denn die Debatte um die Einwanderung, so

argumentieren Dorn und Wagner, wiirde lediglich dem Zweck dienen, von dem abzulen-

! Tagebucheintrag des Komponisten und Berliner Schreker-Schiilers Paul Hoffer vom 22. Januar 1921, zit. in:
E. H. M. [Erich Hermann Miiller] von Asow, ,,Franz Schreker im Urteil Paul Hoffers®, in: Neue Zeit-
schrift fiir Musik 121 (1960) H. 11, S. 385-388, hier S. 387.



ken, was man eigentlich diskutieren miisste, ndmlich was von Deutschland noch zu
Deutschland gehore: ,,Jemand, der nicht weil}, wo er herkommt, kann auch nicht wissen,
wo er hinwill. Er verliert die Orientierung, die Selbstgewissheit, den Lebensmut.** Deshalb
wollen die Autoren die Frage nach dem »Deutschen«< nicht ,,im Verborgenen rumoren las-
sen, sondern mit threm Buch offenbar eine neue identititsstiftende Orientierung bieten.

So fragwiirdig schon allein die Auswahl der Begriffe fiir das »Deutsche« erscheint — unter
anderem >Dauerwelle<, yRabenmutter< oder »Wurst<« —, so irritiert ist man iiber den generel-
len Zugang zu dieser Thematik. Keineswegs werden die vielféltigen Leitbilder liber das
»Deutsche« als soziokulturelle Wirklichkeitskonstrukte, hervorgebracht durch weit in die
Geschichte zuriickgreifende nationale Diskurse, hinterfragt, sondern als naturgegebene
Essentialismen aus der Gegenwartsperspektive bekraftigt. Die grundlegende Einsicht, dass
das Nationale oder die Nation als eine >vorgestellte Gemeinschaft< {iber Imaginationen
konstruiert wird, wie es der Politikwissenschaftler Benedict Anderson Anfang der 1980er
Jahre im Rahmen seines konstruktivistischen Erkenntnismodells iiber die Nationenbildung
als »imagined community« formulierte,” spielen in dieser Darstellung keine Rolle. Eklatant
zeigt sich eine solche Herangehensweise vor allem bei Thea Dorn in ihrem Beitrag zum
Stichwort >Musik<. Nicht nur, dass die Frage nach der Musik, wie die Autorin schreibt, ,,ins
Innerste der deutschen Seele* fithren wiirde, die gesamte »klassische Musik« sei ,,ohne die
Werke, die vom Beginn des 18. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts im deutschen Kultur-
raum entstanden, unvorstellbar.” Diese Ansichten gehdren zu den Topoi einer germano-
wie androzentrischen Musikgeschichtsschreibung, welche die Musik als exemplarische
Verkorperung eines >ménnlich« markierten, »deutschen Wesens« iiberhaupt, zugleich ver-
bunden mit einem Hegemonieanspruch iiber die Musik anderer Nationen imaginierte. Sie
produzierte einen Kanon der abendldndischen Musik, ausschlieBlich bestehend aus deut-
schen, médnnlichen Komponisten: Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart,
Ludwig van Beethoven, Robert Schumann, Anton Bruckner, Richard Wagner. An diesen

deutschen musikalischen Diskurs ankniipfend, erkldrt auch Thea Dorn die Komponisten

? Thea Dorn / Richard Wagner, Die deutsche Seele, Miinchen 2011, S. 8.

* Ebd.

* Vgl. Benedict Anderson, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London 1983 (deutsche Ausgabe Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen Konzepts (=
Reihe Campus 1018), Frankfurt am Main 1988).

>Dorn/ Wagner, Die deutsche Seele, S. 304.



Bach, Beethoven und Wagner zu den drei ,,deutschen Musiktitanen“.® Sei Bach aufgrund
seiner Maflosigkeit und dem Streben iiber alle zweckrationale Zielsetzungen hinaus eine
der reinsten Verkorperungen der >deutschen Seele, apostrophiert die Autorin Wagner sogar
als ,,Apotheose der deutschen Musik®.” Was nun konkret so sehr >deutsch¢ in der Musik
sei, definiert sie iiber die tradierten Vorstellungen einer explizit deutschen musikalischen
Tradition, die als musikhistorische Diskurskonstrukte allerdings nicht hinterfragt werden:
das ,,Sehnen in flieBenden Melodien®, das ,,deutsche Urerlebnis, dass Musik ungezwungen
aus den Tiefen der Seele stromen soll“, der ,,Drang nach ungehemmten Ausdruck®, die
»Sehnsucht nach Ordnung* oder auch das kontrapunktische Satzprinzip, ,,strengste, nach-
gerade mathematische Konstruktion und tiefsten Seelenausdruck zu verbinden®.® Gerade
die Kontrapunktik, so Thea Dorn, habe Bach in seinen Kompositionen zu ihrem Hohe-
punkt gefiihrt. Hier versteigt sich die Philosophin zu einer der abwegigsten Behauptungen
ihres Beitrags: ,,Seine [Bachs, K. B.] ,Matthéus-Passion‘ etwa ist in ihrer Struktur so viel-
schichtig, dass die Musikologen sie noch in hundert Jahren nicht vollstindig analysiert
haben werden. Gleichzeitig schreit hier das gequilte Menschenherz so unverstellt auf, dass
man aus Stein sein muss, sich davon nicht erweichen zu lassen.*

Was Thea Dorn im Jahr 2011 von der »deutschen Seele< auf dem Gebiet der Musik
schreibt, im postmodernen Denken reproduziert und unhinterfragt bekréftigt, sind diesel-
ben Imaginationen iiber das »Deutsche« in der Musik, wie sie schon vor rund einhundert
Jahren nicht nur von Hans Pfitzner, dem Komponisten der romantischen Eichendorff-
Kantate Von deutscher Seele, formuliert wurden. Das Musikschrifttum des 19. und frithen
20. Jahrhunderts brachte auf vielfaltige Weise, in musikédsthetischen wie musikhistorischen
Darstellungen, in musiktheoretischen Schriften als auch im Bereich der musikalischen
Kompositions- und Auffiihrungskritik einen Diskurs {iber das >deutsche Wesen< hervor.
Dieser Musikdiskurs konstruierte Normative einer deutschen musikalischen Tradition, er
definierte das, was spezifisch »deutsch¢, »germanisch< oder auch >nordisch< in der Musik
sei, markierte gleichzeitig auf der anderen Seite entsprechende Devianzen, ndmlich was als
»undeutsch¢< oder dem »Deutschen« wesensfremd empfunden wurde. Dieser Diskurs brachte

iiberhaupt erst ein Wissen iiber das Nationale auf dem kiinstlerischen Gebiet hervor. Die

Ebd., S. 315.
"Ebd., S. 316.
8 Ebd., S. 308.
? Ebd.



Musik, die fiir Thea Dorn ,,ins Innerste der deutschen Seele* fiihrt, war hierbei schon im-
mer eine bedeutungsstarke Projektionsfliche fiir die Stiftung der nationalen-kulturellen
Identitét der Deutschen. Auf dem musikalischen Gebiet konnte iiber symbolhafte, nicht
selten diffuse analogisierende Vorstellungen nationaler Wesensmerkmale die Grenze gezo-
gen werden zwischen dem Eigenen und dem Fremden, zwischen dem nationalen Selbst
und dem (inneren) Anderen, zwischen dem »Deutschen< und dem »Undeutschenc.

Dieser Diskurs iiber das »Deutsche« in der Musik produzierte seit dem 19. Jahrhundert wir-
kungsmaichtige Ein- und Ausschliisse, deren Spuren bis in Gegenwart hineinreichen. Wer
als Komponist mit seinen Werken die gesetzten Normen der deutschen musikalischen Tra-
dition, auf welche Art und Weise auch immer verletzte, galt als national Anderer, als inne-
rer Feind, wurde durch den herrschenden Diskurs entsprechend marginalisiert, diffamiert
und symbolisch aus der nationalen Gemeinschaft ausgeschlossen. Vor allem in den Jahren
der Weimarer Republik und wéhrend des >Dritten Reichs¢, als der musikalische Diskurs
eine besonders radikale, politisch-ideologische Dimension erreichte, unterlagen diese
Komponisten vielfdltigen machtspezifischen Exklusionspraktiken und Symbolpolitiken,
bis hin zu realer physischer Gewalt gegen und Unterdriickung des vermeintlich national
Anderen, wie sich an der Verfemung sowie Verfolgung der von den Nationalsozialisten als
Vertreter einer >entarteten Musik« stigmatisierten Komponisten ablesen ldsst. Thre Musik
galt als dem >Deutschen« wesensfremd, sei es aus >rassischen< Griinden gegen alles Jidi-
sche oder aufgrund ihrer avancierten modernen Kompositionsverfahren, welche die Nor-
men der deutschen musikalischen Tradition zu negieren schienen.

Im Bereich des Musiktheaters verband sich deren »undeutsche« Wesensart mit den meist
nicht weniger als »undeutsch« empfundenen Sujets und Themen ihrer Libretti. Solche »ent-
arteten< Musikwerke wurden nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten sukzessive
nicht mehr verbreitet, nicht mehr 6ffentlich aufgefiihrt und verschwanden in den musikhis-
torischen Darstellungen aus dem Kanon der >deutschen Meisterwerke<«. Der weit reichende
Ausschluss vieler Komponisten setzte sich nach 1945 in beiden deutschen Nachkriegsstaa-
ten fort, da entweder nunmehr unter umgekehrten Vorzeichen wieder an das alte Erbe einer
nationalen deutschen Musikkultur angekniipft werden sollte oder die subversiven Deu-
tungsstrategien einer germanozentrischen Musikgeschichtsschreibung, iiberwiegend befreit
vom Ballast der ideologisch-rassistischen Rhetorik, fortgeschrieben wurden. Diese Dis-
kursstrategien bekréftigten kontinuierlich die tradierten musikgeschichtlichen Narrative
und produzieren offensichtlich bis in die Gegenwart hinein die alten Ausschliisse wie in

Thea Dorns jlingster Darstellung tiber die »deutsche Seele< auf dem Gebiet der Musik.
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Wie kaum ein anderer Opernkomponist in den ersten Dezennien des 20. Jahrhunderts ge-
hort Franz Schreker (1878 — 1934) zu jenen Kiinstlern, deren Werke auf diesem Diskurs-
feld tiber die »deutsche Seele« zum Gegenstand einer aullerordentlich heterogenen 6ffentli-
chen Auseinandersetzung avancierten. Wurden Schrekers Opernwerke seit dem
Sensationserfolg der Frankfurter Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 bis zu seinem Tod
1934 von einem Teil der Zeitgenossen, von Publikum und Kritik gleichermallen, als neues
zukunftsweisendes Musiktheater nahezu kritiklos idealisiert, lehnten viele, iiberwiegend
konservative'® Kommentatoren ihre musikalische Stilistik, ihre so ungewohnt neue,
rauschhaft-farbige Klangsprache sowie ihre im Bereich der menschlichen Sexualitdt veror-
teten Themen von Anfang an radikal ab. Statistisch betrachtet war Schreker in den frithen
1920er Jahren der meist aufgefiihrte Opernkomponist deutscher Sprache. Der ferne Klang
(1912), Die Gezeichneten (1918) und Der Schatzgrdber (1920), seine bekanntesten Biih-
nenwerke, gehorten fiir eine kurze Zeit zu den erfolgreichsten Opern des zeitgendssischen
Musiktheaters.

Schrekers Befiirworter erkldrten den Komponisten beispielsweise zum ,,Messiah of Ger-
man Opera®“, wie 1919 Cesar Saerchinger, der Musikkorrespondent des New Yorker Musi-
cal Courier in Deutschland titelte.'" Der renommierte Musikkritiker und Musikschriftstel-
ler der Frankfurter Zeitung, Paul Bekker, glaubte gar in Schreker endlich einen
Komponisten entdeckt zu haben, der das Erbe Richard Wagners produktiv aufgreift, schop-
ferisch fortgestaltet und {liberhaupt als erster nach Wagner wieder so etwas wie ,,musika-
lisch und dramatisch vollbliitige Opern® fiir die Zukunft geschaffen habe.'”> Wihrend die
einen im eher konservativen, deutschnationalen und volkischen Lager zu dieser Zeit
Richard Wagner als unitire Verkorperung des »deutschen Wesens«< apostrophierten, erklirte
Paul Bekker den Opernkomponisten Schreker wiederum auf einer &dsthetischen Ebene zu

Wagners einzig wahrem Nachfolger.

1% Als >konservativ< wird in dieser Arbeit eine geistige und politische Haltung von Autoren verstanden, die
auf die Bewahrung des klassisch-romantischen Musikerbes der deutschen Musik (vor allem Richard
Wagner) ausgerichtet ist und sich gegen die Modernisierungstendenzen der musikalischen Moderne rich-
tet.

' c101 Cesar, Searchinger, ,,Franz Schreker, an Austrian, Hailed as the Messiah of German Opera®, in: Mu-
sical Courier 74 (1919) Nr. 9, S. 178 [MA-SBB]. Die Zitierweise der musikkritischen Quellen bezieht
sich im Folgenden auf die Nummerierung des Bibliographischen Repertoriums gesammelter Auffiihrungs-
und Kompositionskritiken sowie Nekrologe der Tages- und Fachpresse iiber Franz Schreker einschliefs-
lich der von Schreker verfassten Essays sowie unverdffentlichten Manuskripte fiir den Zeitraum 1903 —
1934, siehe Bibliographie unter 10.1.

12 paul Bekker, Franz Schreker. Studie zur Kritik der modernen Oper, Berlin 1919, S. 8.
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Schrekers Kritiker formierten sich an unterschiedlichen Fronten. Zum einen war es die
jingere, nachfolgende Komponistengeneration seiner eigenen Schiiler, die in zwanziger
Jahren Schrekers Opernkunst vor dem Hintergrund der dsthetischen Umbriiche — Neue
Sachlichkeit, Zeitoper — wegen ihrer nicht mehr zeitgemiBen, iberwunden geglaubten As-
thetik ablehnten. Andererseits diskreditierten einige wenige Autoren wie beispielsweise der
Komponist Hermann Wolfgang von Waltershausen bereits zu Beginn der Weimarer Zeit
Schrekers Opernwerke aus j>rassischen< Griinden, da sie in ihnen eine »jiidische Ver-
fallskunst« zu entdecken glaubten, was spéter im >Dritten Reich«< in ihre Verfemung als
rentartete Musik< durch die Nationalsozialisten miindete. Ein weiterer gro3er Teil der kon-
servativen Autoren wihrend des Wilhelminischen Kaiserreiches als auch in der gesamten
Zeitspanne der Weimarer Republik sah indes in Schreker einen Vertreter der franzdsisch-
impressionistischen Klangfarbigkeit sowie einen Vertoner >sexueller Perversionen<, womit
Schreker gegen das spezifisch »deutsche Wesen« abgegrenzt wurde. Fiir die Nationalsozia-
listen im >Dritten Reich« bot die Problematisierung des menschlichen Trieblebens, der Se-
xualitdt und ihrer Normabweichungen in Schrekers Bithnenwerken eine ideale Projektions-
fliche fiir die Assoziation mit den Theorien des jlidischen Sexualforschers Magnus
Hirschfeld und das damit verbundene antisemitisch konnotierte Konstrukt eines ,,jiidischen
Vielschreibers* und ,,Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten, wie Hans Severus
Ziegler den Komponisten 1938 in der Diisseldorfer Ausstellung Entartete Musik titulier-
te."?

Untersucht man die zeitgenodssischen Urauffithrungs- und Kompositionskritiken iiber
Schrekers Opernwerk aus seinem gesamten Wirkungszeitraum, vom Fernen Klang (1912),
iiber das Spielwerk und die Prinzessin (1913/20), Die Gezeichneten (1913), Der Schatz-
grdber (1920), Irrelohe (1924), bis hin auch zu seinen Spétwerken Der singende Teufel
(1928) und Der Schmied von Gent (1932) bzw. ebenso die Nekrologe auf Schrekers Tod
von 1934, ging es in dieser Rezeptionsgeschichte weniger um das vermeintlich Jiidische in
Schrekers Werk — zumal Schreker selbst weder Jude war, noch das Jiidische in irgendeiner
Form kiinstlerisch thematisierte —, sondern genau um die Frage nach der »deutschen Seele«
in der Musik. Es ging hierbei um die soziokulturelle Stiftung einer nationalen Identitdt und
gleichzeitig um die Abgrenzung von Schrekers Opernwerk gegeniiber spezifischen Nor-

men, die als »deutsch¢ oder >germanisch«< im musikalischen Diskurs im ersten Drittel des

13 Hans Severus Ziegler, Entartete Musik. Eine Abrechnung, Diisseldorf 1938, S. 13.

12



20. Jahrhunderts definiert wurden. ,,Welcher Nationalitdt ist nun diese Musik? Nein
deutsch ist sie nicht®, schreibt ein Kritiker in der Halleschen Zeitung anlésslich der Erst-
auffiihrung von Schrekers Oper Die Gezeichneten am Stadttheater Halle im Dezember
1920.'* Der Essener Musikkritiker Max Hehemann stellt im Mai 1922 in der Essener All-
gemeinen Zeitung wiederum die Frage ,,Konnte Schrekers Musik von einem Fremdlander
kommen oder ist das die Handschrift eines Deutschen?"

Da die Musik selbst, betrachtet als ein reines nonverbales Schallereignis, in seiner Unei-
gentlichkeit keine denotative Abbildungsebene und damit vordiskursiv keinerlei Bedeutung
besitzt, konnte das Nationale in der Musik auch nur iiber bedeutungsstiftende, metaphori-
sche Symbolisierungen, iiber die Semantik bestimmter Bilder und Imaginationen tiberhaupt
definiert werden. In den Musikkritiken tiber Schrekers Opernwerke wurde viel von seinen
rauschhaften »Klangfarben¢, von seinen »Tonfarben und Farbtonen<, den »weichen mollus-
kenhaften Klingen«, der »Sensitivitét¢, der »Korperlosigkeit, »Konturlosigkeit«, »Kraftlo-
sigkeit¢, von seiner »Impotenz< und >weiblichen schwichlichen Natur< oder von seiner
vkrankhaft morbiden, nervenreizenden Kunst< gesprochen. Erst iiber diese Metaphorik
wurde Schrekers Musik von den Zeitgenossen gewissermalen >zur Sprache gebracht«. Sie
wurde mit diesen metaphorischen Analogien sinnstiftend assoziiert, denen gleichzeitig na-
tionale Selbst- und Fremdbilder eingeschrieben waren. Mit solchen Imaginationen war im
deutschen musikalischen Diskurs seit der beginnenden Impressionismus-Rezeption um
1900 in Deutschland die Musik des franzdsischen Impressionismus verbunden.

Schreker, der von Anfang an als ,,deutscher Debussy* galt, wurde aufgrund seiner avan-
cierten, polychromen Klangsprache von seinen Zeitgenossen dem Impressionismus zuge-
wiesen und so gegeniiber dem >deutschen Wesen« in der Musik abgegrenzt. Das »Deutsche«
wiederum verband sich mit symbolischen Vorstellungen von >schopferischer Potenz<, »Ge-
staltungskraft¢, >Linearitit und Kontur¢, >kriftiger Physiognomies, »Ernsthaftigkeit¢, >See-
lentiefe<, yHerzenswarme« oder »kraftvoller Gesundheit<. Nimmt man dariiber hinaus eine
gendersensible Perspektive ein, ist es unschwer zu erkennen, dass es sich hierbei um nati-
onsspezifische Geschlechterzuschreibungen handelt. Das »Deutsche« wurde iiber eine Ge-

schlechtermetaphorik »ménnlich< und >viril« markiert, die als tradiert »weiblich« gedachten

4 C155 W. Kaiser, ,,Stadttheater in Halle. ,Die Gezeichneten® von Franz Schreker®, in: Hallesche Zeitung,
08.12.1920, 213. Jg., Nr. 550, Abendausgabe, S. 1 [ZA-SBB].

15 C246 Max Hehemann, ,,.Die Essener Schrekerwoche®, in: Essener Allgemeine Zeitung, 2., 4. und 6.05.1922
[FSN ONB].
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Geschlechtercharakteristiken hingegen dem >welschem Wesen«< wie der franzosischen im-
pressionistischen Musik zugeschrieben. Neben Schrekers polychromer Musik galten die
Sujets und Inhalte seiner Opernlibretti aufgrund ihrer Thematisierung des Erotischen, der
menschlichen Geschlechtstriebe und des Sexuellen als »schwiil-erotisch¢, »perverss, »unsitt-
lich¢, »kolportagemaBig¢, >krankhaft« oder >sexualpathologisch«. Auch diese metaphori-
schen, sexuellen Pathologisierungen waren nationsspezifisch, da sich mit ihnen in Deutsch-
land die Sittenlosigkeit anderer Nationen, wiederum der Franzosen gegeniiber dem >christ-
»christlich-deutschen« Sittlichkeitsempfinden verband.

Diese Dissertation untersucht erstmals auf einer breiten empirischen Quellenbasis an Auf-
fiihrungs- und Kompositionskritiken im Zeitraum zwischen 1912 und 1934, aber auch an
den wenigen iiberlieferten Quellen aus der Nachkriegszeit in der BRD und DDR die viel-
faltigen, heterogenen metaphorischen Zuschreibungen, welche seit der Frankfurter Urauf-
fiihrung des Fernen Klangs 1912 bis in die Gegenwart hinein die Rezeption von Franz
Schrekers kiinstlerischem Werk pragen. Aus poststrukturalistisch-diskursanalytischer Per-
spektive verweist diese Untersuchung nicht auf das bedeutungssprachlich verbalisierende
Korrelat einer essentialistisch definierten musikalischen »Wahrheit< oder »Tatsache«, son-
dern auf den Bereich semantischer, diskursiv hervorgebrachter Sinnkonstruktionen iiber
national-kulturelle Identitdt und Alteritit in der Musik. Diese Arbeit geht von der These
aus, dass Franz Schreker in der Rezeption seines Opernwerks auf der symbolhaften Ebene
von Bedeutungen, Bildern und Metaphern iiber nationsspezifische Geschlechterzuschrei-
bungen sowie sexuelle Pathologisierungen zu einem >undeutschen<« Komponisten konstru-
tert wurde, indem die Musikkritik mit den diskursiven Vorstellungen iiber das nationale
Selbst sowie das jeweils nationale Andere auf historische Wissens- und Geschlechterord-
nungen rekurrierte, welche die Identitétsstiftung der deutschen Kulturnation auch auf dem
Gebiet der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts maf3geblich konstituierte.

Es geht in dieser Arbeit nicht um eine musikwissenschaftliche, musik- und strukturanalyti-
sche Neuinterpretation von Schrekers Opernwerk. Es handelt sich auch nicht um eine
werkmonographische Darstellung seines kompositorischen Schaffens und seiner musikali-
schen Asthetik. Gegenstand dieser Arbeit ist eine umfassende, quellenbasierte Untersu-
chung der langen wechselvollen Rezeptionsgeschichte seit der Urauffiihrung des Fernen
Klangs 1912, wihrend der Zeit des Wilhelminischen Reichs, der Weimarer Republik sowie
in den Nachkriegsjahrzehnten in DDR und BRD, unter der Fragestellung, wie Schreker mit
seinem Werk im Prozess einer Stiftung des >deutschen Wesens< in der Musik iiber meta-

phorische geschlechter- wie nationsspezifische Zuschreibungspraktiken zum inneren Ande-
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ren, zum >undeutschen< Komponisten konstruiert und aus dem germanozentrischen Musik-
kanon innerhalb des deutschen Musikdiskurses sowie generell aus der nationalen Gemein-
schaft der Deutschen exkludiert wurde. Diese Arbeit untersucht die Rezeptionsgeschichte
von Schrekers Werk als eine Diskursgeschichte {iber das »Deutsche« oder das »>deutsche
Wesen« in der Musik. Thre Lektiire setzt hierbei die Kenntnis von Schrekers Werken wei-
testgehend voraus.

Wenn auch nach wie vor zentrale Fragen zu den &sthetischen Umbriichen in Schrekers
Spatwerk der Berliner Jahre (Der singende Teufel, Christophorus und Der Schmied von
Gent) offen bleiben, hat die musikwissenschaftliche Schreker-Forschung — angesto3en
durch Gosta Neuwirths wichtige Studie iiber die Harmonik des Fernen Klangs von 1972'°
— Schrekers nach 1934 in Vergessenheit geratenes kompositorisches Schaffen seit den
1970er Jahren in wissenschaftlichen Werkmonographien, Sammelbénden und vielen Ein-
zelbeitrdgen einer grundlegenden musikhistorischen Wiirdigung und strukturanalytischen
Neudeutung unterzogen. Neben Gosta Neuwirth sind in erster Linie die musikwissen-
schaftlichen Arbeiten von Christiane Theobald iiber Schrekers Friithwerk,!” von Matthias
Brzoska iiber den Schatzgriber' sowie von Ulrike Kienzle iiber den Fernen Klang' zu
nennen. Jiingste Arbeiten von David Klein und Janine Ortiz widmen sich Schrekers Opern
Die Gezeichneten™ oder Irrelohe.

Der Musikwissenschaftler Christopher Hailey legte 1993 zudem eine umfassende biogra-
phische Gesamtdarstellung iiber den Komponisten vor, in welcher Schreker und dessen
kompositorisches (Euvre erstmals anhand einer reichhaltigen und verlédsslich recherchierten
Materialbasis in Wechselwirkung mit der Kulturgeschichte seiner Zeit dokumentiert wird.*

Einzelaspekte zu Schrekers Leben und Werk wurden auf dem ersten, vom Grazer Institut

' Gosta Neuwirth, Die Harmonik in der Oper ,Der ferne Klang ‘ von Franz Schreker (= Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts 27), Regensburg 1972.

'7 Christiane Theobald, Das Friihwerk Franz Schrekers bis zum ,Fernen Klang’, Diss. Freie Universitét Ber-
lin, Berlin 1985.

'8 Matthias Brzoska, Franz Schrekers Oper ,Der Schatzgriber (= Archiv fiir Musikwissenschaft. Beihefte
27), Stuttgart 1988.

' Ulrike Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum. Franz Schrekers Oper ,Der ferne Klang ‘ und die Wiener
Moderne, Schliengen 1998.

2 David David, »Die Schonheit sei Beute des Starken«. Franz Schrekers Oper ,Die Gezeichneten * (= Schre-
ker Perspektiven 2), Mainz 2010.

2 Janine Ortiz, »Feuer muss fressen, was Flamme gebar«. Franz Schrekers Oper ,Irrelohe’ (= Schreker-
Perspektiven 1), Mainz 2008.

22 Christopher Hailey, Franz Schreker. 1878 — 1934. A cultural biography, Cambridge 1993.
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fiir Wertungsforschung veranstalteten Schreker-Symposium 1976 thematisiert,” dem be-
reits zwei Jahre spater — im Gedenkjahr zum 100. Geburtstag des Komponisten — eine wei-
tere Konferenz an der Hochschule der Kiinste Berlin folgte.”* Diese beiden Symposien
standen nicht nur im Zeichen eines wiedererwachten offentlichen Interesses an Franz
Schreker, sondern lieferten auch bedeutende Impulse fiir die Schreker-Forschung. Fortge-
fiihrt wurde die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Schrekers Werk in den
Beitriigen eines Sammelbandes anlisslich von Schrekers 50. Todestag 1984.% Jiingere For-
schungsbeitrage nehmen verstiarkt den Kompositionslehrer Franz Schreker und seine Schii-
ler in den Fokus.”® Daneben haben sich seit den achtziger Jahren viele weitere musikwis-
senschaftliche Forschungsbeitrige in Sammelbinden und Fachzeitschriften einzelnen
Aspekten zu Schrekers Leben und Werk gewidmet.*’

Obwohl mit der Wiederentdeckung Franz Schrekers Ende der 1970er Jahre eine regelrech-
te Schreker-Renaissance in der deutschen Musikwissenschaft als auch im Opernbetrieb
einsetzte, wurden im Umkreis der Schreker-Forschung rezeptionsgeschichtliche Fragestel-
lungen bislang jedoch nur unzureichend thematisiert. Eine wissenschaftliche, quellenba-
sierte Monographie iiber die Schreker-Rezeption von den Anfingen bis in die Gegenwart
hinein liegt bis heute nicht vor. Lediglich Christopher Hailey bezieht umfangreicheres
Quellenmaterial zur zeitgendssischen Kritik bis zum Tod des Komponisten in seine Dar-
stellung der Schreker-Biographie mit ein. Wéahrend die Musikwissenschaftlerin Susanne
Rode-Breymann in ihrem Aufsatz liber Franz Schreker in der Musikenzyklopadie Kompo-
nisten der Gegenwart darauf verweist, dass Schrekers ,. kompositorische Entwicklung und
die Rezeption seiner Werke [...] aufs engste verkniipft [waren] mit der kulturgeschichtli-

chen Entwicklung, der er schlieBlich nicht mehr Stand halten konnte*,*® haben sich bislang

» Otto Kolleritsch (Hrsg.), Franz Schreker. Am Beginn der neuen Musik (= Studien zur Wertungsforschung
11), Graz 1978.

** Elmar Budde / Rudolph Stephan (Hg.), Franz-Schreker-Symposion (= Schriftenreihe der Hochschule der
Kiinste Berlin 1), Berlin 1980.

» Reinhard Ermen (Hrsg.), Franz Schreker (1878 — 1934) zum 50. Todestag (= Franz Schreker-Forum 1),
Aachen 1984.

* Markus Boggemann / Dietmar Schenk, , Wohin geht der Flug? Zur Jugend'. Franz Schreker und seine
Schiiler in Berlin (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 54), Hildesheim 2009.

27 Vgl. eine Auswahl an Forschungsliteratur iiber Schrekers Leben und Werk bei Ulrike Kienzle, Art. ,,Franz
Schreker®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil, Bd. 15, 2. Auflage, hrsg. von Lud-
wig Finscher, Kassel 2006, Sp. 33—42, hier Sp. 41-41.

** Susanne Rode-Breymann, , Franz Schreker®, in: Komponisten der Gegenwart, Loseblatt-Ausgabe, hrsg.
von Hanns-Werner Heister und Walter-Wolfgang Sparrer, Miinchen 1992 ff., 5. Nachlieferung (Juli 1994),
S. 1-18, hier S. 2.
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nur die Aufsétze des Berliner Musikwissenschaftlers Frank Harders-Wuthenow explizit mit
signifikanten Aspekten der Rezeption wihrend der Weimarer Zeit sowie in Adornos spéte-
rer Schreker-Kritik befasst.”” Harders-Wuthenow hat in seinen verschiedenen Beitrigen
nicht nur auf die besonders heterogenen, widerspriichlichen Einschdtzungen von Schrekers
Opern durch die Zeitgenossen hingewiesen, sondern auch gezeigt, dass die Kritik an
Schrekers kiinstlerischem Werk sowie an seiner Person mit bestimmten Kategorien des
yUndeutschen¢, »Unménnlichen< oder auch »Jiidischen< zusammenhingen und sich wiede-
rum auf das Spéatwerk des Komponisten auswirkten.

Die vorliegende Arbeit kniipft an diese rezeptionsgeschichtlichen Uberlegungen von Har-
ders-Wuthenow an und untersucht an einem empirischen Quellenkorpus von rund 500 Auf-
fiihrungs-, Kompositionskritiken sowie Nekrologen aus dem deutschsprachigen Raum
(Deutschland / Osterreich) in der Zeit zwischen der Urauffithrung des Fernen Klangs 1912
und Schrekers Tod 1934 sowie an den wenigen iiberlieferten Quellen aus der deutsch-
deutschen Nachkriegszeit (Musikkritiken, Opernfiihrer, Musiklexika), mit welchen sozio-
kulturellen nationsspezifischen Zuschreibungen devianter yMéannlichkeit< sowie »sexualpa-
thologischer Perversionen< Schrekers Werk gegen das >deutsche Wesen< auf dem Gebiet
der Musik abgegrenzt wurde. Dabei konzentriert sich die Arbeit auf die Rezeption des mu-
sikdramatischen Werks seit dem Fernen Klang 1912. Die fritheren Liedkompositionen der
Zeit um 1900 sowie die Orchesterwerke bleiben aus forschungsokonomischen Griinden
unberiicksichtigt, zumal sie in der Rezeption gegeniiber den Opern sowie hinsichtlich der
Fragestellung nur eine marginale Rolle spielen. Erstmals werden in dieser Untersuchung
auch bisher vollkommen unbekannte Quellen einbezogen, die ein sehr differenziertes Bild
iiber diesen komplexen Konstruktionsprozess bieten.

Damit widmet sich die vorliegende Arbeit explizit dem in der musikwissenschaftlichen
Schreker-Forschung bislang weniger beachteten Bereich der Rezeption und greift zugleich

ein grundlegendes Forschungsdesiderat auf. Denn welche konkrete Bedeutung die Katego-

% Frank Harders-Wuthenow, ,,Ferne Klinge aus dem hetirischen Zeitalter. Der nichtwahrgenommene Anti-
feminismus der Philosophie der Neuen Musik®, in: Das Andere. Eine Spurensuche in der Musikgeschichte
in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts (= Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 15), hrsg. von
Annette Kreutziger-Herr, Frankfurt am Main 1998, S. 75-92; ders., ,,Franz Schreker®, in: Oper im 20.
Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten, hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart 2000, S. 445—
475; der., ,,Franz Schreker in Berlin®, in: Franz Schreker. Grenzgdinge, Grenzklinge. Begleitpublikation
zur Ausstellung des Jiidischen Museums der Stadt Wien vom 15. Dezember - 24. April 2004, hrsg. von
Michael Haase, Wien 2004, S. 51-59; ders, ,,Franz Schreker. Die Berliner Jahre®, in: , Wohin geht der
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rie Geschlecht bzw. symbolische Geschlechterkonstruktionen, Androzentrismus, Sexismus
sowie Pathologismus auf dem Gebiet der Musik fiir die Stiftung nationaler Identitdt, vor
allem fiir die Konstruktion des »Deutschen< in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts ha-
ben, ist noch wenig untersucht worden. Die Rezeptionsgeschichte der musikalischen Mo-
derne am Beispiel Franz Schrekers bietet hierfiir ein exponiertes, noch weitgehend brach-
liegendes Forschungsfeld. Andererseits liegt in ihr ein Schliissel zum Verstandnis fiir die
soziale Wirklichkeitskonstruktion jener bis heute oft beschworenen >deutschen Seele< in
der Musik. Anderseits gibt sie Antworten auf den kontinuierlichen, weit reichenden Aus-
schluss des einst erfolgreichsten zeitgendssischen Opernkomponisten der Weimarer Zeit
auch in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts.
Ausdriicklich verortet sich diese Studie in einem interdisziplindren Bereich zwischen einer
kulturtheoretisch orientierten Kulturwissenschaft und einer gendersensiblen Musikfor-
schung in Anschluss an die Forschungsparadigmen der New bzw. Critical Musicology.
Hierbei verfolgt die Arbeit einen Disziplinen iibergreifenden Forschungsansatz, der er-
kenntnistheoretisch und methodologisch aus der poststrukturalistischen Theoriebildung,
dem Verfahren der historischen bzw. kritischen Diskursanalyse, den Theorien der Nationa-
lismus-, Identitits- und Genderforschung sowie aus metapherntheoretischen Konzepten
entwickelt wird. Auch Aspekte der Kunst- und Kulturgeschichte sowie der Sexualititsge-
schichte und Sexualwissenschaft werden dabei mit einbezogen.

Grundlegend greift diese Arbeit folgende Ansétze auf:

1. Die zentrale Fragestellung wird auf der konstruktivistischen Vorstellung kollektiver,
national-kultureller Identitit und Alteritit in der Musik verhandelt. Ankniipfend an die
postmodernen Identitits- und Nationalismustheorien iiber das kollektive Selbst und an
die Differenzkategorie des Anderen wird im Rahmen nationaler Identitétsstiftung im
deutschen Musikdiskurs von einem soziokulturell hergestellten, normativen Subjekt
ausgegangen, welches sich als ein »deutsches«< oder »germanisches<, yméannliches< sowie
»christliches« Ich markiert und sich auf einer symbolhaften Bedeutungsebene gegen das
»undeutsches, vor allem gegen das >welsches, »effeminierte<, »unchristliche« wie »unsitt-
liche« Andere abgrenzt. Dabei fungiert die Kategorie des Anderen als diskursives Ab-

grenzungskonstrukt eines fiktiven inneren Anderen der eigenen Kultur, als innerer

Flug? Zur Jugend . Franz Schreker und seine Schiiler in Berlin (= Studien und Materialien zur Musikwis-
senschaft 54), hrsg. von Markus Béggemann und Dietmar Schenk, Hildesheim 2009, S. 25-39.
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Feind der deutschen Nation. Franz Schreker wurde aufgrund seiner impressionisti-

schen, polychromen Klangsprache mit der »verweichlichten< franzésischen, »welschenc

Kunst gleichgesetzt. Damit erschien Schreker als Verkdrperung eines inneren Anderen,

welches dem normativen »méannlichen«< Subjekt in der »deutschen< Musik — wie es etwa

durch den ,herben, kraftvollen, z&dhen, dem Explosiven zuneigenden Charakter**°
Richard Wagners markiert wurde — gegeniiberstand. Viele Autoren, insbesondere die
konservativen Musikschriftsteller, grenzten den Komponisten auf symbolhafter Ebene
der Sprache iiber metaphorische, nationsspezifische Geschlechterzuschreibungen gegen
die deutsche musikalische Tradition ab und produzierten somit auf der Basis identitéts-
stiftender Exklusionspraktiken einen eigenen hegemonialen Machtdiskurs {iber das
yDeutsche« in der Musik.

2. Mit der Kategorie Geschlecht sind im Rahmen des Intersektionalititsansatzes weitere
Differenzkategorien wie Ethnie, Religion oder »Rasse<, aber auch Sexualitit oder
Krankheit verbunden. Die Rezeptionsgeschichte Schrekers zeigt deutlich, dass der
Komponist nicht nur iiber geschlechterspezifische Zuschreibungen devianter »Mann-
lichkeit¢, sondern gleichzeitig iiber sexualpathologische Einschreibungen als das natio-
nale Andere markiert wurde. Dies betraf in erster Linie die Diskursivierung seiner Li-
bretti. Mit den erotischen, die menschliche Sexualitit problematisierenden Sujets und
Themen seiner Opern bot Schreker eine ideale Angriffsfliche fiir sexuelle Diffamie-
rungen und Pathologisierungen. Schreker galt nicht nur mit seiner »weichlich-impres-
sionistischen« Musik als »deutscher Debussy«, sondern mit seinen Libretti als Kompo-
nist einer >dekadenten, krankhaften und sittlich-perversen< Opernkunst. Hier ver-
schrinken sich die nationsspezifischen Zuschreibungen an seine impressionistische
Musik mit den Imaginationen einer >christlich-deutschenc, »sittlich-gesunden< Sexual-
moral in Abgrenzung zur Sittenlosigkeit anderer Nationen. Der Krankheits- und Sexu-
almetaphorik in der deutschen Schreker-Kritik waren die kulturellen Bilder einer natio-
nalen Andersartigkeit und des bedrohlich Gefédhrlichen diskurssemantisch einge-
schrieben. Sie waren Teil einer soziokulturellen Abgrenzung von Schrekers »sexualpa-
thologischem« Werk gegeniiber dem »sittlich, gesunden, deutschen Wesen«. Hier iiber-

lagerten sich mit den Pervertierungen schlielich auch die rassistischen Normierungen

3% Max Chop, Fiihrer durch die Musikgeschichte. Eine gemeinverstindliche Darstellung der Musikgeschichte
von den dltesten Zeiten bis zur Gegenwart, Berlin 1912, S. 213.

19



im antisemitischen Diskurskonstrukt der Nationalsozialisten von Schreker als ein »jiidi-
scher Vielschreiber< oder »Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten¢, der mit
seinen »>perversen Opern< und >sexual-pathologischen Verirrungen< die >deutsche
Volksseele« vergiftet habe.

. Epistemologische Grundlage der nationalen Identitétsstiftung im deutschen Musikdis-
kurs bildet Benedict Andersons Konzept der imagined community. Das >Deutsche< in
der Musik ist keinesfalls eine essentialistische Tatsache oder gar eine geschichtlich-
asthetische Realitdt, sondern ein Wirklichkeitskonstrukt kultureller Imaginationen, dis-
kursiv gedacht und vorgestellt, welches sich {iber gemeinsame Symbole, Bilder, My-
then, Erinnerungen und Wertvorstellungen seit dem frithen 19. Jahrhundert in das >kol-
lektive Gedéchtnis< (Jan Assmann) der deutschen Kulturnation eingeschrieben hat. Zu
dieser Diskursformation gehoren die Vorstellungen des »Deutschen< in der Musik, wie
sie in zahlreichen Texten der Musikliteratur des 19. und 20. Jahrhunderts beschrieben
wurden. Diese Vorstellungen iiber die deutsche Musik verweisen den Ort ihrer Kon-
struktion in den Bereich der Sprache als diskursive Praktiken und Wissensformationen,
iiber welche Kiinstler wie Franz Schreker als »undeutsch« definiert wurden.

. Nationale Identititszuschreibungen laufen Gefahr, mit stereotypisierenden Etikettie-
rungen kollektive Identitidten statisch, unverdnderbar festzuschreiben und gleichzeitig
einzelne Individuen und Subjektpositionen zu homogenisieren. Die oft vorgebrachte
Kritik an postmodernen Theoriekonzepten der kollektiven Identitdt macht sich auch im
Prozess nationaler Identititsstiftung auf dem Gebiet der Musik bemerkbar. Kollektive
Identitdten erscheinen aus dieser Perspektive nur noch als homogenisierende konstruk-
tivistische »Wir-Gemeinschaften¢, in der eindeutige Identitdtszuschreibungen kaum
moglich sind. Gerade die Rezeptionsgeschichte Franz Schrekers zeigt sich aber als au-
Berordentlich heterogen. Sah Hans Pfitzner Anfang der zwanziger Jahre die musikali-
sche Moderne mit Schreker und Schonberg als potenzielle Gefahr fiir die deutsche Mu-
sik, glaubte Schonberg zur gleichen Zeit, die Hegemonie der deutschen Musik mit
seinem neuen Kompositionsprinzip der Dodekaphonie zu retten. Eindeutige Zuschrei-
bungen fiir das, was schlieBlich wahrhaft »deutsches Wesen« in der Musik sei, iiber die
eine national-kulturelle Identitdt der Deutschen definiert wurde, konnen aus der heuti-
gen Perspektive oft kaum nachvollzogen werden. So schrieb bereits Max Nordau, dass
der nationale Charakter in jedem Zeitalter ein anderer sei: ,,Das deutsche Volk war in
der vorigen Generation weichlich sentimental, romantische schwérmerisch, kurz emo-

tionell. Es ist in der gegenwdrtigen hartpraktisch, kiihl erwdgend, mehr handelnd als
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sprechend, mehr rechnend als duselnd, kurz kogitationell.*“*' Kollektive Vorstellungen
von nationaler Identitét sind daher in den Nationalisierungsprozessen tiber die Zeitach-
sen hinweg permanent von Briichigkeit und Umdeutungen gekennzeichnet. Identititen
sind keine unveridnderbaren Formationen, sondern miissen iiber soziale Praktiken, Dis-
kurse und sprachliche Reprisentationssysteme stets von neuem hergestellt und bekraf-
tigt werden. Besonders deutlich zeigt sich diese Dimension in der Schreker-Rezeption
nach 1945 in BRD und DDR, die geprdgt war von diversen Kontinuititen, aber auch
diskursiven Umdeutungen nationaler Selbst- und Fremdbilder. Diese (Dis-)kontinu-
ititen, Briiche, Neudefinitionen aber auch Uberlagerungen von nationalen Identititszu-
schreibungen in den Eigen- und Fremdbildern miissen daher jeweils in ihrem Deu-
tungszusammenhang fiir das spezifisch »Deutsche« in der Musik beriicksichtigt werden.
5. Dass die bedeutungsstarken Bilder in der Schreker-Rezeption eine solch starke Defini-
tionsmacht besitzen, liegt in der Uberlagerung des Musikdiskurses mit einem Krisen-
diskurs in der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert begriindet. Diese Zeit der histori-
schen Moderne ist in den Kultur- und Gesellschaftswissenschaften — ankniipfend an
Eriksons psychoanalytischem Konzept,’? dass sich Identitit erst in psychosozialen
Identitatskrisen herausbildet — oft mit der Epochensignatur der Identititskrise des mo-
dernen Subjekts bezeichnet worden. Vor allem mit Blick auf die Geschlechterdiskurse,
welche um die Jahrhundertwende eine >Feminisierung der Kultur< heraufbeschworen,
sind die Krisenerscheinungen der Moderne aus gendersensibler Perspektive in den Be-
reichen der Literatur und Sprache als >Krise der ménnlichen Identitdt« interpretiert
worden.” Auch auf den Musikdiskurs schlug dieses Krisenbewusstsein der Zeit zuriick,
radikalisiert nach der Erfahrung des Ersten Weltkrieges in der Weimarer Republik. Die
bis dahin geglaubte, konstruierte Universalitéit eines ausschlieBlich »méannlichen< Sub-
jekts in der Musik war mit den Vorstellungen der allgemeinen Geschlechterordnung
verbunden, dass ndmlich der Mann als geschlechtsneutrales allgemeines Subjekt und

Vertreter des universell Menschlichen in Abgrenzung zum »Weiblichen< gedacht wur-

3! Max Nordau, Paradoxe, 2. Aufl., Leipzig 1885, S. 237.

%2 Vgl. Erik H. Erikson, Identitiit und Lebenszyklus. Drei Aufsiitze, aus dem Amerikanischen von Kithe Hii-
gel, Frankfurt am Main 1974.

3 Vgl. Jacques Le Rider, Das Ende der Illusion. Die Wiener Moderne und die Krisen der Identitit, aus dem
Franzosischen iibersetzt von Robert Fleck, Wien 1990.
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de.** Im Musikdiskurs hatte sich diese Krise der Minnlichkeit als drohendes Unter-
gangsszenario der deutschen Musik niedergeschlagen. Viele konservative Autoren sa-
hen die deutsche Musik durch die musikalische Moderne in der Auflosung der Ge-
schlechterordnung bedroht.

6. SchlieBlich stellt sich die Frage, welche Subjektposition Schreker selbst als das margi-
nalisierte Andere im Rahmen einer Selbstermichtigungsstrategie einnimmt, wie Franz
Schreker selbst auf die diffamierenden Einschreibungen reagiert und kiinstlerisch eine
subversive Gegenpositionen zu den Normativen des »Deutschen< in der Musik und dem
damit verbundenen Minnlichkeitsidealen entwickelt. Denn die Konstruktion national-
kultureller Identitdt des »Deutschen< als ein explizit »mannlicher< Erméichtigungsdis-
kurs tiber das »weiblich< konnotierte Andere ruft zugleich auch jeweils diskursive Prak-
tiken der Selbsterméchtigung hervor. Hinter dem Konzept der Selbsterméichtigung steht
die Erkenntnis, dass die individuelle Handlungsfdhigkeit des Anderen keineswegs
durch die Identititspolitiken herrschender Subjekte ausgehebelt wird, sondern einem
standigen Prozess der Selbstverortung und Selbstdeutung unterworfen ist. Marginali-
sierte Subjekte nehmen dabei auch kollektive oder individuelle Gegenidentititen zu
den hegemonialen Identitdtskonstruktionen ein, indem sie Stigmatisierungen ins Positi-
ve wenden und in ihr eigenes konstitutives Selbstbild {ibertragen. In diesem Zusam-
menhang kommt Schrekers Spatwerk Der Singenden Teufel (1928), Der Schmied von
Gent (1932), besonders allerdings der zu seinen Lebzeiten nie aufgefiihrten Oper
Christophorus (1978) eine besondere Bedeutung zu, mit welcher der Komponist auf
die diffamierenden Zuschreibungen eines >effeminierten Kiinstlers< reagiert, indem er
diese Bilder kiinstlerisch aufgreift und positiv umdeutet. Gleichzeitig werden in diesem
Prozess der Selbsterméchtigung in der Kunst eine dsthetische Differenz sowie eine in-
dividuelle Selbstidentifizierung sichtbar, ndmlich auf der Ebene des Kiinstlerischen die
herrschenden kollektiven Identitdtsnormative des »deutschen Wesens< im Musikdiskurs
nicht zu affirmieren, sondern durch neue Subjektpositionierungen zu ithnen in Distanz

zu gehen.

3 Vgl. Sabine Mehlmann, ,,Das vergeschlechtlichte Individuum — Thesen zur historischen Genese des Kon-
zepts méannlicher Geschlechtsidentitit”, in: Das Geschlecht der Moderne. Genealogie und Archdologie
der Geschlechterdifferenz, hrsg. von Hannelore Bublitz, Frankfurt am Main 1998, S. 95-119.
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Diese Arbeit gliedert sich in sechs Kapitel, denen eine Einleitung (Kapitel 1) vor- bzw. eine
Schlussbetrachtung (Kapitel 8) nachgestellt sind. In Kapitel 2 (S. 7 ff.) und 3 (S. 24 ff.)
werden die theoretischen Grundlagen sowie die methodische Vorgehensweise fiir die Un-
tersuchung der Rezeptionsgeschichte Franz Schrekers dargestellt. Dabei werden in Kapitel
2 die wesentlichen, fiir die Fragestellung dieser Arbeit relevanten Positionen postmoderner
Identitdts-, Nationalismus- und Geschlechtertheorien kritisch reflektiert, mit der Idee des
Nationalen in der Musik konzeptualisiert und in diesem Zusammenhang die Rolle hinter-
fragt, welche die Kategorie Geschlecht fiir die Stiftung einer national-kulturellen Identitét
im deutschen Musikdiskurs spielt. Dariiber hinaus widmet sich dieses Kapitel dem kom-
plexen Zusammenhang zwischen Musik und Sprache, den Dimensionen der bedeutungs-
stiftenden Verbalisierung von Musik und dem spezifischen Phinomen einer metaphorisie-
renden Musikkritik in der Musikpublizistik. Im letzten Abschnitt wird ein
diskurstheoretisch orientiertes Verstdndnis von Metaphorik diskutiert. In Kapitel 3 werden
die diskurtheoretischen Zuginge einschlielich der Bestimmung des hier zu untersuchen-
den Diskurses iiber das »Deutsche< in der Musik beschrieben und die methodische Vorge-
hensweise mit der Bestimmung des empirischen Quellenkorpus, den entsprechenden
Grenzziehungen und der Diskursstruktur der Schreker-Rezeption dargelegt.

In Kapitel 4 (S. 70 ff.) wird zundchst auf die Grundlagen der Schreker-Rezeption einge-
gangen, ndmlich welche Bedeutung das Erbe Richard Wagners fiir das Musiktheater um
die Jahrhundertwende, fiir die Konstruktion des »Deutschen< in der Musik und im Speziel-
len fiir die Schreker-Rezeption hatte. Dieses Kapitel reflektiert ebenso die Strukturen einer
immer mehr politisch-ideologisch iiberformten Musikpublizistik in der Weimarer Republik
sowie Schrekers personliches Verhéltnis zu den zeitgendssischen Kritikern. Kapitel 5 (S.
95 ff.) widmet sich ausfiihrlich den zahlreichen Auffiihrungs-, Kompositionskritiken sowie
Nekrologen iiber Schreker von 1912 bis 1934. In diesem Hauptkapitel wird gezeigt, wie
auf der symbolhaften Ebene der Klangfarbenmetaphorik iiber die geschlechterspezifischen
Diskursivierungen von Harmonie / Klangfarbe als »weiblich< imaginierte Prinzipien einer-
seits, von Melodie / Linearitdt als »ménnliche« Prinzipien andererseits Schrekers Werk fe-
minisiert und durch die damit verbundenen Zuweisungen der »weiblich« markierten Poly-
chromie an den franzdsischen Impressionismus als das innere Andere definiert wurde. Der
letzte Abschnitt riickt den Blick auf die sexualpathologischen Zuschreibungen, iiber welche
Schrekers Opernwerk wiederum als eine »sittlich perverse, undeutsche« Kunst gegen das
»christlich-deutsche« Sittlichkeitsempfinden diskursiv abgegrenzt wurde. In Kapitel 6 (S.
225 ff.) wird Schrekers Spatwerk (insbesondere Christophorus) als kiinstlerische Reaktion
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des Komponisten auf die zeitgendssische Kritik gedeutet und diskutiert, inwiefern Schre-
ker als eine Form der Selbstermichtigung die ihm zugeschriebenen Bilder eines >effemi-
nierten< Komponisten aufgreift, eine Vortsellung devianter »Méannlichkeit< entwirft und
diese schlieBlich in sein konstitutives Selbstbild integriert.

Das Kapitel 7 (S. 261 ff.) dieser Arbeit widmet sich den (Dis-)Kontinuitdten der Schreker-
Rezeption nach 1945 in den beiden deutschen Nachkriegsstaaten. In diesem Kapitel wird
abschlielend gezeigt, dass der weitere Ausschluss des Komponisten aus sdmtlichen Berei-
chen des musikalischen Lebens in den Griindungsjahren der DDR eng mit dem »Formalis-
mus<-Diskurs zusammenhing, in der friihen BRD der Wiederherstellung der >christlich-
abendldndischen< Kultur sowie dem christlichen Sexualkonservatismus verpflichtet war.
Einen eigenen Raum nimmt hierbei Theodor W. Adornos Rundfunkbeitrag iiber Schreker
aus dem Jahre 1959 (veroffentlichst 1963) ein, in welchem die diffamatorischen Zuschrei-
bungen der zwanziger Jahre im Lichte der Materialdebatte tiber den musikalischen Fort-
schritt in der Neuen Musik nach 1945 diskursiv umgedeutet wurden, allerdings neue mu-
sikideologische Ausschliisse produzierten. Im Kapitel 8 (Zusammenfassung, S. 350 ff.)
werden die Erkenntnisse aus den Teilen I bis III aufbereitet und im Lichte der theoretischen

Grundlegung sowie des gewihlten diskursanalytischen Verfahrens resiimierend gewiirdigt.

2 Theoretische Positionen

2.1 Identitit, Nation, Geschlecht

Kulturtheorien haben die grundlegende epistemologische Funktion, uns die konstruierte
Wirklichkeit und die symbolhaften, machtspezifischen Ordnungsprinzipen unserer Welt,
auch jenseits ihrer, auf den Erkenntnissen der Natur basierenden, empirisch rationalisti-
schen Erfahrbarkeit in threm Wirkungszusammenhang von Gesellschaft und Kultur sinn-
stiftend verstindlich zu machen. Dabei ist wohl kein anderes Konzept in den letzten fiinf
Jahrzehnten aus den unterschiedlichsten disziplindren Perspektiven so sehr in den Fokus
kulturwissenschaftlicher Fragestellungen geriickt wie die Kategorie der Identitdt. Schon
seit langem dominiert die Rede von der Identitdt und die damit verbundene Frage nach
dem >Was« oder »Wer bin ich?« unseren Lebensalltag. Identitét scheint als epidemisches
Modewort unserer modernen Welt in jeglicher Hinsicht Antworten auf das eigene Ich zu

liefern, ob als kognitives Selbstbild oder imaginiertes Konstrukt sozialer und kultureller

24



Zuschreibungen. Dabei sei Identitdt, wie Aleida Assmann und Heidrun Friese mit Blick auf
Herder oder Rousseau kritisch anmerken, lediglich ,,ein neues Wort fiir ein altes Problem,
das in fritheren Epochen mit Begriffen wie Wesen, Person, Charakter, Bildung, Volk bear-
beitet worden ist.*

Mit der Unbekiimmertheit eines so vieldeutigen semantischen Containers konnte man seit
dem frithen 20. Jahrhundert die psychosozialen, politischen und interkulturellen Vorstel-
lungen von Identitét auf alle nur erdenklichen Gesellschaftskontexte iibertragen, was dem
Begrift hinsichtlich seiner Begriffsgeschichte und seiner eng gefassten theoretischen Be-
stimmtheit auch die Kritik schillernder, unkontrollierbarer Konnotationen einbrachte.*®
Bereits Ende der siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts meldete die Ethnologie erhebliche
Zweifel am geradezu inflationdren Gebrauch des Wortes Identitdt an. Hermann Bausinger
verwies auf die duflerst ambivalente Unschirfe eines modischen Begriffs in der Wissen-
schaftssprache, der mit seinen unterschiedlichsten Konnotationen ein Moment von Ord-
nung und Sicherheit inmitten des Wechsels verkdrpere und damit zum Problem selbst ge-
worden sei.”’ Sein besonderer Reiz, so Bausinger, liege gerade darin, dass ,,er nicht
eigentlich die Bedeutung von Starrheit oder Erstarrung vermittelt, sondern dass er verhalt-
nisméBig elastisch etwas Bleibendes in wechselnden Konstellationen anvisiert*.*® Vor al-
lem die Bedeutungsverschiebung von einer, nach George Mead und Erik Erikson urspriing-
lich eindeutig individualpsychologisch definierten Vorstellung einer personalen Identitit
des Menschen in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts hin zu sozial- und kulturwissen-
schaftlichen Konzepten von kollektiven Identititen im Zeitalter der Postmoderne hat den
Identititsbegriff einerseits als eine hybride, generalisierende Analysekategorie erst salonfa-
hig gemacht, andererseits in kritische Distanz zu seiner Begriffsgeschichte gebracht. Iden-
titdt als analytisches Konstrukt forderte in den letzten rund drei Jahrzehnten im Rahmen

der breiten transdisziplindren Debatte zwangsldufig zu einer Kontroverse iiber Sinn und

3% Aleida Assman / Heidrun Friese, ,,Einleitung®, in: Identititen (= Erinnerung, Geschichte, Identitit 3), hrsg.
von Aleida Assmann und Heidrun Friese, Frankfurt am Main 1998, S. 11-23, hier S. 12.

3% Eine ausfiihrliche kritische Revision des Begriffs der ,.kollektiven Identitit und seiner Begriffsgeschichte
findet sich bei Lutz Niethammer, Kollektive Identitit. Heimliche Quellen einer unheimlichen Konjunktur
(= Rowohlts Enzyklopidie 55594), Reinbek bei Hamburg 2000.

37 Hermann Bausinger, ,,Identitit“, in: Grundziige der Volkskunde (= Grundziige 34), hrsg. von Hermann
Bausinger u.a., Darmstadt 1978, S. 204-263, hier S. 204.

* Ebd.
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Unsinn eines heute nahezu unverzichtbaren theoretischen Signifikanten heraus.” Dennoch
bleibt die kulturelle Bedeutung des Identititsbegriffs in der heutigen Zeit unbestritten. Ge-
rade mit der Wende zum 21. Jahrhundert, die mehr denn je die unabwendbare Wirklichkeit
unserer postmodernen globalisierten Migrationsgesellschaften in einer vollkommen frag-
mentierten Welt offenbart, scheint im Horizont interkultureller Debatten die Frage nach der
eigenen Identitét, nach Selbst- und Fremdwahrnehmung nichts an ihrer Aktualitdt verloren
zu haben. Die Zukunft stellt ganz neue Herausforderungen an das kulturelle Verstindnis
von signifikanten Identitétsiiberlagerungen und Identitdtsbrechungen, die sich von den his-
torisch traditionellen Identititsvorstellungen verabschiedet haben.

Im Folgenden werden Ansétze postmoderner Identitéts- und Nationalismustheorien {iber
das kollektive Selbst und der Differenzkategorie des Anderen diskutiert, die in der vorlie-
genden Arbeit als erkenntnistheoretische Grundlage fiir die zentrale Fragestellung nach der

nationalen Identitétsstiftung im deutschen Musikdiskurs herangezogen werden.

2.1.1 Identitat / Alteritét

Die Human-, Geistes- und Sozialwissenschaften wie die Anthropologie, Pddagogik, Philo-
sophie, Politologie, die Geschichts- und Literaturwissenschaft, bis hin zur Kulturphiloso-
phie oder Medienwissenschaft haben den Identitatsbegriff fiir ihre spezifischen Fragestel-
lungen zu unterschiedlichsten Formen personaler bzw. kollektiver Identitidt iibernommen
sowie theoretisch und methodologisch fruchtbar gemacht. Nahezu alle Identitidtskonzepte
gehen von der basalen Vorstellung aus, dass die Identitiit eine Ubereinstimmung mit sich
selbst beschreibt. Etymologisch leitet sich Identitdt vom lateinischen Wort idem ab, was so
viel bedeutet wie ,,derselbe* oder ,,ebenderselbe*. Damit wird die Identitét als eine gewisse
Form der Selbigkeit gedacht, des eigenen Ichs in seinem Bewusstsein auf das Selbst. Dabei
geht diese Vorstellung der Ichbezogenheit bis in die griechische Antike zuriick. Bis ins 20.
Jahrhundert hinein verband sich mit der Identitit eine abgeschlossene Einheit und Voll-

kommenbheit des Selbst.

% Nicht wenige Kritiker empfehlen gar die Abschaffung des Identititsbegriffs, vgl. Norbert Ricken, ,,Identi-
tatsspiele und Transparenz der Macht®, in: Transitorische Identitdt. Der Prozesscharakter des modernen
Selbst, hrsg. von Jiirgen Straub und Joachim Renn, Frankfurt am Main 2002, S. 318-359.
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Gleichzeitig verweist das Konzept der Identitit nicht nur auf das Selbst und auf das eigene
Ich, sondern auch auf das, was nicht mit dem Selbst iibereinstimmt, das heillit auf das
Nicht-Ich, das Andere. Der Identitédtsbegriff markiert somit als Differenzkategorie immer
zugleich eine Form von Differenz bzw. Alteritét — von lat. alter fir ,,der andere* —, indem
er ,,die internen Unterschiede im Selbst wie die externen Differenzen zwischen sich und
dem anderen [signalisiert] und er verweist auf die Leistungen, die zu erbringen sind, um
ein gewisses Mal} an internen, d. h. selbstbeziiglichen wie externen, d. h. sozialen Integra-
tionen aufrechtzuerhalten“.*” Dem Identititsbegriff ist damit die Dialektik eines wechsel-
seitigen Interdependenzverhiltnisses von Identitidt und Alteritdt zwischen dem Selbst und
dem Anderen eingeschrieben. Dabei erscheint Alteritét stets als eine imaginierte Verstandi-
gungsform durch die Brille der eigenen Identitdt, da die eigenen Vorstellungen von dem
Fremden als subjektive Fremdbeschreibungen auf das Andere projiziert werden.
Fremdbilder bleiben im hohen MaBe als Negationssemantiken des Fremden, Unbekannten,
Andersartigen, Gefahrlichen usw. verkniipft mit einer Devianz zu der kulturell und sozial
gesetzten Norm. Das Fremde erscheint erst durch die eigene Projektion von bestimmten
Vorverstindnissen als eine von der Norm abweichende Alteritdt. Da diese Sichtweise im-
mer von einem wechselseitigen Abhingigkeitsverhdltnis bestimmt ist, geben diese
Fremdbilder weniger eine Vorstellung iiber die konstruierte Wirklichkeit des Anderen wi-
der als vielmehr eine Erkenntnis liber unseres Selbst. Die bulgarische Psychoanalytikerin
Julia Kristeva beschreibt dieses Verstindnis unseres eigenen Selbst {iber das Fremde fol-
gendermaBlen: ,,Das Fremde ist in uns selbst. Und wenn wir den Fremden fliehen oder be-
kampfen, kimpfen wir gegen unser Unbewusstes — dieses ,Uneigene‘ unseres nicht mogli-
chen ,Eigenen‘.“*' Der Umgang mit dem kulturellem Anderen, mit dem Fremden ist damit
zugleich immer eine, wenn auch unbewusste Auseinandersetzung mit sich selbst. Fremdzu-
schreibungen verraten auf dieser Ebene in Form eines gespiegelten Eigenbild viel iiber die
unbewussten Angste, Wiinsche und Mentalitiiten des Selbst.

Solche Bilder miissen nicht nur das Fremde in einer Negativprojektion als das Bedrohliche
oder Geféhrliche definieren. In der kulturellen Differenz werden auch positive Erfahrungen

und Leitbilder auf das Fremde {ibertragen, beispielsweise jener tradierte, eurozentrische

0 Jorg Zirfas, ,,Identitit in der Moderne. Eine Einleitung®, in: Schliisselwerke der Identititsforschung, hrsg.
von Benjamin Jorissen und Jorg Zirfas, Wiesbaden 2010, S. 9—17, hier. S. 12.

! Julia Kristeva, Fremde sind wir uns selbst, aus dem Franzosischem von Xenia Rajewsky, Frankfurt am
Main 1990, S. 208-209.
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Topos vom ,,edlen Wilden*, wie er als interdiskursives Narrativ in unterschiedlichsten Tex-
ten der europiischen Literatur- und Philosophiegeschichte beschrieben wurde.* Aus dieser
Perspektive erscheint auch der Fremdheitsbegriff heute mit seiner iiberwiegend negativen
Assoziation abweichender, kultureller Alteritditen vom eigenen Selbst diskussionswiirdig,
konnen mit ihm doch auch positive Alternativen zur eigenen Identitdt verbunden sein.

Mit der Vorstellung von kollektiven Identitdten wird die Perspektive auf groere Gruppen-
zusammenhédnge iibertragen. Kollektive Identititen werden in erster Linie iiber die sozialen
Gruppenmerkmale ihrer Mitglieder definiert. Solche Gemeinschaften konnen ganz unter-
schiedliche Groflenordnungen besitzen. Sie konstituieren sich {iber gemeinsame, identitéts-
stiftende Kollektiveigenschaften wie Sprache, Geschlecht, Ethnie oder Nation. Gerade im
Zusammenhang mit der Frage nach nationalen Identitdten hat die kollektive Identitdt in den
letzten drei Jahrzehnten eine besondere Hochkonjunktur im Rahmen einer transdisziplina-
ren Nationalismusforschung erfahren. Trotz seiner kritischen Begriffsgeschichte herrscht in
der Identitdtsforschung ein weit verbreitetet Konsens dariiber, dass kollektive Identitdten
als konstruierte Wirklichkeit einer ,,Wir-Identitét™, einer sozial imaginierten Gemeinschaft
gedacht werden.

Dieser konstruktivistische Denkansatz geht auf den US-amerikanischen Politologen Bene-
dict Anderson zuriick, der Anfang der 1980er Jahre fiir die Vorstellung nationaler Identita-
ten den Begriff der ,,vorgestellten Gemeinschaften® (,,imagined communities) fiir die Na-
tionalismusforschung nachhaltig priagte. Anderson iibertragt das Konzept der Gruppen-
Identitét auf die Nation als eine vorgestellte politische Gemeinschaft. Demnach beruht die
kollektive Identitét einer Nation immer als soziales Konstrukt auf kulturelle Imaginationen
bzw. gemeinsame symbolische Représentationen, denn innerhalb der Gemeinschaft vermit-
telt sich die soziale Zugehorigkeit seiner Mitglieder iiber eine lange zeithistorische Konti-
nuitdt kollektiver Symbole, Mythen, Rituale, Erinnerungen und Wertvorstellungen. Imagi-
niert sind fiir Anderson Nationen deshalb, weil ,,die Mitglieder selbst der kleinsten Nation
die meisten anderen niemals kennen, ihnen begegnen oder auch nur von ihnen héren wer-
den, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung ihrer Gemeinschaft existiert.** Das heiBt,

die Vorstellung der Nation ist lediglich eine Erfindung des politischen Gemeinschaftsden-

*2'ygl. Monika Fludernik (Hrsg.), Der Alterititsdiskurs des edlen Wilden. Exotismus, Anthropologie und
Zivilisationskritik am Beispiel eines europdischen Topos (= Identitdten und Alterititen 10), Wiirzburg
2002.

* Anderson, Die Erfindung der Nation, S, 15.

28



kens, da sie sich erst in den Kdpfen ihrer Mitglieder konstituiert. Die Begrenztheit bezieht
Anderson auf die Art und Weise, wie die Nation vorgestellt wird, in ihrer die Variabilitét
der beschrinkten Grofle: ,,Keine Nation setzt sich mit der Menschheit gleich.“44

Mit diesem konstruktivistischen Verstdndnis sollte Anderson die generelle Perspektive auf
den Nationalismus hinsichtlich seines Imaginationscharakters und den damit verbundenen
Fragen nach der nationalen Identitét grundlegend verandern. Erst in der imaginierten Ver-
gemeinschaftung gleicher Individuen konstruieren Nationen durch Diskurse und kulturelle
Praktiken ein identitétsstiftendes Gruppengefiihl, ein fiktives Wir-Gefiihl, welches iiber die
authentischen Differenzen der einzelnen Gruppenmitglieder hinweg auf deren subjektiven
Gefiihlen der Gleichheit und Zusammengehorigkeit basiert. Mit Andersons Konzept der
imagined communities hatte sich ein grundlegendes, diskursives Ordnungsverstindnis des
Nationalen als Paradigma in den Sozial- und Geisteswissenschaften etabliert, in dessen
Folge sich seit den 1990er Jahren eine mittlerweile uniiberschaubare Anzahl an Studien in
unterschiedlichen Disziplinen mit den diskursiven, medialen und bildlichen Bedingungen
sowie kulturellen Praktiken fiir die Konstruktion des Nationalen auseinandergesetzt hat.
Daran ankniipfend, definierte etwa Rainer Lepsius als Vertreter der deutschsprachigen Na-
tionalismusforschung die Nation als eine ,,gedachte Ordnung“.* Lepsius distanziert sich
ebenfalls von einer essentialistischen Betrachtungsweise nationaler Gemeinschaften als
eine naturwiichsige Ordnung des sozialen Lebens. Nation ist vielmehr eine ,,kulturell defi-
nierte Vorstellung, die eine Kollektivitit von Menschen als eine Einheit bestimmt*.*®
Seitdem beziehen sich die kulturalistischen Definitionen der Nation oder der nationalen
Identitdt in Anschluss an die poststrukturalistische Ansitze der Diskurstheorie auf die Ord-
nungsmacht kultureller Praktiken, indem die Nation durch identitits- und gemeinschafts-
bildende Bilder sowie Texte iiber ein gemeinsames Symbolsystem von nationalen Symbo-
len (Denkmadler, Ikonen, Nationalflaggen, Nationalfarben, nationale Bauwerke, National-
hymnen), Riten (Nationalfeiern, Festaufziige, Staatsbegrébnisse, Turn- und Sédngerfeste)

und Mythen (Erzdhlungen, nationale Griindungsmythen, Opfermythen) im Sinne einer

kulturell hervorgebrachten Diskursformation immer wieder gefestigt werden muss.

44
Ebd., S. 16.
> Mario Rainer Lepsius, ,,Nation und Nationalismus in Deutschland®, in: ders., Interessen, Ideen und Institu-
tionen, Opladen 1990, S. 232-246, hier S. 233.
“ Ebd.

29



2.1.2 Nationale Identitit und Geschlecht

So sehr die konstruktivistischen Theorien Benedict Andersons fiir die unterschiedlichsten
Fragestellungen zum Nationbuilding und Nationalismus reflektiert wurden, so kritisch
wurde in deren Konzeptionen aus feministischer Perspektive die ,,gender-blind theoriza-
tions of nationalism“*’ hinterfragt: insbesondere Anderson hatte nimlich die Kategorie
Geschlecht in seiner Theorie libersehen bzw. die vorgestellte Gemeinschaft lediglich als
eine ménnliche Gemeinschaft und Briiderlichkeit® verstanden. Wie Silke Wenk kritisch
anmerkt, spricht Anderson nur von ,,,a deep horizontal comradship‘ and of the ,fraternity*
within the national community. The other gender appears only in passing, but is, neverthel-
ess, explicity mentioned.“** Anderson schreibt zwar, dass in der modernen Welt , jeder eine
Nationalitit ,haben‘ [wird], so wie man ein Geschlecht ,hat*“, doch er definiert die Entste-
hung der Nationen ausschlieBlich als einen historischen Méannerbund im Mannerkampf und
reproduziert mit dieser einseitigen geschlechtlichen Definition die tradierte androzentrische
Vorstellung der Nation als eine universell minnlich gedachte Gemeinschaft. Anstatt die
dichotomen Geschlechterstereotypien, die Geschlechterdifferenz im Kontext des Nationa-
lismus als konstruiertes Ordnungssystem zu hinterfragen, werden auch diese in Andersons
Konzept essentialistisch reproduziert. Auch aus Richtung der historischen Sozialwissen-
schaft wurde diese Vernachldssigung der Kategorie Gender in der Nationalismusforschung
fiir die Explikation nationaler Identititen stark kritisiert.”

Dass »Geschlecht« eine strukturbildende Kategorie in der Nationbildung ist, haben mittler-
weile seit Beginn der 1990er Jahre zahlreiche gendersensible Studien von vorwiegend For-
scherinnen aus den unterschiedlichsten disziplindren Perspektiven der Sozial, Geistes- und
Kulturwissenschaften im Rahmen einer transkulturellen und transdisziplindren Nationalis-

musforschung herausgearbeitet. Grundlegend gehen dabei die jiingeren poststrukturalis-

" Nira Yuval-Davis, Gender & Nation (= Politics and Culture), London 1997, S. 3 (dt. Geschlecht und Na-
tion, bearbeitet und iibersetzt von Marcel Stoetzler und Lars Stubbe, Emmendingen 2001).

* Anderson, Die Erfindung der Nation, S. 17.

* Silke Wenk, ,,Gendered Representations of the Nation’s Past and Future®, in: Gendered Nations. Nationa-
lisms and Gender Order in the Long Nineteenth Century, hrsg. von Ida Bloom, Karen Hagemann und
Catherine Hall, Oxford 2000, S. 63—77, hier S. 64.

*% Heinz-Werner Haupt / Charlotte Tacke, ,,Die Kultur des Nationalen. Sozial- und kulturgeschichtliche An-
sitze bei der Erforschung des europiischen Nationalismus im 19. und 20. Jahrhundert®, in: Kulturge-
schichte heute (= Geschichte und Gesellschaft 16), hrsg. von Wolfgang Hardtwig und Hans-Ulrich Weh-
ler, Gottingen 1996, S. 255-283, hier S. 273.
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tisch-dekonstruktivistischen Forschungsansdtze im Zusammenhang mit der nationalen
Gemeinschaftsbildung nicht von homogenisierenden Kollektividentititen aus, sondern von
ganz heterogenen Geschlechterkonzepten und deren Verschriankung mit unterschiedlichen
Nationendiskursen. Wie Claudia Bruns und Claudia Lenz einleitend in einem Sammelband
zur Geschlechterordnung des Nationalen schreiben, beinhaltet ,,die imaginierte, symbolisch
reprasentierte, kulturell realisierte Geschlechterordnung der Nation [...] jeweils spezifische
Entwiirfe (nationalisierter) Weiblichkeit und Ménnlichkeit“.”’ Gerade der Blick jenseits des
tradierten Konzepts »hegemonialer Ménnlichkeit(en)< (Robert W. Connell) auf andere
diversitire Konzepte zeige, so die Autorinnen, auch die Paradoxien des Nationalen inner-
halb nationalisierter Geschlechterordnungen: ,,Die Geschlechterdifferenz ist in allen Ent-
wiirfen nationaler Einheit und Gemeinschaft eine Konstante, die die vermeintliche Homo-
genitit und das Einheitsversprechen der Nation durchkreuzt.***

Da in der Geschichte die nationale oft durch die geschlechtliche Identitét bestimmt wurde
oder auch Geschlechtercharaktere mit bestimmten nationalen Stereotypen verbunden wur-
den, sind heute Nation und Gender als interdependente Leitkategorien der Moderne fiir
das historische Verstindnis nationaler Gemeinschaften nicht mehr wegzudenken. Entschei-
dendes Movens fiir den neuen transnationalen Forschungsdiskurs eines gendering von Na-
tionen und Nationalismus®* war die grundsitzliche Erkenntnis konstruktivistischer Theo-
rieansdtze, dass beide Kategorien, Nation und Gender, als kulturelle Konstrukte diskursiv
erzeugt werden und somit im historischen Prozess verschiedensten diskursiven Zuschrei-
bungen, Identitdtsentwiirfen, Hierarchien und Machtpolitiken unterworfen waren. Zudem
erlauben es ihre identitéts- und alteritdtstheoretische Grundorientierung, so Gudrun Loster-

Schneider, ,,beide Diskurse in ihren jeweiligen Konstruktionen des/der ,einen‘ und des/der

5! Claudia Bruns / Claudia Lenz, ,,Zur Einleitung: Mannlichkeiten, Gemeinschaften, Nationen. Historische
Studien zur Geschlechterordnung des Nationalen®, in: Mdnnlichkeiten — Gemeinschaften — Nationen. His-
torische Studien zur Geschlechterordnung des Nationalen, hrsg. von Claudia Lenz, Opladen 2003, S. 9—
21, hier S. 15.

> Ebd., S. 16.

>3 Michiko Mae, »Nation, Kultur und Gender. Leitkategorien der Moderne im Wechselbezug®, in: Handbuch
Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methode, Empirie, hrsg. von Ruth Becker und Beate Kor-
tendiek, 3. Auflage, Wiesbaden 2010, S. 724-729.

>* Ida Blom priégte fiir das neue internationale Forschungsparadigma den Begriff der ,,Gendered Nations*,
vgl. Ida Blom, ,,Gender and Nation in International Comparison®, in: Gendered nations. Nationalisms and
gender order in the long nineteenth century, hrsg. von Ida Blom, Karen Hagemann und Catherine Hall,
Oxford und New York 2000, S. 3-26.
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,anderen‘ auf strukturelle und funktionale Aquivalenten, eine gemeinsame Epistemik und

wechselseitigen Instrumentalisierungen hin zu untersuchen®.”

2.2 Zur Bedeutung der Kategorie Geschlecht fiir die Stiftung nationaler Identit:it
im deutschen Musikdiskurs

Wihrend die Sozial- und Geschichtswissenschaften schon seit langer Zeit in zahlreichen
Studien zur Nationalismusforschung die Bedeutung der Kategorie Geschlecht fiir die nati-
onale Identitdt, insbesondere im deutschen Nationalismus in unterschiedlichen For-
schungsbereichen herausgearbeitet haben, wurde die Rolle, welche Geschlecht auch auf
dem Gebiet der Musik fiir die Stiftung der deutschen Nation in der Musikgeschichte des
19. und 20. Jahrhundert spielte, noch wenig untersucht. Vor allem das Wissen dariiber, wie
im Rahmen der Intersektionalitdt ebenso Sexismus und Rassismus, Ethno-, Germano- und
Androzentrismus auf der Ebene symbolischer Geschlechterkonstruktionen im Musikdis-
kurs zusammenhéngen, ist noch relativ rudimentér. Bis heute wurde der Zusammenhang
zwischen Nation, Geschlecht und Musik in der Musikwissenschaft nur wenig thematisiert,
wie die Musikwissenschaftlerin Rebecca Grotjahn jiingst in einer Aufsatzsammlung iiber
die Musik in der deutschen Kulturnation nachdriicklich betont hat.’® Dieses Forschungsde-
siderat verwundert umso mehr, wenn man bedenkt, dass sich Geschlechter- und Nationen-
diskurs spitestens seit der Zeit der europdischen Nationalstaatsgriindungen im 19. Jahr-
hundert nicht nur in den deutschen Musikdiskurs, eingeschrieben haben, sondern dass
Musik in jeglicher Hinsicht, als identitétsstiftendes Symbol nationalen Gemeinschaftsemp-
findens sowie als kulturelle Praxis, im Zentrum jener Vorstellung von der deutschen »Kul-
turnation« stand.

Im folgenden Kapitel werden die erkenntnistheoretischen Positionen der jiingeren Musik-

forschung fiir den Zusammenhang zwischen Identitdt und Musik und insbesondere die Be-

5 Gudrun Loster-Schneider, ,,»Lalit uns einen Nationalkarakter behaupten«. Einleitende Bemerkungen zum
Thema ,Nation und Geschlecht**, in: Geschlecht — Literatur — Geschichte II. Nation und Geschlecht (=
Mannheimer Studien zur Literatur- und Kulturwissenschaft 29), hrsg. von Gudrun Loster-Schneider, St.
Ingbert 2003, S. 9-27, hier S. 13-14.

%% Rebecca Grotjahn, ,,Deutsche Frauen, deutscher Sang. Nation, Gender und die ,idea of serious music‘®, in:
Deutsche Frauen, deutscher Sang. Musik in der deutschen Kulturnation. Vortrdge der Ringvorlesung am
Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold / Paderborn (= Beitrdge zur Kulturgeschichte der Musik 1),
hrsg. von Rebecca Grotjahn, Miinchen 2009, S. 173—-193, hier S. 174.
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deutung der Kategorie Geschlecht fiir die Stiftung nationaler Identitit im deutschen Mu-

sikdiskurs diskutiert.

2.2.1 Musik, Identitit und der deutsche Nationalismus

Grundlegende Fragestellungen zu Musik und Identitdt hatten sich innerhalb der Musikfor-
schung, mit dem allgemeinen >cultural turn< in den Sozial- und Geisteswissenschaften,
zundchst seit den frithen 1990er Jahren in der angloamerikanischen New Musicology nie-
dergeschlagen. Unter dem Einfluss jlingerer Theorieansétze des Poststrukturalismus, Fe-
minismus, der Queer Theory, den Gender und Cultural Studies sowie der Postkolonialstu-

57 in der Musikwissenschaft den Fokus auch

dien, hatte der neue ,,classical paradigm shift
auf kulturalistische Identitdtskonzepte gerichtet. Die klassische Musik, schreibt der US-
amerikanische Musikwissenschaftler Lawrence Kramer in einem der Griindungstexte der
New Musicology, ,,is increasingly interpreted, not only as an object that invites aesthetic
reception, but also as an activity that vitally shapes the personal, social and cultural identi-
ties of its listerners“.’® Die epistemologische Wende des postmodernen Denkens hatte die
Hegemonie des Formalismus sowie des Positivismus in der Wissenschaftsgeschichte zu-
riickgedriangt und riickte nunmehr, mit all ihren moralischen und ideologischen Implikatio-
nen, die dufleren, sozialen, kulturellen und psychologischen Bedingungen fiir die Konstitu-
tion des modernen Subjekts und damit die grundlegende Diskursivitidt von Identitdt und
Alteritdt in den Mittelpunkt.

Kramer kniipft in seinen Uberlegungen iiber die Definition eines normativen, unitiren
Selbst iiber das marginalisierte, deviante Andere in der Musik an die postmodernen Identi-
titstheorien an, welche die diskursive Bindrlogik offengelegt haben, durch die wiederum
herrschende Ideologien ihre Kraft generierten: ,,The others are defined by negation; they
are everything the self is not, the mirror in which the self recognizes its own identity. [...]
The other represents not only what the self is not but also what it may wish to be. Further-

more the identity that the self recognizes through the other is necessarily mystified, imagi-

*7 Jospeh Kerman, ,,American Musicology in the 1990s“, in: The Journal of Musicology 9 (1991) H. 2, S.
131-144, hier S. 132.

¥ Lawrence Kramer, Classical music and postmodern knowledge, Berkeley 1995, S. 33.
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nary in the Lacanian sense. [...] Its historical force has been (and remains) to privilege
masculinity over femininity, hetero- over homosexuality, whiteness over nonwhiteness, the
West over the East, civilization over the ,primitive‘, high over the low culture, and higher
over lower social classes.“>’

Seit Mitte des 18. Jahrhunderts bis in die Gegenwart hinein, so lautet Kramers These, war
auch die Musik, deren Produktion sowie das Verstindnis von Musik eng mit einer ,,logic of
alterity” verbunden. Aus dieser Perspektive betrachtet, verweist Musik nicht mehr so sehr
auf ein rein akustisches Phinomen, sondern auf einen ,,cultural trope produced by musical
aesthetics, imaginative literature, and, reflexively, by musical composition®.®’ In diesem
Zusammenhang hebt Kramer hervor, dass sich das Interesse der neueren Musikforschung
an dem Alteritdtskonzept besonders auf die Geschlechts- und kulturelle Identitit bezogen
hat. Die Studien der frithen 1990er Jahre haben den diskursiven Prozess des othering in
verschiedenen Bereichen der Musikhistoriographie, der Tonalitdt und Sonatenform, der
musikalischen Gattungen bis hin zur Definition der Musikalitit als Ausdrucksmarker der
eigenen sexuellen Identitdt untersucht.

Obwohl sich mit dem cultural turn seit den neunziger Jahren in der New Musicology® als
auch in der deutschen Musikwissenschaft®® mittlerweile einige Studien allgemein dem ot-
hering und kulturellen Identitdtskonstruktionen in der Musik gewidmet haben, ist speziell
der Zusammenhang zwischen Musik, Nationalismus und deutscher Identitét erst in den
letzten Jahren in den Fokus musikwissenschaftlicher Fragstellungen geriickt. Diese verspa-
tete Forschungsperspektive hat mehrere Griinde. Zunichst war mit der Vorstellung des Na-
tionalen, nach den Erfahrungen des europdischen Nationalismus im 19. Jahrhundert, vor
allem aber durch den Nationalsozialismus und die beiden Weltkriege, eine politische Ideo-
logisierung verbunden, die den Begriff der Nation als Kategorie in jeglicher Hinsicht nach
1945 obsolet machte. Nationale Symbole, nationale Semantiken galten gerade in ihrer Hy-

pertrophie durch die vernichtende Rassenideologie der Nationalsozialisten als irreversibel

* Ebd., S. 34-35.

“Ebd., S. 35.

%! Einen umfassenden Uberblick iiber die Konstruktion kultureller Identitit und Differenz im 20. Jahrhundert
unter dem Einfluss neuerer Kulturtheorien auf allen Forschungsgebieten der historischen und systemati-
schen Musikwissenschaft, Musiksoziologie, Populdrmusik und Musikethnologie bietet der Sammelband
von Gorgina Born / David Hesmondhalgh (Hg.), Western music and its others. Difference, representation
and appropriation in music, Berkeley 2000.
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kontaminiert. Dies galt auch lange fiir den Gegenstandsbereich der Musik innerhalb der
Musikwissenschaft.

In erster Linie haben angloamerikanische Forscherinnen und Forscher eine ideologiekriti-
sche Perspektive auf die Vorstellungen des Nationalen in der Musik bzw. in der Musikge-
schichtsschreibung eingenommen. Der Musikwissenschaftler Michael Murphy weist in
diesem Zusammenhang darauf hin, dass ,,musicological methodology was incompatible
with the study of nationalism as an ideology, and focused by default on the questions of
national style and national histories*“.*> Auf der anderen Seite wurde gerade von der Musik-
forschung der deutsche Nationalismus im Musikdiskurs weder als solcher tiberhaupt wahr-
genommen noch kritisch hinterfragt. Die US-Amerikanische Historikerin Celia Applegate
zeigt in ihren kritischen Untersuchungen, dass sich die Idee der Universalitédt der deutschen
Musik als unhinterfragtes Faktum einer groen deutschen Tradition in der europdischen
Entwicklung der Musik seit dem 19. Jahrhundert bis in die Musikgeschichtsschreibung der
Nachkriegsmusikwissenschaft des 20. Jahrhunderts hineingezogen hat: ,,What has long
been implicit in the field of musicology as practiced in the West is the superiority of Ger-
man music, or [...] the universality of German Music, particularly of the nineteenth centu-
ry.“** Applegate zieht ihre These — bewusst als US-Amerikanerin — schon allein aus der
Tatsache, dass sich in den groBBen Musikbibliotheken der USA tausende Biographien, Ana-
lysen und Gedenkschriften iiber Bach, Brahms, Mozart, Mendelssohn, Schumann, Schu-
bert, Strauss, Wagner oder Weber befinden, aber kein Hinweis darauf, was genau die Mu-
sik dieser Komponisten zu einer spezifisch »deutschen< Musik macht oder warum all die
grofen Meisterwerke der abendlindischen Musik >deutsche« Werke sind.®® Dabei scheint
keinem der Musikhistoriker aufgefallen zu sein, dass es sich hier ausnahmslos um deutsche
Komponisten handelt. Der Schliissel fiir dieses Phidnomen liegt indes in einer ideologiekri-
tischen Perspektive auf die Vorstellung der nationalen Musik: Der Begriff der »nationalen

Musik¢ markierte ndmlich ausschlieBlich die >nicht-deutsche« Musik nationalstaatlicher

62 Vgl. Marion Demuth / Jorn Peter (Hg.), Kulturelle Identitiit(en) in der Musik der Gegenwart. Kolloquium
des Europdischen Zentrums der Kiinste Hellerau im Rahmen der 18. Dresdner Tage der Zeitgenéssischen
Musik in Kooperation mit der Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber Dresden, Saarbriicken 2010.

% Michael Murphy, ,,Introduction, in: Musical constructions of nationalism. Essays on the History and Ideo-
logy of European musical culture 1800 — 1945, hrsg. von Harry White und Michael Murphy, Cork 2001,
S. 5-15, hier S. 6.

64 Celia Applegate, Celia, ,,What is German Music? Reflections on the Role of Art in the Creation of the
Nation®, in: German Studies Review 15 (1992) Special Issue German Identity, S. 21-32, hier S. 26.

% Ebd., S. 25-26.

35



Musikkulturen in Europa, da die deutsche Musik iiber die Kanonisierung der sogenannten
Meisterwerke deutscher Komponisten als das universalistische, quasi transnationalistische,
hegemoniale Paradigma in der europédischen Musikgeschichte galt und als Selbstverstiand-
lichkeit bis in die Gegenwart von der Musikgeschichtsschreibung kaum in Frage gestellt
wurde. Schon der Begriff der sogenannten »nationalen Schulen« gilt nicht fiir eine deutsche
Schule, sondern ausschlieBlich fiir die Musikkulturen anderer Lander.

Wie der US-Amerikanische Musikwissenschaftler Joseph Kerman bereits Anfang der
1980er Jahre angemerkt hat, beruht der Glaube an eine grofle germanozentrische Tradition
in der Musikgeschichte seit dem 19. Jahrhundert auf einer Ideologie — ,,profoundly guided
by nationalistic passions —, die dem Denken iiber Kunst und Musik in der Musikwissen-
schaft selbst eingeschrieben ist.®® Erst die New Musicology, die seit den 1990er Jahren eine
kritische Distanz zu der traditionellen Musikwissenschaft eingenommen hat, so schreibt
Kerman, ,,has been readier to point out the nationalist biases of positivistic and Dahlhau-
sien musicology than to investigate the actual circumstances of their origin®.®’

Es waren die Arbeiten von Celia Applegate, Pamela Potter und anderen Vertreterinnen und
Vertreter der angloamerikanischen New Musicology, die erstmals seit den 1990er Jahren
den expliziten Zusammenhang zwischen Musik und deutschem Nationalismus bzw. deut-
scher nationaler Identitdt aufgezeigt und innerhalb der eigenen Fachdisziplin kritisch re-
flektiert haben. In der deutschen Musikwissenschaft haben vor allem die zahlreichen Bei-
trige von Albrecht Riethmiiller auf diesen Themenkomplex in Verbindung mit der Musik
im Dritten Reich hingewiesen.68 Dass sich all diese Arbeiten im Vergleich zu den allge-
meinen Geschichtswissenschaften erst mit einiger Verspatung dem Bereich des deutschen
Nationalismus in der Musik angenommen haben, verdeutlicht zum einen den schwierigen

Umgang mit jenem ,,Fiasko der kulturellen Identitét in der Musik*,* zum anderen aber ein

5 Joseph Kerman, ,,How We Got into Analysis, and How to Get Out®, in: Critical Inquiry 7 (1980) H. 2, S.
311-331, hier S. 314.

%7 Applegate, ,,What is German Music?*, S. 26.

% Vgl. insbesondere Albrecht Riethmiiller, ,,German Music from the Perspective of German Musicology after
1933%, in: The Journal of Musicological Research 11 (1991) H. 3, S. 177-187; ders., ,,Musik, die
,deutscheste‘ Kunst“, in: Verfemte Musik. Komponisten in den Diktaturen unseres Jahrhunderts. Doku-
mentation des Kolloquiums vom 9. — 12. Januar 1993 in Dresden, hrsg. von Joachim Braun, Frankfurt am
Main 1995, S. 91-103.

69 Vgl. Albrecht Riethmiiller, ,,1933 und das Fiasko der kulturellen Identitét in der Musik®, in: Nationale
Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen
Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig 2004, S. 376-388.
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bis heute erst in Ansdtzen erforschtes, mit Ideologie beladenes Diskursfeld der Musikge-

schichtsschreibung.

2.2.2 Die Kategorie Geschlecht im deutschen Musikdiskurs

Welche konkrete Rolle die Kategorie Geschlecht fiir den Zusammenhang zwischen der
national-kulturellen Identitdt der Deutschen und dem Musikdiskurs iiber das >Deutsche« in
der Musik spielt, wurde bisher weitgehend vernachldssigt. Von wenigen Einzelbeitrdgen in
Aufsatzsammlungen abgesehen, hat sich bisher noch keine monographische Untersuchung
dem expliziten Nexus Musik-Nation-Gender in Bezug auf die deutsche Kulturnation des
19. und 20. Jahrhunderts gewidmet. Rebecca Grotjahn hat in ithrem Beitrag zu dem von ihr
herausgegebenen Sammelband Deutsche Frauen, deutscher Sang — Musik in der deutschen
Kulturnation (2009) dieses musikwissenschaftliche Forschungsdesiderat, gleichfalls als
Aufforderung fiir zukiinftige Forschungsprojekte aufgezeigt. Ankniipfend an Applegates
theoretischem Konzept der »idea of serious music« illustriert Grotjahn, dass die Universali-
tat der deutschen Musik in der Musikgeschichtsschreibung identisch ist mit der Universali-
tat méannlicher Komponisten.”’ Der Begriff der Nationalitit, das heifit >deutsch¢, kénne in
diesem Kontext einfach mit der Kategorie Geschlecht, das heifit »ménnlich< ersetzt werden.
Wie bei der Beobachtung eines deutschzentrierten Kanons der europdischen Musikge-
schichte, war es den Historikern kaum aufgefallen, dass die Komponisten jener kanonisier-
ten Meisterwerke von Bach bis Schonberg ausschlieSlich Méanner waren. Der Androzent-
rismus war dabei genauso ein unhinterfragtes, selbstverstindliches Faktum wie der
Germanozentrismus. Und wie bei der Kategorie des Nationalen in der Musik kommt ,,der
Aspekt Gender [...] immer dann ins Spiel, wenn es um Nicht-Ménner-Musik geht: um Mu-
sik von Komponistinnen®.”" Der Ausschluss von Komponistinnen aus der Musikgeschichte
basiert letztlich genau auf jenem diskursiven Denkmuster einer androzentrischen Mu-

sikhistoriographie.

70 Grotjahn, ,,Deutsche Frauen, deutscher Sang*, S. 178.
" Ebd., S. 179.
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Die damit zusammenhéngenden, sehr komplexen Fragen um Geschlecht, Nation und kultu-
relle Identitdt im deutschen Musikdiskurs, die weit iiber die bisher von der feministischen
Musikforschung thematisierten Kanonkritik hinausreicht, sind erst in Ansétzen untersucht
worden.” Grotjahn verweist hier beispielhaft etwa auf die Konstruktion des »Deutschenc in
der Musik in Abgrenzung zum >Welschen< in der deutschen Kastratenkritik bei Johann
Adolph Scheibe oder Johann Christoph Gottsched.” Der Kastratengesang wurde hier — im
Unterscheid zum Barockzeitalter, als die Kastraten auf der Opernbiihne die méinnlichen
Helden und Ko&nige représentierten — als unnatiirlich, lacherlich, weichlich, weibisch asso-
ziiert und mit dem typischen Nationalcharakter der Italiener gleichgesetzt. Damit wurde
das »Welsche« als unminnlich und effeminiert dem méannlichen »Deutschen« gegeniiberge-
stellt. Diese Dichotomie hatte sich schlieBlich als grundlegendes Strukturmerkmal in den
Musikdiskurs iiber die deutsche Musik im 19. und frithen 20. Jahrhundert eingeschrieben.
In dieser Tradition stehen Komponisten, Musiker und Musikschriftsteller wie etwa Richard
Wagner, Hans Pfitzner und viele andere im weitesteten Sinne deutschnationale Autoren,
die das »Deutsche< in der Musik in Abgrenzung zum Nicht-Deutschen, zum Anderen iiber
geschlechterspezifische Zuschreibungen, aber auch seit Ende des 19. Jahrhunderts {iber
Krankheits- und Sexualbilder definierten.

Ein jiingerer Sammelband von Ian Biddle und Kirsten Gibson tiber Masculinity and Wes-
tern Musical Practice’® riickt erstmals aus Perspektive der Ménnlichkeitsforschung zentra-
le Fragen von »Mainnlichkeit(en)< in unterschiedlichen Kontexten ins Zentrum der musik-
wissenschaftlichen Diskussion. Die Beitridge dieses Bandes mit ihren unterschiedlichen
theoretischen und methodischen Zugédngen, von der feministischen Theoriebildung, iiber
die Anthropologie, den Cultural Studies, der Literaturwissenschaft, der Critical Theory, bis
hin zur gendersensiblen Geschichtswissenschaft, Soziologie und Psychoanalyse fiihlen sich
der grundlegenden Vorstellung verpflichtet, dass ,,masculinity is both a field that can con-

stitute itself (it is a field that places emphasis on ideology critique, discourse analysis and

7 Einige Untersuchungen widmeten sich bisher spezifischen Bildern von deutscher Ménnlichkeit und Weib-
lichkeit in patriotischen Kriegsliedern sowie in der der deutschen Chorbewegung des 19. Jahrhunderts
(vgl. Katharina Hottmann, ,,,Frisch auf zum letzten Kampf und Streit, ihr Ménner all’ und Knaben®. Patri-
otische Lieder Ingeborg von Bronsarts im Deutsch-Franzdsischen Krieg 1870/71%, in: Grotjahn (Hrsg.),
Deutsche Frauen, deutscher Sang, S. 79—104; Barbara Eichner, ,,Gender und nationale Identitét in der
biirgerlichen Mannerchorbewegung des 19. Jahrhunderts, in: Musik und Gender. Grundlagen — Metho-
den — Perspektiven (= Kompendium Musik 5), hrsg. von Rebecca Grotjahn und Sabine Vogt, Laaber
2010, S. 142-157).

7 Grotjahn, ,,Deutsche Frauen, deutscher Sang*, S. 181-186.
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the analysis of power relations) and a field that relies fundamentally on the feminine as its
other and its ground*.”

Gilt die Kategorie »Mann« bzw. >Ménnlichkeiten< schon seit langer Zeit als Untersu-
chungsgegenstand einer transdisziplindren, kritischen Mannlichkeitsforschung — vor allem
im Zusammenhang mit den erkenntnistheoretischen Konzepten der »hegemonialen Ménn-
lichkeit« als Modell einer kulturell konstruierten Form von Mainnlichkeit und Herrschaft
(Raewyn Connell / George L. Mosse)’® —, nimmt die Konzeptualisierung von >Ménnlich-
keiten< in der Musikwissenschaft seit den 1990er Jahren eine zusétzliche doppelte Perspek-
tive ein: Einerseits als breites Untersuchungsobjekt der Musikforschung, andererseits als
hegemoniale Ordnungskategorie einer — in der Wissenschaftsgeschichte seit ihrem Griin-
dungsvater Guido Adler — stets »mdnnlich« dominierten Musikgeschichtsschreibung bzw.
Musikwissenschaft, welche wiederum die feministische Kritik der New Musicology von
Autorinnen wie Susan McClary, Ruth Solie, Marcia Citron, Celia Applegate und Eva Rie-
ger in der deutschen Musikforschung als kulturelles Ideologiekonstrukt offengelegt hat.
Die jiingsten Untersuchungen zum Forschungsfeld der »Ménnlichkeiten< in der Musik
kniipfen an diese Doppelperspektive an. Sie fragen beispielsweise nach médnnlichen Identi-
tiatsentwiirfen oder performativen Korperkonzepten in der Musik, wie das Horen von Mu-
sik Einfluss nimmt auf die Konstruktion von Ménnlichkeit, wie Musikrezeption minnlich
konnotiert ist oder wie die grundlegenden ideologischen Strukturen der institutionalisierten
Musikwissenschaft durch Méinnlichkeitskonstruktionen geformt werden. Dabei riicken
auch erstmals Fragen dariiber in den Fokus, in welchem Mafle die Konstruktion nationaler
Identitidten in der Musik mit diversen Mannlichkeitskonzepten verbunden ist. Die US-
amerikanische Musikwissenschaftlerin Marcia Citron untersucht in diesem Zusammenhang
die Verschriankung von Ménnlichkeitsdiskurs und deutschem Nationalismus in der Musik
des 19. Jahrhundert am Beispiel der Brahms-Rezeption.”” Dabei zeigt sie, dass der verge-

schlechtlichte Sprachgebrauch der zeitgenossischen Musikkritik, die Brahms’ Musik einer-

7 Tan Biddle / Kirsten Gibson (Hgg.), Masculinity and Western Musical Practice, Farnham 2009.

7 Ebd,, S. 11.

76 Vgl. Raewyn Connell, Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise von Minnlichkeiten (= Geschlecht &
Gesellschaft 8), 3. Auflage, Wiesbaden 2006; George L. Mosse, Das Bild des Mannes. Zur Konstruktion
der modernen Mdnnlichkeit, Frankfurt am Main 1997.

" Marcia Citron, ,,Gendered Reception of Brahms. Masculinity, Nationalism und Musical Politics®, in: Mas-
culinity and Western Musical Practice, S. 141-159 (dt. ,,Mannlichkeit, Nationalismus und musikpoliti-
sche Diskurse. Die Bedeutung von Gender in der Brahmsrezeption®, in: History — herstory. Alternative
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seits von seinen Beflirwortern (Hanslick) als yménnlich¢, andererseits von seinen Kritikern
(Wolf, Nietzsche) als »weiblich« oder »impotent« markierte, in einem engen Zusammen-
hang mit der national-kulturellen Identitdt der Deutschen wéhrend der ersten Jahrzehnte
des Deutschen Reichs steht.

Diese Studien markieren ein breites Forschungsfeld iiber Geschlecht und Nation im deut-
schen Musikdiskurs, das immer noch einer grundlegenden wissenschaftlichen Aufarbei-
tung harrt. Wie Rebecca Grotjahn mit Blick auf dieses Forschungsdesiderat formuliert, gilt
es ,,in diesem Schutt der Geschichte [...] zu graben, will man die deutsche Geschichte des
19. und 20. Jahrhunderts verstehen — und mit ihr die historischen Konstruktionen deutscher
Minnlichkeiten und Weiblichkeiten®.”

Gerade die Rezeption des kompositorischen Werks Franz Schrekers steht paradigmatisch
fiir einen Musikdiskurs in den ersten Dezennien des 20. Jahrhunderts, innerhalb welchem
das »Deutsche« in der Musik im Zeichen von diskursiven Geschlechterkonstruktionen ver-
handelt wurde. Diese Rezeptionsgeschichte zeigt, wie sehr auf dem Gebiet der Musik die
national-kulturelle Identitit von diversen Vorstellungen iiber »Mainnlichkeit« und »Weib-
lichkeit< bestimmt wurde. Damit bietet sie ein exponiertes und noch kaum untersuchtes
Forschungsfeld fiir den engen Zusammenhang zwischen Nationen-, Geschlechter und Mu-
sikdiskurs im frithen 20. Jahrhundert. Zum einen liegt in ihr ein Schliissel zum Verstindnis
fiir die kulturelle Konstruktion historischer Geschlechter- und Wissensordnungen im 19.
sowie 20. Jahrhundert. Anderseits gibt sie eine grundlegende Antwort auf die Fragen nach
jenen Exklusionsmechanismen, die den einst erfolgreichsten Komponisten deutscher Spra-
che der Weimarer Jahre aus jenem andro- und germanozentrisch geprigten musikhistori-
schen Kanon der Meisterwerke verdriangten. Die vorliegende Arbeit kniipft an die oben
skizzierten postmodernen Identitdts- und Nationalismustheorien tliber das kollektive Selbst
und der Differenzkategorie des Anderen an und geht davon aus, dass die national-
kulturelle Identitdt des »Deutschen< in der Musik auf symbolhafter Ebene {iber geschlech-

terspezifische metaphorische Zuschreibungen diskursiv hergestellt wurde.

Musikgeschichten (= Musik — Kultur — Gender 5), hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Katrin Losle-
ben, K&ln 2009, S. 352-374.
78 Grotjahn, ,,Deutsche Frauen, deutscher Sang®, S. 178.
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2.3 Musikalische Metaphorik im (post-)strukturalistischen Kontext

Wer sich aus einem poststrukturalistischen Blickwinkel mit dem spezifischen Phdnomen
metaphorischer Zuschreibungen im Musikdiskurs auseinandersetzt, wird zundchst mit der
generellen Problematik eines komplexen Zusammenhangs zwischen Musik und Sprache
im weiten Bereich des Redens iiber Musik konfrontiert. Beide Ebenen scheinen zunéchst,
zeichensystemisch gedacht, auf sehr unterschiedliche Weise miteinander verkniipft zu sein
und werden aus unterschiedlichen disziplindren Perspektiven sowie Epistemologien zu-
sammengedacht. Wird Musik beispielsweise im Fokus musiksemiotischer Zuginge selbst
als eine Art Sprache und damit als ein semiotisches Zeichensystem konzeptualisiert” —
welches gleichfalls implizit als kulturelles Symbolsystem auf auBermusikalische Inhalte,
Bedeutungen usw. Bezug nimmt —, richten wiederum linguistische Erkenntnisinteressen
ihren Fokus auf die lexikologischen, syntagmatischen, grammatikalischen oder auch se-
mantischen Dimensionen einer spezifischen Sprache iiber Musik.

Im Zentrum einer seit Jahrhunderten andauernden, oft kontrovers gefiihrten Debatte {iber
den Konnex Musik und Sprache steht die Frage, ob Musik, dort wo sie nicht dem antiken
logoszentrierten Musikbegriff in seiner Einheit von Wort, Ton und Rhythmus folgt, son-
dern als rein akustisches, begriffsloses Klangereignis definiert wird, iiberhaupt in eine ver-
stehende Begriffssprache iibersetzt werden kann. Das lediglich auditiv Wahrnehmbare, das
Adorno einmal als ,,blofle Sukzession sinnlicher Reize* benannte,80 scheint sich primér
einer Verbalisierung und damit dem Medium der Wortsprache zu entziehen, muss anderer-
seits aber zwangsldufig liber die Sprache auf eine Ebene des gegensténdlichen, begriffli-
chen Denkens iiberfiihrt werden, will Musik in ihrer noch so wortlosen Materialitdt ver-
standen werden. An diese Paradoxie der Musik sind weitere Uberlegungen gekniipft,

inwiefern eine Begriffssprache die formalen Strukturen einer Komposition objektiv in ei-

7 Neben der historisch-asthetischen Musikauffassung, dass Musik selbst Sprache im Sinne einer ,, Tonspra-
che* sei, sind ankniipfend an dem linguistischen Strukturalismus innerhalb der musikwissenschaftlichen
Theoriebildung in der Mitte des 20. Jahrhunderts die ersten Ansédtze zu einer expliziten Musiksemiotik
entstanden, die in der Folge als heterogener, ideologisch sehr umstrittener Wissenschaftsdiskurs auf ganz
unterschiedliche semiotische Schulen zuriickgreift. Inwiefern Tone und Klinge selbst als Zeichen aufzu-
fassen sind, dariiber wird bis heute genauso kontrovers diskutiert wie {iber die Frage nach der Bedeutung
bzw. der Referentialitdt oder Non-Referentilitidt von Musik. Vor allem die Arbeiten von Jean-Jacques Nat-
tiez, Eero Tarasti und Vladimir Karbusicky haben zur Etablierung eines musiksemiotischen Paradigmas in
der Musikforschung beigetragen (vgl. Christian Kaden, Art. ,,Zeichen®, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Sachteil, Bd. 9, 2. Auflage, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel 1998, Sp. 2149-2220).
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ner angemessenen Terminologie beschreiben, andererseits ihren semantischen Inhalt — so-
fern ein solcher vorausgesetzt wird — bedeutungsstiftend verbalisieren kann. Unweigerlich
offenbart sich hierin das kaum zu trennende Doppelmoment des Denotativen sowie des
Konnotativen einer musikbezogenen Sprache. In welcher Form auch immer tiber Musik
gesprochen wird, aus dem labilen, begriffssprachlich kaum einzuholenden nonverbalen
Zustand der Musik heraus resultiert ein regelrechtes ,,Dilemma des Redens iiber Musik“,81
wie es Gernot Gruber im Umfeld der seit den 1990er Jahren gefiihrten musikwissenschaft-
lichen Diskussion iiber neue Zuginge zu einer musikalischen Hermeneutik im 20. Jahr-
hundert angedeutet hat.

Eine Untersuchung jeglicher Formen musikbezogener Sprache setzt voraus, dass das Re-
den tiber Musik einem Vermittlungsprozess dient, sowohl in der musikalischen Struktur-
und Formanalyse innerhalb eines musikwissenschaftlichen Fachdiskurses als auch in der
feuilletonistischen Musikkritik in Tageszeitungen oder Zeitschriften, ebenso wie in der
musikpadagogischen Vermittlung in Schulen, Opern- oder Konzerthdusern. Damit ver-
schiebt sich auch der Fokus von der Frage, ob es fiir Musik eine Begriffssprache gibt auf
eine sprachimmanente Ebene, ndmlich wie iiber Musik in unterschiedlichen Kontexten
geredet und gesprochen wird, wie das Uneigentliche des Klangs iiber die Wortsprache ein-
geholt wird, und ob dieses Uneigentliche der Musik nicht wiederum durch das Uneigentli-
che einer iibertragenen, metaphorischen Rede ,,zur Sprache* gebracht werden kann. Diese
Fragen zielen schlieBlich auf die grundlegende Bedeutung des Metaphorischen im Reden
tiber Musik. Dass spétestens seit dem frithen 19. Jahrhundert im gesamten deutschen Mu-
sikschrifttum musikalische Empfindungen wahrnehmungspsychologisch mit bildhafter
Sprache beschrieben werden, verdeutlicht umso mehr die komplexe Funktionalitit eines
metaphorischen Sprechens iiber Musik.

Fiir eine Analyse von Metaphern in den hier zur Untersuchung stehenden Musikkritiken
iiber Schrekers Werk bildet das Phdnomen der musikbezogenen Metaphernsprache den
zentralen Ausgangspunkt einer Reflexion iiber das Metaphorische und — damit verbunden
aus einer poststrukturalistischen Perspektive — iiber das Diskursive, welches als diskursse-

mantisches Wissen hinter den Metaphern verborgen ist und selbst neue Diskurse hervor-

% Theodor W. Adorno, ,,Fragment iiber Musik und Sprache* (1956), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1978, S. 251-256, hier S. 254.
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bringt. Im folgenden Kapitel wird daher die Bedeutung einer metaphorisierenden Musik-
kritik in der deutschen Musikpublizistik erortert sowie daran anschlieBend ein diskurstheo-

retisch orientiertes Verstdndnis von musikalischer Metaphorik konzeptionalisiert.

2.3.1 Metaphorisierende Verbalisierung von Musik

Metaphorik, so die weitreichende epistemologische Einsicht moderner Metapherntheorien,
gehort im Allgemeinen zum konstitutiven Anker menschlicher Denk-, Erkenntnis- sowie
Kommunikationsprozesse. Hatte die strukturale Linguistik des friihen 20. Jahrhunderts die

Metapher zum ,,allgegenwirtigen Prinzip der Sprache®*

tiberhaupt erhoben, stellen insbe-
sondere die seit den 1980er Jahren dominierenden kognitiven Ansitze von George Lakoff /
Mark Johnson die sprachliche Dimension der Metapher in den Hintergrund und heben die
grundlegende Metaphorizitit des menschlichen Denkens wie Handelns hervor. In ihrer
kognitiven Metapherntheorie, dargelegt in ihrem international breit rezipierten Buch Meta-
phors We Live By (1980), verlagern sie die Bedeutung von Metaphern von der rein sprach-
lichen Ebene in den Bereich der Kognition. Sie gehen von der Einsicht aus, dass ,,die Me-
tapher unser Alltagsleben durchdringt, und zwar nicht nur unsere Sprache, sondern auch
unser Denken und Handelnd. Unser alltigliches Konzeptsystem, nach dem wir sowohl
denken als auch handeln, ist im Kern und grundsitzlich metaphorisch.*™

Genau diese kognitive Funktion der Metapher spielt auch im Bereich des Sprechens tiber
Musik eine bedeutende Rolle. Metaphorik — und das gilt fiir alle Bereiche des Redens iiber
Musik — bietet mit ithrem heuristischen Potential einen ganz pragmatischen, kreativen Zu-
gang zur Musik, genau genommen zu einem Verstindnis von Musik als reinem Klanger-
eignis. In der Musikkommunikation fiillt die Metapher als eine Form des bildlichen, unei-
gentlichen Sprechens eine entscheidende Leerstelle im &dsthetischen Verstdndigungs-

horizont von Musik, da sie etwas ,,zur Sprache* bringt und andererseits zugleich Bedeu-

81 Gernot Gruber, ,,Gedanken zum Reden iiber Musik®, in: Kunst verstehen, Musik verstehen. Ein interdiszip-
lindres Symposion Miinchen 1992 (= Schriften zur musikalischen Hermeneutik 3), hrsg. von Siegfried
Mauser, Laaber 1993, S. 261-273, hier S. 273.

82 Ivor Armstrong Richards, Die Metapher (1936), in: Theorie der Metapher, 2. erginzte Auflage, hrsg. von
Anselm Haverkamp, Darmstadt 1996, S. 31-54, hier S. 33.
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tung stiftet, was gemeinhin als unsagbar gilt. Metaphorisches Sprechen iiber Musik ver-
weist generell auf die komplexe Doppelfunktion der Sprache. Zunichst tragen Metaphern
dem Umstand Rechnung, dass sich Musik, konkret verstanden als rein begriffs- und bedeu-
tungsloses physikalisches Klangereignis, kaum in sprachliche Kategorien tlibersetzen lasst.
Musikbezogene Sprachmetaphern {iberfiihren den nonverbalen ,,Inhalt* von Musik in eine
verbale, bildlich-assoziative Begrifflichkeit, welcher allerdings auf einer zweiten Ebene
zugleich eine auBBermusikalische, zugleich hochst subjektive und soziokulturell konstruier-
te Bedeutung eingeschrieben ist. Hierbei konnen in dem jeweiligen Bild der Metapher
akustische Klangeindriicke durch synisthetische Assoziationen mit auflermusikalischen
Vorstellungen unterschiedlichster psychosemantischer Wahrnehmungen (visuell, taktil,
thermisch, olfaktorisch), aber auch aus anderen, vollkommen fremden semantischen Berei-
chen verbunden werden. Durch die Metapher werden so zwei Bereiche in einer bildlichen
Vorstellung miteinander verschrinkt.

Damit haben Sprachmetaphern in der Musikkommunikation eine grundlegende, hdchst
kognitive und konnotative Funktion, indem sie als verbale Etikettierungen nicht nur abbil-
den, sondern einem akustischen Ereignis iiber die Sprache Bedeutung zuschreiben. Erst
durch dieses Metaphorisieren verwandelt sich {iber die Sprache das urspriinglich Unsagba-
re des Akustischen in begriffliche Bilder, Vorstellungen und Bedeutungen. Allerdings sind
diese Metaphern in der Rezeption der musikalischen Moderne, wie an den Musikkritiken
iiber Schreker in dieser Arbeit zu zeigen sein wird, mit einem spezifischen diskurssemanti-
schen Wissen aufgeladen: Sie sind als bedeutungsstiftende Tropen Bestandteil von ver-
schiedenen Diskursen im 19. sowie frithen 20. Jahrhundert und sie bringen selbst einen

musikhistorischen Diskurse iiber das »Deutsche« in der Musik hervor.

% George Lakoff / Mark Johnson, Leben in Metaphern. Konstruktion und Gebrauch von Sprachbildern, aus
dem Amerikanischen iibersetzt von Astrid Hildenbrand, 4. Auflage, Heidelberg 2004, S. 11.
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2.3.2 Die diskursive Funktion metaphorisierender Musikkritik in der Schreker-
Rezeption

Musikhistorische sowie linguistische Untersuchungen haben nachgewiesen, wie stark eine
musikbezogene Sprache speziell auf dem Gebiet der Musikkritik (Kompositions-, Auftfiih-
rungs- und Virtuosenkritik) im frithen 19. Jahrhundert,** aber auch im 20. Jahrhundert™
auf Metaphorisierungen beruht.*® Generell ist fiir die Musikkritik, seit den Anfingen des
Musikfeuilletons um 1800 bis in die Gegenwart hinein, ein oft undurchschaubarer und epi-
demischer Metapherngebrauch kennzeichnend. Gerade die Sprache der Musikkritik erweist
sich mit ihrem starken Gebrauch von Metaphern als besonders problembehaftet, da, wie
Carl Dahlhaus noch 1970 im Zusammenhang mit den Kriterien logischer Urteilsbildung
formulierte, ,,die Sprache, in der dsthetische Urteile formuliert werden, [...] nicht selten
vage und verworren® sei.!’ Sprache tendiere umstandslos zum terminologischen Chaos
einer ungenauen, paraphrasierenden Metaphernsprache. Warum sich allerdings iiberhaupt
ein so ausufernder Metapherngebrauch in der Musikkritik seit der Romantik durchsetzen
konnte, hatte noch andere, geschichtsphilosophische Griinde. Denn die Metaphernsprache
war um 1800 eng mit der Poesie verbunden, weshalb die romantische Musikkritik im Sinne
des poetologischen Kritikbegriffs der damaligen Zeit, sehr stark in den Bereich der
Sprachphilosophie verweist.

Die Untersuchung der Metaphorik in der romantischen Musikkritik von Heike Stumpf,
welche die metaphorischen Elemente poetisierender Musikbeschreibung vor dem Hinter-

grund der romantischen Kunstésthetik um 1800 und deren Vorstellungen von Musik als

84 Vgl. John Neubauer / Chris Engeler, ,,The metaphors of music criticism in the romantic era®, in: Die Sem-
antik der musiko-literarischen Gattungen Methodik und Analyse. Eine Festgabe fiir Ulrich Weisstein zum
65. Geburtstag (= Buchreihe zu den Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 10), hrsg. von Walter
Bernhart, Tiibingen 1994, S. 75-86; Heike Stumpf, , ... wollet mir jetzt durch die phantastisch verschlun-
genen Kreuzgdnge folgen!* Metaphorisches Sprechen in der Musikkritik der ersten Hdlfte des 19. Jahr-
hunderts (= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft 2), Frankfurt am Main 1996.

% Vgl. Gabriele Boheim, Zur Sprache der Musikkritiken. Ausdrucksméglichkeiten der Bewertung und/oder
Beschreibung (= Innsbrucker Beitrdge zur Kulturwissenschaft. Germanistische Reihe 33), Innsbruck
1987; Christiane Thim-Mabrey, Grenzen der Sprache — Méglichkeiten der Sprache. Untersuchungen zur
Textsorte Musikkritik (= Regensburger Beitrdge zur deutschen Sprach- und Literaturwissenschaft. Reihe
B, Untersuchungen 79), Frankfurt am Main 2001.

% Welchen Stellenwert Metaphern auch im engeren Umfeld der musikwissenschaftlichen Fachsprache in
Werkkritiken und Werkanalysen haben, hat Thomas Storel aus linguistischer Perspektive nachgewiesen
(vgl. Thomas Storel, Metaphorik im Fach. Bildfelder in der musikwissenschaftlichen Kommunikation (=
Forum fiir Fachsprachen-Forschung 30), Tiibingen 1997).
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Ausdruck der Empfindungen und Gefiihle analysiert hat,* kommt zu einer weiteren wich-
tigen Erkenntnis: Auch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, nach der eigentlichen
romantischen Hochphase, hatte sich die metaphorisierende Musikkritik weiter fortgesetzt,
sogar mit der Tendenz zu einer immer grofler werdenden Entfernung vom eigentlichen
musikalischen Gegenstand.®

Verfolgt man den weiteren historischen Entwicklungsprozess der metaphorisierenden Mu-
sikkritik bis zur Schreker-Rezeption im frithen 20. Jahrhundert, ldsst sich eine regelrechte
Konjunktur der Metaphernsprache zu einem unwillkiirlichen, verzerrenden ,,Metaphern-

wust*”?

beobachten, den Dahlhaus als wesentliche Ursache fiir das generelle Dilemma der
Musikkritik im 20. Jahrhundert verantwortlich machte. Um 1900 schien das Verhéltnis
zwischen musikalischem Ausdrucksgehalt einer Komposition und semantischem Konnotat
der ihn verbalisierenden Metaphorik, damit also zwischen Musik und Sprache, immer un-
durchschaubarer zu werden, je willkiirlicher und unbestimmter Metaphern auf die Musik
projiziert wurden. Die poetisierende Paraphrase, wie sie fiir die Musikkritik in Ankniipfung
an die friihromantische Kunstisthetik zu Beginn des 19. Jahrhundert kennzeichnend war
und damit durchaus auch dsthetisch legitim erschien, wich in der Moderne einer immer
starker metaphorisierenden Darstellungsweise der zeitgendssischen Kunst sowie Musik mit
dem Rekurs auf immer weiter entfernte semantische Bereiche.

In den Auffithrungs- und Kompositionskritiken iiber Franz Schreker sind es vor allem
Farb- und Lichtanalogien der Klangfarbenmetaphorik, thermische Assoziationen wie
,,schwiil® oder taktile wie ,,molluskenhaft®, ,,weich®, aber auch andere assoziative Ubertra-
gungen aus weit entfernten semantischen Bereichen der Pathologie und Sexualitit. Wie in
dieser Arbeit zu zeigen sein wird, waren mit diesen Metaphern in der Schreker-Rezeption
geschlechterspezifische Vorstellungen iiber das »Ménnliche< und »Weibliche« sowie Imagi-

nationen Uber das »Gesunde< und »Kranke« in der Musik verbunden, iiber welche das >deut-

87 Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil (1970), in: ders., Gesammelte Schriften in zehn Bdnden, Bd. 2, hrsg.
von Hermann Danuser, Laaber 2001, S. 11-76, hier S. 32.

% Heike Stumpf, , ... wollet mir jetzt durch die phantastisch verschlungenen Kreuzginge folgen!* Metaphori-
sches Sprechen in der Musikkritik der ersten Hlfte des 19. Jahrhunderts (= Bonner Schriften zur Musik-
wissenschaft 2), Frankfurt am Main 1996.Stumpf analysiert in ihrem Untersuchungskorpus von Musikkri-
tiken zwischen 1800 — 1850 fiir die Romantik typisierte Metaphern aus unterschiedlichsten
Bildbereichen: Raum / Zeit, Architektur, Wasser, Licht, Feuer, Biologie (Pflanzen / Tiere), menschliche
Personifizierungen.

¥ Ebd., S. 10.

% Carl Dahlhaus, ,,Probleme der Kompositionskritik* (1971), in: ders., Gesammelte Schriften in zehn Bén-
den, Bd. 8, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2005, S. 244-252, hier S. 247.
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sche Wesen« definiert wurde. Dass die zahlreichen Musikkritiken und auch musikhistori-
schen Darstellungen iliber Schreker wihrend der Zeit der Weimarer Republik von einer
besonders ausufernden Metaphernsprache dominiert sind, hingt mit zwei wesentlichen
Funktionsaspekten der Metaphorik zusammen.

Einerseits verweisen die Metaphern auf die bereits angesprochene kognitive Funktion. In
einer Zeit, die vor allem dem Aufbruch in die musikalische Moderne verpflichtet war,
schienen metaphorische Paraphrasen in Musikkritiken ein ganz pragmatisches Mittel zu
sein, die heterogenen, kompositorischen Diversifizierungsprozesse der neueren Musik im
20. Jahrhundert sinnstiftend deuten zu konnen. Als Reflex auf die moderne Klangsprache
eines Gustav Mahler, Arnold Schonberg oder Franz Schreker nutzte die Mehrheit der Mu-
sikkritiker in den neuen Massenmedien das kognitive Potenzial bildhafter Musikkommuni-
kation. Die Kritik sah sich seit der Urauffithrung von Schrekers Fernen Klang 1912 plotz-
lich bisher nie gehorten ,,sonderlichen Klangfarben®, ,,seltsamen Orchesterfarben” und
»merkwiirdigen Harmonien* gegeniibergestellt. Ein Werk, welches aufgrund seiner techni-
schen Komplexitit schwer verstindlich war. Zusitzlich diirfte gerade diese grofle Verunsi-
cherung bei den zeitgenossischen Autoren eine Ursache fiir die stark metaphorisierende
Musikbeschreibung gewesen sein.”!

Dabei zeigt sich kein gradueller Unterschied zwischen der feuilletonistischen Musikkritik
in der Tagespresse und der traditionell eher technisch-handwerklich orientierten Komposi-
tionskritik in den musikalischen Fachzeitschriften. In beiden Bereichen ist fiir die Schre-
ker-Rezeption eine besondere Tendenz zu jenem von Dahlhaus so benannten, verzerrenden
»Metaphernwust festzustellen. Erst im Rahmen einer musikanalytisch ausgerichteten mu-
sikwissenschaftlichen Schreker-Forschung in den 1970er Jahren, maB3geblich initialisiert
durch Gosta Neuwirths wichtige Studie iiber die Harmonik in Schrekers Fernen Klang,’*
vollzog sich ein Paradigmenwechsel im Sinne einer radikalen Entmetaphorisierung in der
Musikbeschreibung, weg von einer rein paraphrasierenden Metaphernsprache hin zu einer

sachlich kompositionstechnischen, auf musiktheoretische Kategorien basierenden Analyse-

! Lediglich zwei von dem Wiener Musikwissenschaftler Richard Specht zu Schrekers Lebzeiten publizierte
musikalische Werkanalysen iiber die Gezeichneten (1918) und den Schatzgrdber (1920) versuchten,
Schrekers Musik, fernab metaphorischer Beschreibungen, mit der damals gebrauchlichen musiktheoreti-
schen Terminologie auf einer rein kompositionstechnischen, strukturanalytischen Ebene zu deuten (vgl.
[Richard Specht], ,, Die Gezeichneten “. Einfiihrung in den Inhalt und die Thematik, Wien 1918; Richard
Specht, ,, Der Schatzgrdiber . Einfiihrung in die Musik. Thematische Analyse, Wien 1918).

%2 Gosta Neuwirth, Die Harmonik in der Oper ,Der ferne Klang ‘ von Franz Schreker (= Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts 27), Regensburg 1972.
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sprache. Ist letztere dem eigentlichen musikwissenschaftlichen Fachdiskurs der musikali-
schen Strukturanalyse und damit einer spezifischen Fachsprachenterminologie fiir die Mu-
sik des 19. / 20. Jahrhunderts verpflichtet, bleibt allerdings die musikbezogene Metaphern-
sprache fiir die sprachliche Beschreibung von Musik bis heute ein charakteristisches Kenn-
zeichen in der feuilletonistischen Musikkritik in Tageszeitungen oder Zeitschriften.”
Andererseits stellt sich neben der kognitiven Funktion der Metapher die Frage nach der
eigentlichen Referentialitit von metaphorischen Paraphrasen in der Schreker-Rezeption.
Auf welche auBBermusikalische Referenz beziehen sich musikalische Metaphern, sind sie
lexikalisiert oder historisch festgeschrieben? Sagen solche Metaphern iiberhaupt etwas
iiber den Komponisten und dessen Werke aus? Gerade die Rezeption der Kompositionen
Franz Schrekers zeigt exemplarisch, dass die ithnen zugeschriebenen metaphorischen Asso-
ziationen kaum einen Referenzwert besitzen, vor allem je stirker sie auf auBBermusikalische
Bereiche verweisen. Bei Schreker sind es so bedeutungsstarke metaphorische Vorstellun-
gen aus den Bereichen zeitgendssischer Geschlechterdiskurse, des Sexuellen, des Patholo-
gischen (Krankheit / Degeneration), spater auch aus dem reichhaltigen Bilderrepertoire des
Antisemitismus, welche fiir die Konstruktion des »Deutschen< in der Musik assoziativ auf
Schrekers Kompositionen iibertragen wurden und kaum etwas mit der Musik selbst zu tun
haben. Analogien zwischen Metaphorik und musikalischem Klangmaterial erweisen sich
hier als auflerordentlich labile Konstruktionen einer musikalischen »Wahrheit<, zumal me-
taphorische Zuschreibungen in den Auffithrungskritiken liber Schreker keineswegs einer
kollektiven Vorstellung folgen, sondern auBlerordentlich heterogen, widerspriichlich und
arbitrér sind.

Insbesondere diese Willkiirlichkeit metaphorischer Paraphrasierungen verweist auf eine
andere Dimension der Metaphorik, ndmlich auf ihre diskursive Funktion. Metaphern sind
stets in Diskursen determiniert und keinesfalls essentialistische, historisch fixierte Signifi-
kanten, die der Musik nur einen >einzig wahren< Bedeutungsinhalt zuschreiben. Aus einer
bisher vernachléssigten, poststrukturalistisch-kultursemiotischen Perspektive auf Musikkri-
tiken des 19. und 20. Jahrhunderts konnen Metaphern im Musikdiskurs als konnotatives
Zeichensystem interpretiert werden. Diskurstheoretische Ansdtze der Postmoderne verla-

gern das Erkenntnisinteresse von Sprache im Allgemeinen und damit auch das metaphori-

% Vgl. zu diesem Aspekt musikbezogener Metaphernsprache in der Musikkritik die linguistischen Untersu-
chungen von Béheim (1987) sowie Thim-Mabrey (2001).
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sche Sprechen im Speziellen in den Bereich des Diskursiven. Einen solchen poststruktura-
listischen, diskurstheoretischen Ansatz verfolgt diese Arbeit. Die bisherigen monographi-
schen Untersuchungen zum metaphorischen Sprechen iiber Musik in der Musikkritik (vgl.
Stumpf, Boheim, Thim-Mabrey) und in musikwissenschaftlichen Fachtexten (vgl. Storel)
haben ausschlieBlich sprachwissenschaftliche Fragestellungen auf metapherntheoretischer
Ebene mittels textlinguistischer Analyseverfahren fokussiert. Forschungen, welche das
Phinomen verbaler Metaphorisierungen von Musik auf der Ebene poststrukturalistischer

Ansidtze mit dem Verfahren Diskursanalyse interpretieren, liegen bislang nicht vor.

2.3.3 Diskurstheoretisch orientiertes Metaphernkonzept

Die Grundlagen der kognitiven metapherntheoretischen Ansétze nach George Lakoff /
Mark Johnson machen ihre konstruktivistische und wirklichkeitskonstituierende Auffas-
sung von der Funktionsweise metaphorischen Sprechens und Denkens anschlussfahig fiir
erweiterte Metaphernkonzepte, welche sich, gerade im Rahmen diskursanalytischer Ver-
fahren, an den Paradigmen poststrukturalistischer Diskurstheorien orientieren. Zwischen
beiden Zugédngen bestehen grofle epistemologische Schnittstellen. Sowohl die modernen
Metapherntheorie als auch die poststrukturalistische Theoriebildung (siehe dazu nachfol-
gendes Kapitel 3) gehen in erster Linie von der konstruktivistischen Grundannahme aus,
dass eine begriffliche Bedeutung fiir die Dinge unserer Welt nicht per se gegeben ist, son-
dern erst iiber Sprache, Text sowie Textualitdt durch die Interaktion der handelnden Sub-
jekte in einem soziokulturellen Prozess hervorgebracht wird und damit zugleich eine sozia-
le Wirklichkeit konstruiert wird.

Indem Metaphern liber Sprache und Text eine soziale Wirklichkeit produzieren, avancieren
sie zugleich zu einem ,,diskursiven Phdnomen®, da der Diskurs wiederum als Ort von Aus-
sagen gilt und somit als Ort der Wirklichkeitskonstruktion interpretiert wird. Aus dieser
Perspektive lassen sich auch die Grundannahmen der poststrukturalistischen Diskurstheo-
rie sowie der modernen interaktionistischen metapherntheoretischen Konzepte aufeinander
beziehen und zu einem diskursiven Metaphernansatz flir die Interpretation von Metaphern
im Rahmen von Diskursanalysen ausformulieren. Den Kern eines diskurstheoretisch orien-
tierten Ansatzes, dass ndmlich Metaphern grundsétzlich als diskursive Phdnomene aufzu-

fassen sind, definierte erstmals der Politologe Rainer Hiilsse in seiner Untersuchung zu
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Metaphern im politischen Diskurs zur EU-Erweiterung in den 1990er Jahren folgenderma-

Ben:

Weder sind sie [die Metaphern, K. B.] bloBer Reflex der Kognition (wie im kognitiven
Metaphernansatz), noch sind sie ein rein sprachliches Phinomen in dem Sinne, dass
jeder Sprecher frei dariiber entscheiden konnte, welche Metapher er wann verwendet
(wie im rhetorischen Metaphernansatz). Vielmehr sind Metaphern feste Bestandteile
von Diskursen; jeder erdenkliche Diskurs zeichnet sich durch eine spezifische Meta-
phorik aus, also durch eine bestimmte Kombination von Metaphern und eine spezifi-
sche Art und Weise des Gebrauchs dieser Metapher.”

Ein solches Metaphernkonzept eignet sich fiir die Untersuchung jeglicher Formen von tex-
tuellen Diskursen, richtet es doch seinen Fokus auf die spezifische Rolle, die Metaphern
bei der Herstellung sozialer Wirklichkeit spielen. Die vorliegende Arbeit kniipft mit ihrer
Fragestellung zur Rezeption der musikalischen Moderne am Beispiel Franz Schreker an
ein solches diskurstheoretisch orientiertes Verstindnis von Metaphorik an. Mit diesem
Konzept kann in den zahlreichen Musikkritiken die Konstruktion einer nationalen Identitét
der Deutschen iiber die metaphorischen Bedeutungszuschreibungen aufgezeigt werden.
Die duBerst heterogenen metaphorischen Sprachbilder {iber Schreker und sein kompositori-
sches Werk werden daher auch nicht hinsichtlich ihrer linguistischen Eigenschaften oder
der kognitiven Qualititen fiir die Musikkommunikation untersucht, sondern explizit in

threr diskursiven Funktion fiir soziokulturelle Konstruktionsprozesse.

2.3.4 Metapher — Diskurs — Nationale Identitit

Auf dieser erkenntnistheoretischen Basis lassen sich Metaphern in der Musikkritik des
frithen 20. Jahrhunderts als identitétsstiftende Semantiken des Nationalen analysieren. Was
Albrecht Riethmiiller im Zusammenhang mit der Frage, was iiberhaupt »deutsch< in der
Musik sei, als sogenannte ,,Sprachgitter bezeichnete,” sind in diesem Zusammenhang

Metaphern, die weniger mit Schrekers Musik selbst zu tun haben, sondern einen medialen

% Rainer Hiilsse, Metaphern der EU-Erweiterung als Konstruktion europdischer Identitit, Baden-Baden
2003, S. 33.

50



Diskurs iiber das »Deutsche« in der Musik produzieren, indem sie die Bedeutung unter-
schiedlicher semantischer Herkunftsbereiche (Korper, Geschlecht, Sexualitit, Krankheit
usw.) mit diversen Vorstellungen des »Deutschen« respektive yUndeutschen< verbinden und
auf unterschiedliche Zielbereiche (Musik, Libretto, Komponist) libertragen. Jene Metapho-
risierungen grenzten Schreker iiber das Medium der Sprache und damit auf einer symboli-
schen Ebene als marginalisierte Form eines inneren Anderen der deutschen Nation gegen
das spezifisch »deutsche Wesen« ab. Metaphern sind im Rahmen des othering ein elemen-
tarer Teil diskursiver Praktiken der Exklusion / Inklusion sowie kultureller, hegemonialer
Machtdiskurse.”®

In Anschluss an die postmodernen Nationalismustheorien (sieche Kapitel 2.1), dass die Na-
tion im Sinne einer ,,imagined community* (Benedict Anderson) diskursiv hervorgebracht
wird, werden Metaphern ferner im Rahmen des hier gewéhlten Metaphernansatzes als ein
diskursives System kollektiver Fremd- und Selbstbilder gedeutet. Metaphern représentie-
ren in dieser Hinsicht einen historisch und kulturell gepragten Erfahrungshorizont kollekti-
ver Vorstellungen iiber die eigene nationale Identitdt, iber das, was im Musikdiskurs als
das »Deutsche« in der Musik definiert wird. Dies setzt nattirlich voraus, dass es im Rahmen
diachron verlaufender, historischer Semantisierungsprozesse im 19. / 20. Jahrhundert ein
kollektives Wissen iiber das Spezifische (Mentalititen, Eigenschaften, Nationalcharaktere
usw.) der eigenen Kultur, aber auch iiber fremde Volker und Nationen gibt. Der Literatur-
wissenschaftler Jiirgen Link spricht im Rahmen seines diskurstheoretischen Konzepts der
Kollektivsymbolik von sogenannten Kollektivsymbolen als ,,Sinn-Bilder, deren kollektive
Verankerung sich aus ihrer sozialhistorischen [...] Bedeutung ergibt und die in der Regel
gleichermaflen metaphorisch wie reprisentativ-synekdochisch verwendet werden kon-
nen“.”” Erst das System der Kollektivsymbolik, zu dem Link die Gesamtheit der Bildlich-
keit einer Kultur (Metaphern, Allegorien, Embleme, Topiken, Vergleiche, Analogien)

% Albrecht Riethmiiller, ,,Der Deutsche Glauben an musikalische Uberlegenheit*, in: Musik in der Moderne.
Music and Modernism (= Wiener Veroffentlichungen zur Musikgeschichte 9), hrsg. von Federico Celesti-
ni, Gregor Kokorz und Julian Johnson, Wien 2011, S. 17-35, hier S. 26.

% Eine weitere epistemologische Implikation des diskurstheoretisch orientierten Metaphernansatzes besteht
neben dem konstruktivistischen Paradigma darin, dass Metaphern eine diskursive Machtwirkung entfal-
ten. Ankniipfend an Foucaults genealogischen Diskursbegriff der frithen 1970er Jahre, wonach Diskurse
durch bestimmte Macht- und Herrschaftsverhdltnisse hervorgebracht werden, spielen Metaphern auch ei-
ne grundlegende Rolle bei jeder diskursiven Produktion von Macht (siehe dazu ausfiihrlicher in Kapitel
3.1).
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zihlt,”® ist auch die Grundvoraussetzung fiir die soziale Konstruktion der nationalen Identi-
tdt im Sinne nationalkultureller Selbstbilder. Insofern sind Metaphern auch ein wesentli-
cher Bestandteil nationaler Kollektivsymbolik, gerade deshalb, weil ,,mit dem Vorrat an
Kollektivsymbolen, die alle Mitglieder einer Gesellschaft kennen, das Repertoire an Bil-
dern zur Verfiigung steht, mit dem wir uns ein Gesamtbild von der gesellschaftlichen
Wirklichkeit bzw. der politischen Landschaft der Gesellschaft machen, mit dem wir diese
deuten und — insbesondere durch die Medien — gedeutet bekommen“.”’ Dies bedeutet, dass
auch im Musikdiskurs iiber die musikalische Moderne durch den metaphorischen Ge-
brauch auf stereotype nationale Identititszuschreibungen zuriickgegriffen werden konnte,
die kollektiv tradiert waren und im historischen Kontext gebraucht wurden.

Zusammenfassend sei hervorgehoben, dass der diskurstheoretisch orientierte Metaphernan-
satz in dieser Arbeit einen addquaten epistemologischen Rahmen bietet, um den engen
Zusammenhang zwischen der wirklichkeitskonstituierenden Sprache von Metaphern und
den diskursiven Praktiken sozialer Ideologieproduktion in den Musikkritiken zu Franz
Schreker untersuchen zu konnen. Dieser Ansatz verbindet auf methodologischer Ebene
eine Metaphernanalyse mit den Grundlagen der Diskursanalyse (siehe folgendes Kapitel

3).

%7 Jiirgen Link / Ute Gerhard, ,,Zum Anteil der Kollektivsymbolik an den Nationalstereotypien®, in: Nationale
Mythen und Symbole in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Strukturen und Funktionen von Konzep-
ten nationaler Identitdt, hrsg. von Jiirgen Link, Stuttgart 1991, S. 16-42, hier S. 18.

% Vgl. Jiirgen Link, ,,Diskursanalyse unter besonderer Beriicksichtigung von Interdiskurs und Kollektivsym-
bolik®, in: Handbuch sozialwissenschaftliche Diskursanalyse, Bd. 1: Theorien und Methoden, hrsg. von
Reiner Keller et al., 3. erw. Auflage, Wiesbaden 2011, S. 433-458, hier S. 439.

% Siegfried Jager, ,Diskurs und Wissen. Theoretische und methodische Aspekte einer Kritischen Diskurs-
und Dispositivanalyse®, in: Handbuch sozialwissenschaftliche Diskursanalyse, Bd. 1: Theorien und Me-
thoden, hrsg. von Reiner Keller et al., 3. erw. Auflage, Wiesbaden 2011, S. 91-124, hier S. 94.

52



3 Methodendesign: Zur Analyse von musikalischer
Metaphorik im diskursanalytischen Verfahren

Diese Arbeit verfolgt einen poststrukturalistischen methodologischen Ansatz, der das lin-
guistisch-semiotische Paradigma der sozialen Wirklichkeitskonstruktion iiber die metapho-
risierende Sprache (sieche vorangegangenes Kapitel 2.3) mit dem Verfahren der Dis-
kursanalyse verschrankt. Erst durch die genaue Analyse metaphorischer Aussagen im
epistemologischen Horizont der Diskurstheorie kann gezeigt werden, wie Sprache Bedeu-
tung und damit eine soziale Wirklichkeit nationaler Identitdten im Musikdiskurs produ-
ziert. Was wiederum genau unter Diskurs bzw. Diskursanalyse zu verstehen ist, hingt von
der spezifischen Forschungsfrage, der Zielsetzung einer diskursanalytischen Untersuchung
und den theoretischen Grundannahmen ab. Dies bedeutet zugleich, das eigene Verstindnis
des Diskursbegriffs, die herangezogenen diskurstheoretischen Ansdtze und die methodi-
sche Verfahrensweise flir das eigene Untersuchungsprogramm genauestens und plausibel
darzulegen. Im folgenden Kapitel werden der gewihlte diskurstheoretische Zugang dieser
Arbeit sowie die methodische Vorgehensweise des diskursanalytischen Verfahrens be-

schrieben.

3.1 Diskurstheoretischer Zugang

Diskurs, Diskurstheorie, Diskursanalyse — das sind seit mittlerweile rund drei Jahrzehnten,
im deutschsprachigen wie angloamerikanischen Forschungskontext, Leitbegriffe und
Schliisselkonzepte eines disziplinlibergreifenden, multiperspektivischen Paradigmas der
Diskursforschung, deren heterogene, oft widerspriichliche Ansitze ein Hochstmal3 an ela-
borierter Komplexitdt und Ausdifferenzierung erreicht haben. Kein anderes theoretisch-
methodisches Forschungskonzept kann wohl fiir sich in Anspruch nehmen, aus unter-
schiedlichen Traditionen heraus so quer, im Sinne eines radikalen Querschnittskonzepts
iiber alle fachlichen Grenzen hinaus, durch nahezu alle Disziplinen der Sozial-, Geistes-,
Kultur- und auch Naturwissenschaften zu verlaufen. Wer sich heute, aus welcher diszipli-
ndren Perspektive auch immer, den eigenen spezifischen Fragestellungen mit einem dis-
kursanalytischen Verfahren ndhern will, was gut begriindet sein will, sieht sich einem
kaum mehr einzuholenden Biindel von mehr oder weniger ausgereiften Diskurstheorien
sowie den dazugehdrigen Analysemethoden in einer Vielzahl an Publikationen gegeniiber.
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Berufen sich die meisten dieser modernen diskursanalytischen Konzepte auf die Schriften
Michel Foucaults, nehmen andere theoretisch Bezug auf das soziologische Denken Pierre
Bourdieus, die postmarxistischen Theorien von Ernesto Laclau und Chantal Mouffe, Louis
Althusser und Antonio Gramsci oder auf die wissenssoziologischen Theorien von Peter
Berger und Thomas Luckmann. So unterschiedlich die diskurstheoretischen Ansétze auch
aus der jeweiligen disziplindren Theorietradition heraus formuliert wurden, so verschieden
sind bereits die Definitionen, was iiberhaupt unter Diskurs und dessen Analyse genau ver-
standen wird. Sind Diskurse — in Anlehnung an das frz. discourse oder engl. discours —
Reden, Debatten, Gespriache, Konversationen, Darlegungen? Oder sind es Handlungen,
soziale Praxen, Regeln, Normen, performative Akte? Oder sind Diskurse Konglomerate in
materialisierter Form wie Texte, Bilder, Musik, audiovisuelle Medien, Architektur, Mode
usw.? Oder sind Diskurse, wie Michel Foucault in seiner Archdologie des Wissens formu-
liert, ,,eine Menge von Aussagen®, die ,,zu selben diskursiven Formation gehéren“?m0
Dariiber herrscht bis heute in der Diskursforschung kein einheitlicher Konsens. Vielmehr
geht jedes diskursanalytisches Konzept von einer ganz individuellen, theoriegeleiteten De-
finition aus.

Fiir die Wahl des geeigneten Analyseverfahrens bzw. fiir eine iiberzeugende Synthese ver-
schiedener diskurstheoretischer Konzepte stellt sich die entscheidende Herausforderung,
dass es einen ,,Konigsweg* der Diskursanalyse, wie es Siegfried Jager als auch Reiner Kel-

ler formuliert haben, definitiv nicht gibt.'"’

Diskursanalytikerinnen und Diskursanalytiker
sehen sich gezwungen, fiir die individuelle Forschungsfrage aus einem umfangreichen,
mehr oder weniger ausdifferenzierten Methodenkanon eine eigene Methodologie fiir die
Durchfiihrung von Diskursanalysen zu entwickeln. Die Gefahr besteht hierbei nicht selten
in einem unzureichenden, beliebigen Amalgam theoretischer und methodologischer Ver-
satzstiicke unterschiedlicher Diskurstheorien. Die Beliebigkeit, mit der beispielsweise
Foucaults Schriften zuweilen fiir das eigene diskurstheoretische Denken und die Operatio-

nalisierung von Diskursanalysen selektiv rezipiert wurden, hat dem gesamten Forschungs-

projekt der Diskursforschung oft einen zweifelhaften Ruf eingebracht. Diese Forderung

1% Michel Foucault, Archdologie des Wissens, Frankfurt am Main 1973, S. 170.

' Siegfried Jager, ,,Einen Kénigsweg gibt es nicht. Bemerkungen zur Durchfiihrung von Diskursanalyse*,
in: Das Wuchern der Diskurse. Perspektiven der Diskursanalyse Foucaults, hrsg. von Hannelore Bublitz,
Frankfurt am Main 1999, S. 136—-147; Reiner Keller, ,,Wissenssoziologische Diskursanalyse®, in: Hand-
buch sozialwissenschaftliche Diskursanalyse, Bd. 1: Theorien und Methoden, hrsg. von Reiner Keller et
al., 3. erw. Auflage, Wiesbaden 2011, S. 125-158, hier S. 148.
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wird von vielen aufgrund der hybriden, stark diversifizierten Theorielandschaft innerhalb
der Diskursforschung als eine geradezu notwendige Herangehensweise angesehen.

Statt einem theoretisch-methodischen Dogmatismus verschrankt auch diese Arbeit unter-
schiedliche diskurstheoretische Zuginge. Konkret basiert das hier gewidhlte Untersu-
chungsprogramm auf den Ansitzen der Kritischen Diskursanalyse nach Siegfried Jager'®*

103 104

und der Historischen Diskursanalyse nach Achim Landwehr ™ und Hannelore Bublitz ™.

3.1.1 Diskursbegriff / Bestimmung des Diskurses

Den Ausgangspunkt dieser Arbeit bildet die Frage, wie Franz Schreker in der Rezeption
seiner Werke als ein Anderer, als innerer Feind der deutschen Nation zum >Deutschenc< in
der Musik abgegrenzt wurde. Diese Perspektive zielt auf einen ganz konkreten, definierten
Diskursgegenstand. Es geht um die Frage der sozialen Wirklichkeitskonstruktion des
»deutschen Wesens< auf dem Gebiet der Musik in den Texten zeitgendssischer Printmedien
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, womit zugleich der Rahmen eines medialen musikalischen
Diskurses benannt ist, der wiederum mit weiteren Diskursen tiber Nation, Volk, »Rassex,
aber auch tliber Geschlecht, Krankheit oder Sexualitdt verschrinkt ist. Ankniipfend an
Foucaults mehrdimensionalen Diskursbegriff, wonach die Sprache erst Wissen und Wahr-
heit herstellt und kontinuierlich reproduziert, wird in dieser Arbeit der Diskurs als ein Ge-

105

samtset von Aussagen in sprachlicher Form (geschriebene Worte, Sétze, Texte) ~ verstan-

den, welche in historischen, gesellschaftspolitischen sowie institutionellen Kontexten zu

192 vol. Siegfried Jager, Kritische Diskursanalyse eine Einfiihrung (= DISS-Studien), 2. Auflage, Duisburg

1999.

19 vgl. Achim Landwehr, Historische Diskursanalyse (= Historische Einfithrungen 4), 2. Auflage, Frankfurt

am Main 2009.

Vgl. Hannelore Bublitz, ,,Differenz und Integration. Zur diskursanalytischen Rekonstruktion der Regel-

strukturen sozialer Wirklichkeit”, in: Handbuch sozialwissenschaftliche Diskursanalyse, Bd. 1, hrsg. von

Reiner Keller et al., 3. erw. Auflage, Wiesbaden 2011, S. 245-282; dies., ,,Diskursanalyse als Gesell-

schafts-, Theorie‘. »Diagnostik« historischer Praktiken am Beispiel der ,Kulturkrisen‘-Semantik und der

Geschlechterordnung um die Jahrhundertwende®, in: Das Wuchern der Diskurse. Perspektiven der Dis-

kursanalyse Foucaults, hrsg. von Hannelore Bublitz et al., Frankfurt am Main, S. 22-48.

1% Foucault selbst hat den Begriff der Aussage (énoncé) ziemlich abstrakt ausgelegt. In der Archdologie wird
er einerseits in Abgrenzung zu Linguistik als ,,eine Fiille von Ereignissen im Raum des Diskurses im all-
gemeinen“ definiert (S. 41), andererseits wiederum stark zeichentheoretisch als eine Ordnung ,,irgendei-
ner Folge von Zeichen, von Figuren, von Graphismen oder Spuren®. Dazu zdhlt Foucault auch beispiels-
weise Rechnungsbiicher oder Handelsbilanzen (vgl. Foucault, Archdologie des Wissens, S. 120-123).
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einer bestimmten Zeit, an einem bestimmten Ort, unter ganz bestimmten gesellschaftlichen
Regeln ihrer Produktion zu einem spezifischen Themenfeld hervorgebracht wurden.

Der Musikdiskurs oder musikalische Diskurs — beide Bergriffe werden in der vorliegenden
Arbeit synonym verwendet — wird auf in dieser Untersuchung definiert durch eine Menge
von materialisierten Aussagen liber Franz Schreker, in einem festgelegten Zeitraum zwi-
schen 1912 und 1934, am medialen Ort deutsch-Osterreichischer Tageszeitungen, Zeit-
schriften, welche den diskursiven Regeln einer nationalen Konstruktion des »Deutschen< in
der Musik unterliegen. Die sozialen Regeln nationaler Identifikationsprozesse, deren Ge-
nealogie sich im Horizont geschichtlicher Formationen historisch rekonstruieren lassen,
bestimmen das, was iiber Schreker in der damaligen Zeit gesagt und auch nicht artikuliert
wurde. Der Musikdiskurs wird daher im Rahmen einer historischer Diskursanalytik als
musik-historisches, soziales Phdnomen gedeutet, indem er ,,einer bestimmten Zeit, einer
bestimmten gesellschaftlichen Formation und einer bestimmten Kultur zugeordnet<'®
werden kann. Die Analyse dieses Diskurses zielt darauf ab, im diachronen Zeitverlauf her-
auszuarbeiten, welche metaphorischen AuBerungen sich zu stabilen Redeweisen im Pro-
zess der nationalen Identitdtsbildung in der Musik geformt haben und welchen Veridnde-
rungen sie unterliegen. Zugleich ist das thematische Diskursfeld keinesfalls statisch und
changiert interdiskursiv zwischen anderen Themenfelder. Was alles zum Diskurs {iber das
»Deutsche« in der Musik gehort, ist nicht eindeutig und endgiiltig festzulegen, da Diskurse
keinen begrenzten Anfang und kein Ende haben, sich gegenseitig durchkreuzen.

Bewusst pladiert der analytische Ansatz dieser fiir eine Riickbindung an ein logozentriertes
Diskursverstandnis und damit stérker an ein linguistisches Paradigma, welches den Diskurs
in Anlehnung an Foucaults urspriinglich archdologischen Diskursbegriff als eine Formati-
on von sprachlichen Aussagen versteht. Denn letztlich wird der Diskurs, egal wie er auch
definiert ist, immer auf die Sprache und den Sprachgebrauch als seine materialistische Ent-
duBerungen in spezifischen medialen Zusammenhéngen zuriickgefiihrt und als solcher erst
benannt. Keller verweist in diesem Kontext auf die Dimension, dass Texte (Dokumente,

Biicher) als ,,natlirliche Daten die empirische Grundlage fiir die Erforschung von Diskur-

196 Achim Landwehr, ,.Diskursgeschichte als Geschichte des Politischen®, in: Foucault. Diskursanalyse der
Politik. Eine Einfiihrung, hrsg. von Brigitte Kerchner und Silke Schneider, Wiesbaden 2006, S. 104—122,
hier S. 111.
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sen bilden und Diskurse deshalb auch erst durch den beobachtenden Zugriff der Wissen-
schaftler_innen auf diese empirischen Artefakte zum Diskurs werden.'"’

Mein Verstindnis von der Diskursivitét historischer Konstruktionsprozesse auf dem Gebiet
der Musik geht davon aus, dass die nationalkulturelle Identitét nicht durch die Musik, son-
dern durch das Sprechen iiber Musik gestiftet wird. Sprache ist hierbei selbst eine soziale
Praxis, indem sie eine Wirklichkeit {iber das »Deutsche«< in der Musik sprachlich kommuni-
ziert und konstruiert. Auf dieser Basis eines linguistisch riickgebundenen Diskursverstind-
nisses wird auch der Musikdiskurs im frithen 20. Jahrhundert als ein komplexes Gewebe
von thematisch zusammenhingenden und semiotisch manifest werdenden Sprachhandlun-
gen, im Sinne metaphorischer Zuschreibungen iiber Schrekers Opern betrachtet, die in
Form von Auffithrungs- und Kompositionskritiken in den damaligen Printmedien zu einer
kommunikativen Grof3einheit vernetzt sind. Musikkritik, als mediale kommunikative Ein-
heit und soziale, handlungsbezogene Praxis, konstruiert gleichsam eine Wirklichkeit und
»Wahrheit¢ {iber Schrekers Opernkunst als das Andere, das »Undeutsche< in der Musik.
Gleichzeitig ist dieser Musikdiskurs in anderen sozialen Handlungsfeldern (Institutionen,
Opernhéusern, staatlichen Ministerien usw.) situiert. Da Diskurse aulerdem ,,als Sprach-

108 .-
“7® existieren, also an

gebrauch in historisch-institutionell situierten Aussageereignissen
thre jeweiligen historischen Zusammenhéinge der sprachlichen VerduBerung gebunden
sind, unterliegt der Musikdiskurs tiber das »Deutsche« in der Musik ebenfalls kontextab-

héngigen Briichen und Verdnderungsprozessen in seinem diachronen Zeitverlauf.

3.1.2 Musikdiskurs und kritische Machtanalytik von Identitit, Ideologie und
Hegemonie

Diese Arbeit nimmt mit der Untersuchung einer nationalkulturellen Identitdt der Deutschen
im Musikdiskurs des frithen 20. Jahrhunderts am Beispiel der Rezeption Franz Schrekers
eine Forschungsperspektive ein, welche sich auf die die Ansdtze der Kritischen Dis-

kursanalyse (nach Jiager) beruft und mit den diskurstheoretischen Einsichten der Histori-

97 Keller, ,,Wissenssoziologische Diskursanalyse*, S. 149.

1% Reiner Keller, Diskursforschung. Eine Einfiihrung fiir Sozialwissenschaftlerlnnen (= Qualitative Sozi-
alforschung 14), 4. Auflage, Wiesbaden 2011, S. 69.
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schen Diskursanalyse (nach Landwehr / Bublitz) verbindet, ohne ausschlieBlich dem einen
oder anderen Ansatz dogmatisch zu folgen.

Als eine Form der Historischen Diskursanalyse versteht sich der Ansatz in dieser Arbeit
dahingehend, dass die Analyse von Auffiihrungs- und Kompositionskritiken zu Schrekers
Werken in einem festgelegten Zeitraum zwischen 1912 und 1934 — verbunden mit einem
anschlieenden Blick auf die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts — an einem historischen
Materialkorpus durchgefiihrt wird und sich damit eben nicht einem gegenwartsbezogenen
Alltagsthema widmet. An exemplarischen Texten der feuilletonistischen Musikkritik in
deutsch-osterreichischen Printmedien (Tageszeitungen / Musikzeitschriften) untersucht
diese Arbeit in einem definierten historischen Zeitraum den medialen Musikdiskurs {iber
die musikalische Moderne hinsichtlich einer soziokulturellen Wirklichkeitskonstruktion
nationaler Identitdt der Deutschen in der Musik durch metaphorische Zuschreibungen des
Eigenen / des Fremden. Dieser Musikdiskurs ist das Resultat eines historischen Prozesses
und hat damit eine diskursgeschichtliche Dimension.

Eine solche Untersuchung schlieft sich explizit den Forschungsinteressen der Historischen
Diskursanalyse an, die ,,nach den Arten und Weisen [fragt], mit denen im historischen Pro-
zess Formen des Wissens, der Wahrheit und der Wirklichkeit hervorgebracht werden.'”
Ihr Ziel ist es dabei, wie Landwehr schreibt, ,,den Wahrnehmungskategorien, Bedeutungs-
konstruktionen und Identitatsstiftungen in ihrer historischen Verdnderung auf den Grund
zu gehen*.''® Der diskursanalytische Befund, mit welchen konkreten diskursiven Exklusi-
onsstrategien Schreker von den Massenmedien bzw. historischen Akteuren als der Andere
der eigenen Kultur ,,identifiziert und aus einem andro-, germanozentrischen Kanon der
europdischen Musikgeschichte ausgeschlossen wurde, gibt zugleich Aufschluss tiber spezi-
fische diskursive Momente der Schreker-Rezeption, die bis in unsere heutige Zeit wie ein

«U1 weiter fortwirken. Denn Dis-

,,Fluss von ,Wissen‘ bzw. Wissensvorriten durch die Zeit
kurse haben nach Jager immer eine Geschichte, eine Gegenwart und eine Zukunft. So las-
sen sich diskurshistorische Briiche, Verdanderungen, aber auch Kontinuititen in der Rezep-
tion von Schrekers Opernwerk bis in die Gegenwart aufzeigen (Kapitel 8). Angesichts

einer postmodernen Rezeption von Schrekers Werken zu Beginn des 21. Jahrhunderts mit

19 Landwehr, Historische Diskursanalyse (= Historische Einfiihrungen 4), 2. Auflage, Frankfurt am Main
2009, S. 98.

""Ebd., S. 128.

" Jager, Kritische Diskursanalyse, S. 132.
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steigenden Inszenierungszahlen seiner Opern tragt diese Untersuchung dazu bei, den histo-
rischen Diskurs tliber Schreker fiir das heutige, tiefere Verstdndnis einer ideologisch iiber-
formten germanozentrischen Musikgeschichtsschreibung sowie deren diskursive Exklusi-
onspraxen im Rahmen von Macht-Wissen-Komplexen aufzuzeigen.

Die Ansitze der Kritischen Diskursanalyse erlauben wiederum einen radikal kritischen
Blick auf alle Formen gesellschaftlicher Herrschaftsstrukturen, Rassismen und Identitéts-
politiken. Wie der Sprachwissenschaftler Siegfried Jager in seinem diskurstheoretischen
Konzept formuliert, zielt die Kritische Diskursanalyse (KDA) darauf ab, ,,das (jeweils giil-
tige) Wissen der Diskurse bzw. der Dispositive zu ermitteln, den konkret jeweiligen Zu-
sammenhang von Wissen / Macht zu erkunden und einer Kritik zu unterziehen*.''* Jagers
auBerordentlich elaboriertes Konzept der Kritischen Diskursanalyse, welches am Duisbur-
ger Institut fiir Sprach- und Sozialforschung (DISS) Mitte der 1980er Jahre entwickelt
wurde, orientiert sich hierbei dezidiert an den Schriften Michel Foucaults, andererseits aber
auch an der marxistisch-psychologischen Tétigkeitstheorie von Alexei Nikolajewitsch Le-
ontjew.'"” Die Duisburger KDA versteht sich nicht als ein rein sprachwissenschaftliches
Forschungsprojekt, sondern als ein interdisziplindres Theorie- und Methodenkonzept im
Rahmen der qualitativen Sozial- und Kulturforschung. Ihr geht es darum, ein jeweils giilti-
ges Wissen, dessen Genese sowie Funktionalitit fiir die Konstituierung von Subjekten und
fiir die Wirklichkeitskonstruktion der Gesellschaft zu analysieren.''* Eine solche Form der
Diskursanalyse bezieht Jager auf alle nur denkbaren diskursive und nicht-diskursive Ebe-
nen, sowohl auf die Wissenschaft (wie jene Episteme bei Foucault), als auch auf fiktionale
Diskurse oder auf gegenwartsbezogene Alltagsdiskurse, welche iiber Medien, Politik, Fa-
milie, Schule usw. produziert und vermittelt wird. Da dieses Wissen zugleich immer mit
Macht und Herrschaft verbunden ist, verfolgt Jagers Ansatz eine Macht- und Wissenskritik
im Rahmen der Diskursanalytik.'"’

Ahnlich wie Foucaults spezifische Konzeption der Machtanalytik riumt Jiger allerdings

gleichzeitig ein, dass Diskurse nicht notwendigerweise auf eine falsche Ideologie, auf Liige

12 Jager, ,,Diskurs und Wissen®, S. 91.

13 Jager, Kritische Diskursanalyse, S. 78—112.

14 Jager, ,,Diskurs und Wissen®, S. 91.

1s Siegfried Jager, ,,.Diskurs als ,Fluss von Wissen durch die Zeit. Ein transdisziplinires politisches Konzept
zur Deutung gesellschaftlicher Wirklichkeit®, in: Margarete Jager / Siegfried Jager, Deutungskdimpfe.
Theorie und Praxis Kritischer Diskursanalyse, Wiesbaden 2007, S. 15-37, hier S. 18.
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oder eine ideologisch verzerrte Wirklichkeit zu reduzieren sind.''® Im Gegensatz zu den
postmarxistischen Theorien der Ideologiekritik versucht Jagers kritischer Ansatz, die eige-
ne, auf die soziale Wirklichkeitsproduktion ausgerichtete Materialitéit der Diskurse heraus-
zuarbeiten, ohne sich aber allzu sehr auf blo3e Ideologien zu beschrianken. Jagers Kritische
Diskursanalyse versteht sich zwar als politisches Konzept einer Gesellschaftskritik, nim-
lich hegemoniale Diskurse und deren Machtwirkung zu hinterfragen, will jedoch nicht ide-
ologisch wie die neomarxistischen Ansitze sein. Die theoretische Voraussetzung Kritischer
Diskursanalyse besteht fiir Jager darin, ,,dass keiner die Wahrheit gepachtet hat, keiner
beanspruchen kann, seine Macht damit zu legitimieren, und damit auch, dass keiner end-
giiltig im Recht ist.'"’

Basierend auf den erkenntnistheoretischen Pramissen der KDA, verfolgt in dieser Arbeit
der diskursanalytische Blick auf Musikkritiken im frithen 20. Jahrhundert die ideologie-
und herrschaftskritische Rekonstruktion eines historischen Diskurses tiber die Stiftung ei-
ner nationalen deutsche Identitdt in der Musik. Im Horizont einer kritischen Analyse lésst
sich zeigen, dass die Auffiithrungs- und Kompositionskritiken iiber Schreker Bestandteil
einer soziokulturellen Ideologieproduktion iiber die nationale Identitdt der Deutschen in
der Musik sind. Dieser Musikdiskurs konstituiert sich aus ideologischen Elementem des
Nationalismus, den damit zusammenhéngenden Elementen des Rassismus, Sexismus und
Antisemitismus sowie aus den Vorstellungen einer Hegemonie der deutschen Musik. Fiir
die Analyse dieser diskursiven Macht- und Herrschaftsstrukturen in der Rezeptionsge-
schichte der musikalischen Moderne bieten die Ansédtze der KDA mit ihren ideologiekriti-
schen Konzepten ein addquates epistemologisches Gertist. Dass Schreker als innerer Ande-
rer der eigenen Kultur nicht nur feminisiert, sondern mit anderen rassistischen,
nationalistischen, antisemitischen und sexistischen Einschreibungen oder Normierungen
als Feind der Deutschen marginalisiert wurde, verweist auf ein ideologische Herrschaftsin-
teresse historischer Akteure bzw. Subjekte im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts, welche

das »Deutsche« in der Musik zu einer Norm fiir die eigene Identitdt erklérten.

16 Jager, ,,.Diskurs und Wissen®, S. 95.
" Ebd., S. 37.
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3.2 Methodische Vorgehensweise

3.2.1 Bestimmung des Quellenkorpus

Fiir die Analyse von Diskursen stellt sich die Frage nach dem konkreten Produktionsort,
genauer nach der empirischen Materialitdt eines Diskurses. Diskurse schweben keinesfalls
in einem entmaterialisierten, luftleeren Raum jenseits unserer rationalen Erfahrbarkeit,
sondern sind letztlich an irgendeine Form empirischer Artefakte gebunden, auf deren
Grundlage Diskursanalytiker innen gerade historische Diskurse (re)konstruieren. Das em-
pirische Datenmaterial fiir den hier zu untersuchenden Musikdiskurs bilden Auffiihrungs-
und Kompositionskritiken iiber Franz Schreker im Zeitraum zwischen 1912 und 1934, mit
einem Blick auf die konvergenten Rezeptionsmomente nach 1945 bis in die Gegenwart
hinein. Sie sind der zentrale Untersuchungsgegenstand, an dem das im imagindren Archiv
eingelagerte historische Apriori — die legitimierenden historischen Ursachen und Realitéts-
bedingungen metaphorischer Zuschreibungen / Aussagen iiber Schreker — fiir die diskursi-
ve Konstruktion des »Deutschen< in der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts rekonstru-
iert wird.

Um das umfangreiche empirische Datenmaterial fiir ein diskursanalytisches Verfahren
operationalisierbar zu machen, verlangt das Erhebungsverfahren eine Reduktion und Ein-
grenzung der Quellen nach bestimmten, durchaus subjektiven Kriterien, die vom Dis-
kursanalyriker / von der Diskursanalytikerin selbst festgelegt werden miissen, auch wenn
dadurch der Anspruch auf ganzheitliche Korpora unterlaufen wird. Diskursanalysen miis-
sen billigend in Kauf nehmen, dass durch zwingende Grenzziehungen in der Korpusbil-
dung nicht alle Aussagen in die diskursive Auseinandersetzung einflieBen konnen. Diese
Kriterien sind von der jeweiligen Fragestellung, den aufgestellten Hypothesen, dem indivi-
duellen Vorwissen abhidngig und konnen sich nach der Zeit, dem Ort und dem spezifischen
Quellentypus richten, wobei letzterer hinsichtlich der Diskursstruktur schon schwierig zu
definieren ist und empirische Quellen sowohl inhaltlich als auch formal-pragmatisch unter-
schiedlichen Diskursebenen zugeordnet werden konnen.

Im Gegensatz zu aktuellen, gegenwartsbezogenen Diskursen, deren Datenerhebung des
empirischen Materials weniger Schwierigkeiten bereitet, ergeben sich weitere Grenzzie-
hungsprobleme fiir die Korpusbildung bei der Rekonstruktion lingt vergangener Diskurse,
vor allem je weiter sie in die Geschichte zurlickreichen. Historizitdt von Diskursen bedeu-

tet zugleich, dass fiir deren heutige Analyse nicht mehr alle empirischen Materialien gene-
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riert werden konnen, da viele Dokumente mit der Zeit (Kriege, Zerstorung, Vernichtung
usw.) verloren gegangen sind. Dies gilt selbst fiir historische Diskurse der neueren Zeitge-
schichte, die nur knapp einhundert Jahre zuriickliegen.

Fiir den hier zu untersuchenden Musikdiskurs muss daher ebenfalls bedacht werden, dass
nicht mehr alle Aussagen {iber Schreker und damit relevanten Dokumente zu diesem Dis-
kurs recherchierbar oder nur noch sehr schwer zugénglich sind. Im Rahmen historischer
Diskursanalysen wird bei der Gesamtheit an AuBerungen (miindliche wie schriftliche Au-
Berungen) — die in irgendeiner Form einen Diskurs konstituieren — nur von einem »imagi-
nirem Korpus< ausgegangen,''® der an sich nicht mehr empirisch analysiert und dokumen-
tiert werden kann. Was alles in der Gesamtheit iiber Schreker, zu einer bestimmten Zeit, an
einem bestimmten Ort und von einer bestimmten Position aus gesagt oder geschrieben
wurde, ist heute nur noch fragmentarisch erhalten. Das totale Aussagenset bleibt mithin nur
eine imaginére, empirisch nicht erfassbare Grofe. Fiir Foucault ist das Archiv von Forma-
tionsregeln der Diskurse ,,in seiner Totalitdt nicht beschreibbar®. "9 Das Archiv kann ledig-
lich aus einzelnen diskursiven Fragmenten zusammengetragen werden, die sich zur diskur-
siven Formation verbinden: ,,Das niemals vollendete, niemals restlos vollzogene
Hervorbringen des Archivs bildet den allgemeinen Hintergrund, zu dem die Beschreibung
der diskursiven Formationen, die Analyse der Positivititen, das Ermitteln des Aussagefel-
des gehoren.«'?°

Von dem unendlichen, imagindren Korpus kénnen durch Recherche bzw. Archivarbeit in
Bibliotheken und diversen Nachldssen Aussagen in erhalten gebliebenen Quellen als soge-
nanntes >virtuelles Korpus< generiert werden. Dies bedeutet gleichzeitig, dass der heute
iberlieferte Restbestand an Aussagen iiber Schreker nur eine Teilmenge eines umfassen-
den Musikdiskurses reprisentiert. Er gibt nicht das wieder, was tatsdchlich alles iiber
Schreker gesagt wurde, sondern auch das durch eine empirische Leerstelle imaginér aus-
schlieBt, was keinesfalls so, aber anders iiber Schreker hitte gesagt werden konnen. Die
Schnittstelle zwischen imagindrem (nicht mehr empirisch erfassbarem) Korpus und dem
iiberlieferten virtuellen Korpus muss stets mit bedacht werden, da die historische Dis-

kursanalyse selbst vergangene Diskurse nie in ihrer Ganzheit reflektieren kann.

"8 Landwehr, Historische Diskursanalyse, S. 102—103.
"% Foucault, Archiologie des Wissens, S. 189.
2" Ebd.
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Das »virtuelle Korpus< fiir den hier zu untersuchenden Musikdiskurs konnte auf zwei un-
terschiedlichen methodischen Wegen zusammengetragen werden. Dabei wird grundsitz-
lich von einem imaginiren Korpus ausgegangen, der sich aus einer unendlichen Anzahl an
verschiedenen Dokumenten aus dem Bereich der Printmedien und Musikpublizistik zu-
sammensetzt. Ziel der Korpusbildung war es, aus diesem imagindren Korpus eine mog-
lichst breite empirische Materialbasis zu einem virtuellen Korpus zu generieren, was mit
einem grofBen, teilweise sich liber Jahre erstreckenden Arbeitsaufwand verbunden war:

1.) Die wichtigsten Musik- und Theaterzeitschriften sowie liberregionale, aber auch wich-
tige regionale Tageszeitungen aus Deutschland und Osterreich wurden nach entsprechen-
den Rezensionen iiber Schrekers Opernwerke gesichtet, soweit diese in Bibliotheken, Ar-
chiven und Nachldssen noch zuginglich sind. Orientierungspunkte fiir die zielgenaue
Recherche im entsprechenden Zeitfenster waren hierbei die Urauffiihrungen und wichtigs-
ten Erstauffithrungen von Schrekers Opern an gro3en Opernhdusern in Frankfurt am Main,
Berlin, Wien, Miinchen, Kd6ln, Leipzig oder Dresden. Fiir die Recherche der Musikzeit-
schriften konnten die historischen Bibliotheksbestinde bzw. Zeitschriftenarchive des Insti-
tuts fliir Musikwissenschaft sowie der Universitdtsbibliothek der Humboldt-Universitit zu
Berlin, der Universitét der Kiinste Berlin, der Musiksammlung der Staatsbibliothek / Preu-
Bischer Kulturbesitz in Berlin und der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbib-
liothek in Wien konsultiert werden. Tageszeitungen konnten wiederum, soweit Bestdnde
noch erhalten sind, in den Zeitungsabteilungen der Staatsbibliothek Berlin, der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek und Universitéitsbibliothek Wien als auch im umfangreichen Zei-
tungsarchiv der Zentral- und Landesbibliothek Berlin gesichtet werden. Dariiber hinaus
bietet das Mikrofilmarchiv des Universititsarchivs der Freien Universitdt Berlin einen sel-
tenen Bestand an historischen Tageszeitungen.

2.) Ein groBler Teil des Datenmaterials basiert auf der umfangreichen Quellensammlung
des Franz-Schreker-Fonds, dem Nachlass Schrekers, welchen die Witwe des Komponisten
Maria Schreker 1971 der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien

"2 Der Nachlass enthilt neben Schrekers Kompositionsautographen, Ikonogra-

widmete.
phien, Korrespondenzen und biographischen Dokumenten mehrere Quellenkonvolute mit

gesammelten Pressestimmen. Dabei handelt es sich um Aktenordner mit Zeitungsaus-
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schnitten, Rezensionen und anderen Aufsdtzen iiber Schreker aus den Jahren 1912 bis
1971. Ebenso befindet sich im Franz-Schreker-Fonds eine umfangreiche Sammlung von
Nekrologen zu Schrekers Tod am 21. Mérz 1934. Auch der Nachlass von Maria Schreker
in der Musiksammlung der Staatsbibliothek Berlin enthilt neben Korrespondenzen eine
Reihe von Zeitungsausschnitten, die sie bis zu ihrem Tod 1978 gesammelt hat. Fiir die Re-
cherche des empirischen Datenmaterials haben diese Archive eine besonders wichtige

Grundlage geboten.

3.2.2 Grenzziehungen

Das Datenmaterial, welches in den entsprechenden Bibliotheken, Archiven und Nachlidssen
heute noch recherchiert werden kann, erreicht allerdings eine analytisch kaum zu bewilti-
gende Materialfiille. Jager hat darauf hingewiesen, dass zwar der Umfang eines Korpus
nicht im Vornherein festgelegt werden kann — da er bereits Teil der empirischen Untersu-

122 . . . .
—, andererseits aber schon aus arbeitstechnischen Griinden und wegen begrenz-

chung ist
ter Forschungskapazitdten gezielte Reduktionen und Eingrenzungen beim Korpus unerléss-
lich sind, die inhaltlich gut begriindet sein miissen.'”> Das Erhebungsverfahren in dieser
Arbeit orientiert sich daher allein aus Griinden der Forschungsdokonomie an drei pragmati-
schen Kriterien der Eingrenzung: Diskursebene, Ort und Zeit.

Die Eingrenzung des Untersuchungszeitraums 1912 bis 1934 erschlief3t sich aus den ent-
scheidenden Jahren des kiinstlerischen Wirkens des Komponisten in Deutschland und Os-
terreich, als Schreker 1912 mit der Urauffiihrung seiner ersten abendfiillenden Oper Der
ferne Klang in Frankfurt am Main schlagartig als zeitgendssischer Opernkomponist in
Deutschland beriihmt wurde, bis zu seinem Tod im Mérz 1934. Dieser Untersuchungszeit-
raum gewdhrleistet einen guten Einblick in die historisch-diachrone Entwicklung des Dis-

kurses iiber das »Deutsche« in der Musik wihrend des Wilhelminischen Kaiserreiches, der

Weimarer Republik bis in die Frithphase des »Dritten Reichs«<. Fiir die anschlieBende Un-

2'Vgl. Der Franz-Schreker-Fonds in der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek. Katalog
(= Museion. Verdffentlichungen der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien 4), bearbeitet von Fried-
rich C. Heller unter Mitarbeit von Hans Jancik und Lucia Vogel, Wien 1975.

122 Jager, Kritische Diskursanalyse, S. 197.
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tersuchung der historischen (Dis-)Kontinuitdten, Verschiebungen, Umdeutungen und Um-
briiche dieses Diskurses in der Schreker-Rezeption nach 1945 (Teil III dieser Arbeit) wur-
de wiederum auf unterschiedliche Quellen aus der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts
zuriickgegriffen, die Aussagen liber Schreker enthalten bzw. an denen sich der weit rei-
chende Ausschluss Schrekers seit seinem Tod 1934 auf der Ebene gesellschaftlicher Dis-
kurse wie die »Formalismus<-Debatte in der DDR oder der »Schmutz und Schund«-Diskurs
in der BRD, ab er auch an Theodor W. Adornos Fortschrittsdiskurs tiber die Neue Musik
rekonstruieren ldsst.

Réumlich beschriankt sich der Untersuchungsgegenstand auf mediale Texte, die in
Deutschland und Osterreich entstanden sind. Diese geographische Eingrenzung resultiert
aus der spezifischen Fragestellung an das empirische Material, ndmlich wie, mit welchem
Sprachgebrauch und mit welchen diskursiven Strategien das >Deutsche« auf dem Gebiet
der Musik soziokulturell konstruiert wurde. Dabei gibt es auf dem Diskursfeld der »deut-
schen musikalischen Tradition¢, die sich im Laufe des 19. Jahrhunderts musikhistorisch in
Deutschland und Osterreich etablierte, keine spezifischen nationalen Grenzziehungen. Was
als spezifisch >deutsch« in der Musik imaginiert wurde, war identitdtsstiftend fiir diese kol-
lektiv gedachte deutsch-Osterreichische Musiktradition. Damit richtet sich das Erkenntnis-
interesse auf die Diskurspositionen124 von Autorenlnnen bzw. Institutionen (Printmedien),
die in Deutschland und Osterreich iiber Schrekers Opernwerk geschrieben haben. Es geht
darum, die diskursiven Machtmechanismen threr Standortpositionierungen im Musikdis-
kurs aufzuzeigen, mit denen Schreker als innerer Anderer, als Feind der eigenen deutsch-
osterreichischen Musikkultur markiert wurde. Andererseits sind die Diskurspositionen, das
heiB3t die ideologischen Standpunkte von einzelnen Personen oder Kollektiven (Autoren,
Musikschriftsteller) und Medien (Tageszeitungen, Zeitschriften, Verlage) nicht geogra-
phisch fixiert. Die Positionen konservativer Autoren, welche die deutsche musikalische
Tradition idealisierten und sich gegen jegliche Tendenzen einer musikalischen Moderne
richteten, sind in Berlin und Frankfurt am Main genauso vertreten wie in Leipzig, Miin-

chen oder Wien.

2 Ebd., S. 189.

124 Unter Diskursposition als analytische Kategorie versteht Margarete Jiger in Anschluss an Jiirgen Links
Begriff der diskursiven Position ,,den Ort, von dem aus eine Beteiligung am Diskurs und seine Bewertung
fiir den Einzelnen und die Einzelne bzw. fiir Gruppen und Institutionen erfolgt* (vgl. Margarete Jager, Fa-
tale Effekte. Die Kritik am Patriarchat im Einwanderungsdiskurs, Duisburg 1996, S. 47).
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Eine weitere Eingrenzung des Datenmaterials erfolgt hinsichtlich der Diskursebene der
Medien und des damit verbundenen Teilsektors der Printmedien. Im Zentrum des Materi-
alkorpus stehen Pressezeugnisse, das heiflt Auffiihrungs- und Kompositionskritiken tiber
Schreker, die in den Printmedien der stark expandierenden Massenpresse seit der Jahrhun-
dertwende erschienen sind. Anders als etwa gegenwartsbezogene Diskurse, in denen auch
andere Teilsektoren auf der Diskursebene der Massenmedien wie Rundfunk, Fernsehen,
Kino und Internet eine groBe Rolle fiir die diskursive Konstruktion von Wirklichkeit ha-
ben,'® konzentriert sich das empirische Material in dieser Untersuchung ausschlieBlich auf
den Teilsektor der Printmedien aus dem deutschsprachigen Raum. Dazu zdhlen iiberregio-
nale Tageszeitungen, Lokalzeitungen, Wochenzeitungen und Illustrierte bzw. Boulevard-
zeitungen (Tabloids). Musikkritiken wurden hier traditionell im Feuilleton oder, bei beson-
deren Anlissen, auf der Titelseite >unterm Strich< im unteren Drittel der ersten Seite
platziert (siche Kapitel 4.1). Teilweise sind Rezensionen mit etwas Verspitung in den
Fachperiodika der Musik- oder Theaterzeitschriften erschienen, was zur damaligen Zeit
eine libliche Praxis war. Der grofite Teil der Musikkritiken, vor allem in Form von Kompo-
sitionskritiken in den Fachzeitschriften ist jedoch als Originalbeitrag erschienen. Insgesamt
handelt es sich bei den herangezogenen Pressezeugnissen um eine sehr repréisentative
Bandbreite der Medienlandschaft in der Weimarer Republik.

Die Eingrenzung auf Printmedien erweist daher aus erkenntnistheoretischer und for-
schungspragmatischer Perspektive als sinnvoll, auch wenn die Zusammenstellung des Ma-
terialkorpus forschungsdkonomisch mit einem hohen Zeitaufwand verbunden ist. Ziel war
es, eine moglichst breite reprisentative empirische Grundlage fiir den zu untersuchenden
Diskurs zu generieren, weshalb der gesamte Prozess der Datenerhebung offen gehalten
wurde. Als Resultat konnte ein virtuelles Korpus, bestehend aus iiber 400 Rezensionen auf
der Ebene des Mediendiskurses fiir den Zeitraum zwischen 1912 und 1934 bestimmt wer-
den. Das Datenmaterial wurde fiir die Analyse in einer chronologischen Reihenfolge (nach
Publikationsdatum) sowie thematisch (nach den jeweiligen Auffiihrungen der Opernwerke
in den einzelnen Stidten) systematisiert und zusammen mit den Nekrologen 1934 und
Schrekers Essays in einem Bibliographischem Repertorium zusammengefasst (siehe Ap-

pendix).

123 vgl. Jager, Kritische Diskursanalyse, S. 189.
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3.2.3 Diskursstruktur: >Klang<, >Farbe«, >Geschlecht« und »Sexualitit«

Um auf der inhaltlich-thematischen Ebene eine iibersichtliche Ordnung in jenes ,,Wuchern
der Diskurse* (Foucault) zu bringen, ist es erforderlich, vor Beginn der Analyse, bereits im
Rahmen der Korpusbildung die grundlegende Struktur des zu untersuchenden Diskurses
hinsichtlich der Fragestellung zu definieren. Sie entscheidet schon bei der zeitaufwendigen
Sichtung des Materials dariiber, wonach iiberhaupt gesucht werden soll. Texte enthalten
eine Vielzahl unterschiedlicher Themen, also Diskursfragmente, Diskurspositionen ihrer
Akteure und sind auf vielféltige Weise inhaltlich mit anderen Diskursen verschrénkt, wes-
halb auch Link in seinem Analysemodell von einer grundlegenden Interdiskursivitit bzw.
von Interdiskursen ausgeht.'*® Diskursanalysen verfolgen im Allgemeinen das Ziel, dieses

«127 711 entwirren. Es konnen

,undefinierte, monotone, wimmelnde Gebiet der Diskurse
jedoch schlechterdings lédngst nicht alle Teilbereiche eines Diskurses und dessen interdis-
kursive Vernetzungen analytisch in den Blick genommen werden. Eine Diskursanalyse
kann nur mit einem spezifisch definierten Erkenntnisinteresse, mit einer konkreten Frage-
stellung an das empirische Materialkorpus und von einer entsprechenden epistemologi-
schen Position aus einen synchronen wie diachronen Ausschnitt ndher untersuchen. Es
kann nur das allgemeine Ziel von Diskursanalysen sein, wie Jéger schreibt, einzelne ,,Dis-
kursstringe historisch und gegenwartsgezogen zu analysieren und zu kritisieren.'*®

Auf dieser Grundlage ldsst sich die Struktur des in dieser Arbeit zu untersuchende Musik-
diskurses folgendermaflen bestimmen: Innerhalb eines Diskurses iiber Musik im 20. Jahr-
hundert kann die Rezeption Franz Schrekers, also das was iiber Schreker zu einer bestimm-
ten Zeit, an einem bestimmten Ort gesprochen und geschrieben wurde, als einzelner
Diskursstrang definiert werden. Er basiert damit zugleich auf einer thematischen Einheit,
der viele verschiedene, heterogene Unterthemen bzw. Diskursfragmente untergeordnet
sind. Da schon ein synchroner Schnitt durch einen thematisch relevanten Diskursstrang,

wie Jager schreibt, ,,hunderte bis tausende von Diskursfragmenten enthédlt und sich die An-

zahl der von Diskursfragmenten bei diachroner Untersuchung von Diskursstringen noch

12 ygl. Link, ,Diskursanalyse unter besonderer Beriicksichtigung von Interdiskurs und Kollektivsymbolik®,
S. 437-439.

127 Foucault, Archdologie des Wissens, S. 104.
'8 Jager, Kritische Diskursanalyse, S. 188.
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einmal vervielfacht“,'” kann im Rahmen einer Diskursanalyse nur ein entsprechender
Diskurs-Ausschnitt von einzelnen, zumal miteinander verschrinkten Diskursfragmenten
der Schreker-Rezeption genauer untersucht werden. Welche einzelnen Diskursfragmente
schlieBlich in den Fokus geraten, richtet sich nach dem konkreten Untersuchungsinteresse.
An das empirische Material wird die zentrale Frage gestellt, wie Schreker, das heif3t mit
welchen metaphorischen Zuschreibungen (symbolhaften Bildern und Vorstellungen) der
Komponist als eine Devianz von der deutschen musikalischen Tradition konstruiert wurde.
Es wird hierbei der Frage nachgegangen, wie die diversen Imaginationen des »Deutschen¢
als auch »Undeutschen< in der Musik iiber ihrer inhdrenten Abgrenzungen zu einem Aus-
schluss Schrekers fiihrten.

Eine solche Diskursanalyse setzt gleichzeitig ein perspektivisches Vorwissen und Kon-
textwissen liber historische Gesellschaftsdiskurse, aber auch iiber Spezialdiskurse des 19.
und frithen 20. Jahrhunderts voraus. Entscheidender Marker fiir das Erkennen von einzel-
nen Diskursfragmenten ist die Regelhaftigkeit von Aussagen in dem zu untersuchenden
Textkorpus. Hannelore Bublitz merkt an, die Identifizierung von Diskursen setze ,,bereits
ein Wissen iiber das Archiv als historisches Apriori von Diskursen und iiber wesentliche
semantische Komplexe voraus; diskurstragende Kategorien miissen ,gewusst® sein, um als
zentrale Elemente von Diskursen ,erkannt‘ zu werden“."** Eine Diskursanalyse bzw. die
Rekonstruktion des Musikdiskurses unter der Fragestellung, wie Schreker als das Andere
markiert wurde, setzt auch voraus, dass man bereits die entsprechenden Diskursfragmente
sowie deren Regelhaftigkeit kennt, um sie am empirischen Datenmaterial identifizieren zu
konnen. Es geht um das Archiv des Wissens, dessen Gesetze und Regeln wie Bublitz
schreibt, Forschende kennen oder sich bezogen auf die Fragestellung des Forschungspro-
jekts erschliefen miissen."”' Und sie miissen ,,in der Analyse Hypothesen dariiber bilden,
welchem Diskurs das Gesagte aufgrund seiner Regelhaftigkeit und seiner semantischen
Komplexitit zugeordnet werden kénnte*.'>>

Fiir die Struktur des hier zu untersuchenden Musikdiskurses lassen sich aufgrund ihrer Re-

gelmiBigkeit spezifische Aussageformationen erkennen, aus denen die vier semantischen

Komplexe »Klangg, yFarbe«, »Geschlecht« und »Sexualitdt« abgeleitet wurden, die wiederum

% Ebd., S. 171.

%0 Bublitz, ,,Differenz und Integration®, S. 257.
Pl Ebd.,, S. 267.

12 Ebd.
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zu groBeren Aussageformationen miteinander verschriankt sind. Das »Deutsche« und »Un-
deutsche< in der Musik wurde jeweils iiber diverse metaphorische Bilder bzw. Aussagen
konstruiert, die mit diversen geschlechterspezifischen Vorstellungen iiber Klangfarbe so-
wie mit Sexualisierungen und Pathologisierungen verbunden sind. Schrekers Werk wurde
nicht nur durch die Einschreibungen devianter »Mannlichkeit< iiber die ihm zugewiesene,
»weiblich« konnotierte Klangfarbigkeit seiner Musik feminisiert, sondern auch tiber sexuell
konnotierte Pathologisierungen als eine vom >deutschen Wesen« abweichende Devianz
definiert. Hier verschrinken sich im Diskurs iiber das »Deutsche« in der Musik unterschied-
liche Fragmente des Musik-, Geschlechter- und sexualpathologischen Diskurses um 1900.
Im Zusammenhang mit dieser Diskursstruktur steht auch eine zweite Ebene des Analyse-
verfahrens, die Keller als ,korrespondierende Auswertungsprozedur® nennt. Damit ge-
meint ist eine ,.extensive Sammlung von Kontextmaterialien, die sekundédranalytisch im
Hinblick auf die jeweilige Fragestellung ausgewertet werden®.'”> Die im Musikdiskurs
verschriankten Fragmente tiber Geschlecht, Sexualitit und Krankheit miissen daher durch
hinzugezogene Materialien aus anderen Diskursfelder und Diskursebenen kontextualisiert
werden. Erst unter Einbeziehung solcher Kontextmaterialien in die Analyse kann der Mu-
sikdiskurs iiber das »Deutsche« in der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts umfassende

rekonstruiert werden.

133 Keller, ,,Wissenssoziologische Diskursanalyse®, S. 138.
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4 Grundlagen der Schreker-Rezeption

Am 18. August 1912 wurde Franz Schrekers erste abendfiillende Oper'** Der ferne Klang
im Frankfurter Opernhaus unter der musikalischen Leitung des Dirigenten Ludwig Rotten-
berg uraufgefiihrt. Konnte Schreker im ersten Jahrzehnt nach der Jahrhundertwende mit
seinen Vokalkompositionen, kleineren Orchesterwerken und vor allem mit der Tanzpan-
tomime Der Geburtstag der Infantin fiir die Kunstschau 1908 lokale Erfolge verzeichnen,
gelang ihm mit dem Fernen Klang zundchst in Deutschland, auBBerhalb seiner Osterreichi-
schen Heimat, der grofle Durchbruch als Opernkomponist und zukiinftiger Wegbereiter
eines ganz neuen musikdramatischen Operntypus. Fiir Schrekers Beflirworter war Der fer-
ne Klang die exemplarische, lang ersehnte Verkdrperung eines modernen, das belastende
musikhistorische Erbe Richard Wagners iiberwindenden Musiktheaters. Schrekers Oper
reprisentierte in ithrem Zusammenspiel von Sujet, Dichtung und Musik einen so neuen
musikdramatischen Typus, welchen spiter Paul Bekker 1920 als ,,gattungsbestimmend*'*”
fiir das zeitgenossische Musiktheater definierte. Es war Cesar Searchinger, der damalige
amerikanischer Korrespondent des New Yorker Musical Courier in Deutschland, der
Schreker im Jahre 1919 sogar als ,,Messiah of German Opera“ bezeichnete. 136 Dem Kom-
ponisten und allen Beteiligten der Frankfurter Urauffithrung gelang iiber Nacht ein bei-

spielloser Sensationserfolg. Mit seinem neuartigen Stil konnte Schreker grofle Teile der

Kritik sowie des biirgerlichen Opernpublikums fiir sich gewinnen.

% Der ferne Klang gilt heute allgemein als Schrekers erstes vollwertiges Opernwerk, im Sinne einer an die

Operndramaturgie des 19. Jahrhunderts ankniipfenden musikdramatischen Konzeption in drei Aufziigen,
fiir die Schreker das Libretto selbst verfasst hatte. Mit wenigen Ausnahmen hat Schreker seine Textbiicher
gemal seiner eigenen dsthetischen Konzeption gewissermalien ,,aus dem Geiste der Musik® heraus selbst
geschrieben und folgte damit, wie viele Dichterkomponisten um die Jahrhundertwende, dem kompositori-
schen, musikdramatischen Selbstverstdndnis Richard Wagners. Sowohl Schrekers Zeitgenossen als auch
die heutige Musikforschung fokussieren in ihren Arbeiten ausschlieBlich die Opernfolge ab dem Fernen
Klang als Schrekers eigentliches musikdramatisches Schaffen. Sein frithes Erstlingswerk Flammen fallt
aus diesem Kanon heraus und nimmt bereits bei Schrekers ersten Biographen Julius Kapp (1921) und Ru-
dolf Stephan Hoffmann (1921) lediglich eine randstédndige Stellung ein. Schreker selbst spricht in seinen
Erinnerungen von einem ,,missgliickten Einakter®. Diese heute ldngst vergessene, einaktige Oper kompo-
nierte Schreker bereits 1901 nach einem Libretto von Dora Leen, urspriinglich Dora Pollak (1880 —
1942). Deren Urauffiihrung fand unter Schrekers Leitung in Form einer konzertanten Auffiihrung mit
Klavierbegleitung im April 1902 im Wiener Bosendorfersaal statt (vgl. Christiane Theobald, Das Friih-
werk Franz Schrekers bis zum ,Fernen Klang‘, Diss. Freie Universitit Berlin, Berlin 1985, S. 21-26).

133 C110 Paul Bekker, , Franz Schreker: Der Schatzgrdiber. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus am 21.
Januar®, in: Frankfurter Zeitung, 23.01.1920, 64. Jg., Nr. 61, Abendblatt, S. 1-2, hier S. 1.

136 €101 Cesar Searchinger, ,,Franz Schreker, an Austrian, Hailed as the Messiah of German Opera®, in:
Musical Courier 74 (1919) Nr. 9, S. 178.
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Der Sensationserfolg der Frankfurter Urauffiihrung des Fernen Klangs darf nicht dariiber
hinwegtduschen, dass Schrekers kiinstlerisches Werk in den Folgejahren in der Rezeption
in Deutschland und Osterreich als neues Ideal des deutschen Musiktheaters keinesfalls
unumstritten war. Von Anfang an stand in den Feuilletons die zuweilen kritiklose Bewun-
derung fiir Schrekers neues Opernwerk neben deutlicher Skepsis und offener Ablehnung,
was auf zwei wesentliche Ursachen zuriickzufiihren ist.

Einerseits war das erste Drittel des 20. Jahrhunderts in Deutschland von einer sich immer
mehr politisch-ideologisch zuspitzenden Musikpublizistik geprdgt, in der Schreker mit
seinem Werk als Spielball zwischen die Fronten unterschiedlicher (musik-)ésthetischer
Anschauungen geriet. Andererseits war jegliches kiinstlerisches Schaffen von Komponis-
ten seit dem Ende des 19. Jahrhunderts in Deutschland von der Rezeptions- und Wirkungs-
geschichte Richard Wagners beeinflusst. Uber alle ideologischen Lagerbildungen hinweg
war sich die iiberwiegende Mehrheit der Autoren zumindest in dem Punkt einig, dass
Wagner mit seinen Musikdramen in &sthetischer sowie dramentheoretischer Hinsicht den
uniibertroffenen Gipfelpunkt in der Entwicklung des Musiktheaters darstellte. Ob Schrift-
steller, Musiker, Komponisten, Dirigenten, Musikwissenschaftler oder Musikkritiker — der
groBe Teil des Bildungsbiirgertums im Wilhelminischen Deutschland war der Wirkung
Wagners zu Beginn des 20. Jahrhunderts verfallen und stilisierte seine Kunst zu einem
einzigartigen dsthetischen Superlativ, verbunden mit dem Glauben an die universale He-
gemonie der deutschen Musik. Gerhart Hauptmann sah beispielsweise Wagners Kunst als
»Kinstlerisches Urphdnomen, stammend aus einer Zeit vor aller deutschen Kunst®, Wag-
ners Tetralogie Der Ring des Nibelungen als ,,Ursprung, Wachstum und Vollendung* so-
wie als das ,,Einzige seiner Art in der Welt und vielleicht das méchtigste Kunstgebilde der
letzten Jahrtausende*."?’

Das Erbe Richard Wagners und die politisch liberformte Musikpublizistik zu Beginn des
20. Jahrhunderts bilden die wesentlichen Grundlagen fiir die Konstruktion des »Deutschenc«
in der Musik und im Speziellen fiir die Schreker-Rezeption, weshalb im folgenden Kapitel
noch einmal gesondert auf diese Aspekte eingegangen wird. Dariiber hinaus reflektiert das

folgende Kapitel Schrekers personliches Verhéltnis zu seinen zeitgendssischen Kritikern.

17 Gerhart Hauptmann, ,,Richard Wagner®, in: Der Merker 2 (1911) H. 19, S. 1-2.
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4.1 Politisch-Ideologische Musikpublizistik in der Weimarer Republik

Keine Zeit war so sehr von einer ,,Weltanschauungspublizistik*'**

gepragt wie die Weima-
rer Republik. Die umfassende Demokratisierung von Gesellschaft und Kultur nach dem
Ersten Weltkrieg verlagerte den Fokus auf die gesellschaftspolitischen Verdnderungspro-
zesse und konfrontierte das weite Spektrum der 6ffentlichen Meinungsbildung mit einem
auBerordentlichen Pluralismus, der den unterschiedlichen divergierenden Werte- und Nor-
mensystemen, politischen Theoremen sowie kiinstlerischen Konzepten einer zutiefst ge-
spaltenen Gesellschaft der Weimarer Zeit geschuldet ist. Konservative, monarchistisch-
aristokratische und christlich-klerikale Standortpositionierungen standen den liberal-
demokratischen genauso gegeniiber wie die nationalistischen oder volkischen den marxis-
tisch-kommunistischen Weltanschauungen. Das gesamte Pressewesen und damit auch die
vielfaltige Musikpublizistik dieser Zeit erscheint daher als eine Art ,,Reflex der zunehmen-
den Diversifizierung der kulturellen, geistigen und kiinstlerischen Landschaft in einem
Nebeneinander konkurrierender Weltsichten®.'*® Nicht wenige Autoren, ob in der Tages-
presse oder den Fachzeitschrift, nutzen die neuen medialen Strukturen einer immer starker
expandieren Massenpresse fiir dsthetische, vor allem politisch-ideologisch tliberformte Zu-
spitzungen, die oft duBerst polemische, die Kunst diffamierende Ziige trugen. Dahinter
steckte durchaus auch das Bediirfnis, im Sinne des neuen Demokratieverstindnisses der
jungen Weimarer Republik als Autor auf den 6ffentlichen Diskurs, auf (Kultur-)Politik und
Gesellschaft Einfluss nehmen zu kénnen. Dabei fiihrten ideologische Standpunkte zu einer

Politisierung bzw. Polarisierung der Debatten, welche heterogene Werturteile sowie eine

Spaltung in unterschiedliche kontrédre Lager heraufbeschworen.

138 Dieter Gessner, Die Weimarer Republik, Darmstadt 2002, S. 59.
" Andreas Eichhorn, ,,Republikanische Musikkritik®, in: Musikkultur in der Weimarer Republik (= Frankfur-
ter Studien 8), hrsg. von Wolfgang Rathert und Giselher Schubert, Mainz 2001, S. 198-211, hier S. 199.
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4.1.1 Die Musikkritik der Zwischenkriegszeit

Seit Ende des 19. Jahrhunderts sah sich das Feuilleton, insbesondere die Musikkritik einer
zunehmenden Subjektivierung und Ideologisierung ausgesetzt. Eine objektiv begriindete
asthetische Kritik wich einer subjektiven, stark ideologisch gefarbten und in ihren unter-
schiedlichen Werturteilen widerspruchsvollen offentlichen Meinungsbildung. Bei aller
Parteinahme fiir das eine oder andere Lager darf allerdings nicht iibersehen werden, dass
innerhalb des weit gefdcherten Spektrums der Musikpublizistik wahrend der Weimarer
Zeit Diskurse auch tiber politisch-ideologische Lagerbildungen hinweg verlaufen und so-
mit eindeutige Zuordnungen zu Diskurspositionen in Links und Rechts, Republikaner und
Antirepublikaner, Modernisten und Traditionalisten usw. aufgrund zahlreicher Uber-
schneidungen kaum mdglich sind.'*’

So war es keine Seltenheit, dass beispielsweise seit den frithen zwanziger Jahren in kon-
servativen Fachzeitschriften wie die Leipziger Zeitschrift fiir Musik — seit 1923 mit dem
Untertitel Kampfblatt fiir deutsche Musik und Musikpflege — auch Beitrdge erschienen, die
sich durchaus fiir die musikalische Moderne und den von konservativer Seite bekdmpften
»Internationalismus«< in der Musik einsetzten. Andererseits wurden beispielsweise auch die
national-konservativen Ansichten des italienischen Komponisten Alfredo Casella in den
Musikbldttern des Anbruch publiziert, einer Zeitschrift der Wiener Universal Edition, die
sich seit 1919 als Wortfiihrer der Neuen Musik etabliert hatte. Der Komponist Kurt Weill
verweist angesichts einer fortschreitenden Politisierung der Kunst in der Weimarer Zeit auf
das Phanomen der ,,Verschwommenheit®, dass ndmlich ,,an einer groen linksdemokrati-
schen Zeitung ein Kritiker von stockkonservativer, fanatisch reaktiondrer Haltung sitzt,
wéhrend sich andere Kritiker, deren Zeitungen weit rechts von diesem Blatt stehen, mit
Mut und Uberzeugung fiir alles Neue auf dem Gebiete der Musik einsetzen®.'*! Eine stren-
ge Zuordnung in relativ abgeschlossene ideologische Bereiche erweist sich damals wie

heute als schwierig. Vielmehr erscheint diese Auseinandersetzung mit der musikalischen

140y gl. Detlef Giese, »Espressivo« versus »(Neue) Sachlichkeit«. Studien zu Asthetik und Geschichte der mu-
sikalischen Interpretation, Berlin 2006, S. 301.
! Kurt Weill, , Kritik am zeitgendssischen Schaffen®, in: Melos 8 (1919) H. 3, S. 109—111, hier S. 110.
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Moderne von ,,Grenzdiffusionen und Austauscheffekten zwischen linken und rechten Posi-

. 142
tionen*

geragt.

Bis in die 1930er Jahre hinein wurde zudem eine grundlegende Debatte iiber die eigentli-
chen Sach- und Fachkompetenzen von Musikkritikern gefiihrt. Bereits im Oktober 1909
wies Arnold Schonberg im Merker auf besondere Missstinde der Musikkritik seiner Zeit
hin.'"* Vorausgegangen waren die Wiener Urauffithrungen seiner ersten beiden Streich-
quartette op. 7 und op. 10 (1907/08) sowie der Kammersymphonie op. 9 (1907), jene soge-
nannten >Skandalkonzerte«, welche heftigste polemische Reaktionen bei Publikum und
einer konservativen Presse hervorriefen. Die eigentlichen Ursachen fiir den Hass gegen-
iber der neuen musikalischen Avantgarde sah Schonberg vor allem in einer Dummbheit der
Kritiker, da gerade auf dem Gebiet der Musik die ,,Verachtung des rein formalistischen

. 144
Wissens*

einen Stimmungskritiker hervorgebracht habe. Fiir Schonberg waren Musik-
kritiker keine Musiker oder Musikgelehrten mehr wie noch E. T. A. Hoffmann, Robert
Schumann, Franz Liszt, oder Eduard Hanslick im 19. Jahrhundert, sondern nur noch musi-
kalische Laien, die mit ihrer Unwissenheit und MalBstablosigkeit Stimmung gegen die
Kiinstler machten. Der Umstand, so Schonberg, dass sich derlei Kritiker mit dem techni-
schen Vokabular, das ithnen die Musiktheorie zur Verfiigung stellt, in ihrer Hilflosigkeit ein
ganzes Arsenal gelehrter Waffen gegen das Neue aneignen wiirden und dennoch nichts von
dem verstiinden, gehdre zum grundlegendem Symptom dieser neuen Kritikergeneration.'*
Ein weiteres Merkmal der Zeit waren die Anforderungen eines sich radikal verdndernden,
prosperierenden Zeitungs- und Zeitschriftenmarktes in der Weimarer Republik. Dieser
verlangte, dem Lebensgefiihl einer sich mit hoher Geschwindigkeit verdndernden Zeit ver-
pflichtet, nach schnellen Informationen in einer pluralistischen Massenkultur. Vor allem in
den innovativen Tabloid-Formaten der Boulevard- bzw. StraBBenverkaufszeitungen riickte
die schnelle und damit auch kaum mehr auf ihren Wahrheitsgehalt hin zu iiberpriifende

Berichterstattung in den Vordergrund. Das Berliner Verlagshaus Ullstein brachte 1904 mit

der B.Z. am Mittag die erste StraBenverkaufszeitung in Deutschland auf den Markt. Im

2 Hartmut Ruddies, ,,Flottierende Versatzstiicke und ideologische Austauscheffekte. Theologische Antwor-

ten auf die Ambivalenz der Moderne®, in: Intellektuellendiskurse in der Weimarer Republik. Zur politi-
schen Kultur einer Gemengelage, hrsg. von Manfred Gangl und Gérard Raulet, Frankfurt am Main 1994,
S. 19-36, hier S. 35.

'3 Arnold Schénberg, ,,Uber Musikkritik®, in: Der Merker 1 (1909) H. 2, S. 59—64.

" Ebd., S. 60.

' Ebd.
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Gegensatz zum amtlich kontrollierten Nachrichtenwesen stiitzte sich dieser neue Typus auf
die schnelle telefonische Berichterstattung. Informationen wurden ungefiltert, kurz und
blindig mit priagnanten Schlagworten in eine iibersichtliche Nachrichtenform verpackt.
Keine langen und ausfiihrlichen Hintergrundberichte, der Sensationscharakter und die Ak-
tualitdt der Nachrichten standen im Mittelpunkt. Taglich zur Mittagszeit wurde das Blatt
mit einer Auflage bis zu 200.000 Exemplaren auf der Strale an einen neuen zufdlligen
Leserkreis verkauft. Damit war die >schnellste Zeitung der Welt< ihrer Konkurrenz der
grolen Abonnement-Zeitungen weit voraus. Die Innovation neuer Formate (Tabloids, Ge-
neralanzeiger, illustrierte Wochenzeitungen) und neuer Printtechnologien fiithrte zu einer
wachsenden Ausdifferenzierung des Zeitschriftenmarktes.'*®

Fast jede kleinere Stadt im deutschsprachigen Raum hatte zu Beginn des 20. Jahrhunderts
mindestens eine Tageszeitung. Zwischen 1880 und 1932 stieg die Anzahl der Titel in
Deutschland von 2.400 auf {iber 4.700 Tageszeitungen, mehr als Frankreich und Grof3bri-
tannien zusammengenommen.'*’ Ende der zwanziger Jahre betrug deren Auflage mehr als
20 Millionen Exemplare pro Tag. Gerade Berlin entwickelte sich in der Weimarer Repub-
lik mit einer besonders heterogenen Medienlandschaft zur deutschen Zeitungshauptstadt.'*®
Nirgends gab es so viele Zeitungen in einer solchen Vielschichtigkeit, Auflagenhohe und
landesweiten Zirkulation. Im Jahr 1928 erschienen im Grofraum Berlin 40 unterschiedli-
che Tageszeitungen — darunter die Berliner Morgenpost als auflagenstirkste Tageszeitung
in Deutschland mit iiber 600.000 Exemplaren — und rund 40 Vorort- bzw. Stadtteilzeitun-
gen mit einer Gesamtauflage von tiglich iiber 3 Millionen Exemplaren.'** Von den Berli-
ner Verlagshiusern entwickelten sich Ullstein (Berliner Morgenpost, B.Z. am Mittag, Vos-
sische Zeitung), Mosse (Berliner Tageblatt, 8-Uhr-Abendblatt, Berliner Volks-Zeitung)
und Scherl-Hugenberg (Berliner Lokal-Anzeiger, Berliner illustrierte Nachtausgabe, Der
Tag) zu den drei grofSten Verlagskonzernen in Deutschland.

Als weitere Besonderheit der Presselandschaft in der Weimarer Republik erweist sich fiir

das Feld der Musikkritik die schier uniiberschaubare Anzahl von Autoren, welche sowohl

146 ygl. ausfiihrlich bei Jirgen Wilke, Grundziige der Medien- und Kommunikationsgeschichte. Von den An-
fangen bis ins 20. Jahrhundert, Koln 2000, S. 259-276.

197 Statistik siehe bei Bernhard Fulda, Press and Politics in the Weimar Republic, Oxford 2009, S. 13.
'8 Einen historischen Uberblick iiber die Berliner Zeitungslandschaft gibt Peter de Mendelssohn, Zeitungs-
stadt Berlin. Menschen und Mdchte in der Geschichte der deutschen Presse, Frankfurt am Main 1982.
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fiir die Tagespresse als auch fiir Fachzeitschriften Rezensionen geschrieben haben. Der
Musikwissenschaftler Andreas Eichhorn hat darauf hingewiesen, dass selbst iiber die in
Berlin titigen Kritiker bis heute sehr wenig bekannt ist.'>* Zu ihnen gehdren unter anderem
Carl Krebs (Der Tag), Leopold Schmidt und Alfred Einstein (Berliner Tageblatt), Max
Marschalk (Vossische Zeitung), Oscar Bie (Berliner Borsen-Courier), Adolf Weilmann
(B.Z. am Mittag), Paul Zschorlich (Deutsche Zeitung), Hermann Springer (Deutsche Ta-
geszeitung), Klaus Pringsheim und Kurt Singer (Vorwdrts), Rudolf Kastner (Berliner Mor-
genpost), Edmund Kiithn (Germania), Walter Schrenk (Deutsche Allgemeine Zeitung),
Wilhelm Klatte (Berliner Lokal-Anzeiger) oder Richard Wintzer (Neue Preuflische Zei-
tung). Gleiches gilt auch fiir die vielen Kritiker im tibrigen Deutschland wie beispielsweise
Adolf Aber (Leipziger Neueste Nachrichten), Paul Ehlers (Miinchner Neueste Nachrich-
ten), Eugen Schmitz (Dresdner Nachrichten) oder Walther Jacobs (Ké/nische Zeitung) und
Karl Holl (Frankfurter Zeitung).""

In Osterreich gehdren neben einflussreichen Personlichkeiten wie Julius Korngold von der
Neuen Freien Presse zu den bekanntesten Kritikern der Tagespresse Elsa Bienenfeld (Neu-
es Wiener Journal), Balduin Bricht (Osterreichische Volkszeitung), Max Graf (Die Zeit,
Prager Tageblatt), Robert Hirschfeld (Wiener Abendpost), Ludwig Karpath (Neues Wiener
Tagblatt), Richard Specht (Illustriertes Wiener Extrablatt), Ernst Décsey (Tagespost Graz)
und Joseph Marx (Neues Wiener Journal). Hinzu kommt eine stattliche Anzahl von voll-
kommen unbekannten Autoren, deren Kritiken gerade in der kleineren lokalen Tagespresse
entweder ein unbekanntes Autorenkiirzel tragen oder ganz ohne Nennung der Autorschaft
auskommen.

Neben der Tagespresse nehmen die Fachzeitschriften fiir die musikkritische Berichterstat-
tung in der Weimarer Zeit einen gewichtigen Raum ein. Sperlings Zeitschriften- und Zei-

tungsadressbuch verzeichnet fir das Jahr 1928 unter den Zeitschriften fiir Musik und Ge-

9'Val. Sperlings Zeitschriften- und Zeitungsadressbuch. Handbuch der deutschen Presse. Die wichtigsten
deutschen Zeitschriften und politischen Zeitungen in Deutschland, Osterreich und des Auslands, hrsg.
vom Borsenverein der deutschen Buchhéndler, 54. Ausgabe, Leipzig 1928, S. 430—434.

130 Eichhorn, ,,Republikanische Musikkritik®, S. 201-202.

! Lediglich Paul Bekker hat man in jiingerer Zeit groBe Aufmerksamkeit geschenkt, was nicht zuletzt seiner
musikpublizistischen Tatigkeit fir die Frankfurter Zeitung geschuldet war, die ihm damals zweifellos ei-
ne in Deutschland unbestrittene musikkritische Fithrungsrolle verschaffte. (Vgl. ausfiihrlich iiber Paul
Bekker bei Andreas Eichhorn, Paul Bekker. Facetten eines kritischen Geistes (= Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft 29), Hildesheim 2002).
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sang rund 100 verschiedene Blitter in Deutschland und Osterreich.'*? Die Entwicklung der
Musikzeitschriften in der Zeit der Weimarer Republik und die damit verbundenen Grund-
bedingungen fiir die Musikkritik im Nationalsozialismus hat der Musikwissenschaftler
Fabian R. Lovisa vor vielen Jahren in einer umfangreichen Studie untersucht.'> Seine Er-
gebnisse verdeutlichen, dass die wichtigsten Zeitschriften wie die Zeitschrift fiir Musik, die
Allgemeine Musikzeitung, die Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Die Musik sowie Melos
und die Musikblitter des Anbruch bereits vor 1933 einer starken politischen Ideologisie-
rung unterworfen waren.

Eine deutlich konservative, antimodernistische Position bezog beispielsweise die Leipziger
Zeitschrift fiir Musik unter der Schriftleitung des Musikwissenschaftlers Alfred HeuB3 Er
baute seit 1921 mit der ZfM ein ,,Bollwerk gegen die Moderne“'** aus, dessen Linie fortan
geprigt war durch Nationalismus, Antimodernismus und Antisemitismus.'”> In seinem
programmatischen Geleitwort als neuer Chefredakteur sprach Heu3 von der ,,Wiedergeburt
des deutschen Volkes* und dem damit verbundenen ,,Wiederaufbau der deutschen Mu-
sike. 156 Aufgabe miisse es sein, zu erkennen, ,,worin denn eigentlich das Wesen der deut-
schen Tonkunst besteht“.">” Unter diesem Gesichtspunkt fordert er in seiner Zeitschrift
Beitrédge iiber das ,,Wesen der deutschen Musik* oder auch iiber das ,,Judentum in der neu-

eren deutschen Musik*.'>®

Damit hatte HeuB3 einen Grundkonflikt zur zeitgendssischen
Musik unmissverstédndlich angesprochen. Er sah sich vorrangig als Kdmpfer fiir eine natio-
nale deutsche Musik bzw. gegen die Neue Musik, als ,,Anwalt jener, die die Schuld an der
krisengebeutelten Weimarer Republik, mangelnden Nationalbewusstsein und ausldndi-
schen Einfliissen zuwiesen®.”’ Dass Heuf seine Zeitschrift in der Tat als Kampforgan be-

griff, zeigt bezeichnenderweise auch die Umbenennung des Untertitels von Halbmonats-

2V gl. Sperlings Zeitschriften- und Zeitungsadressbuch, S. 154—159.

133 Fabian R. Lovisa, Musikkritik im Nationalsozialismus. Die Rolle deutschsprachiger Musikzeitschriften
1920 — 1945 (= Neue Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft 22), Laaber 1993.

5 Ebd., S. 167.

'3 Dabei sollte keineswegs tibersehen werden, dass bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts auch antesemiti-
sche Tendenzen in Schumanns Zeitschrift zunehmend erkennbar waren. Am deutlichsten wohl bei
Richard Wagners Aufsatz iiber ,,Das Judentum in der Musik®, der zunichst 1850 unter einem Pseudonym
in zwei Septemberausgaben der NZfM erschien.

136 Alfred HeuB, ,,An die Leser der Zeitschrift fiir Musik®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921), H. 9, S. 485—
486, hier S. 485.

5T Ebd., S. 486.

"** Ebd.

77



schrift fiir Musiker und Freunde der Tonkunst in Kampfblatt fiir deutsche Musik und Mu-
sikpflege im November 1923.'® Demgegeniiber verstanden sich die Wiener Musikblitter
des Anbruch oder die Zeitschrift Melos mit threm kunst-politischen Engagement fiir die
Neue Musik als Gegenpol zu den konservativen Musikzeitschriften. Zwischen diesen ideo-
logischen Randzonen von links und rechts versuchte indes eine »republikanische Musikkri-
tik¢, wie Andreas Eichhorn schreibt, ,,noch bis zuletzt den kritischen Diskurs von einseitig

parteipolitischer Agitation freizuhalten®.'®’

4.1.2 Franz Schreker und seine zeitgenossischen Kritiker

Wie zahlreiche Vertreter der musikalischen Moderne zu Beginn des 20. Jahrhunderts geriet
auch Schreker zwischen die Fronten der politisch-ideologischen Musikpublizistik seiner
Zeit. Die Musikwissenschaftlerin Ulrike Kienzle schreibt in ihrer Dissertation iiber den
Fernen Klang, dass der Komponist in den zeitgendssischen Opernfiihrern ,,in den zwanzi-

ger Jahren durchweg positiv beurteilt wird*.'®®

Wirft man allerdings einen differenzierteren
Blick nicht nur auf die Auffiihrungskritiken, sondern auch auf die Opernfiihrer oder Mu-
sikgeschichtsschreibungen aus dieser Zeit, in denen iiber Schreker geschrieben wurde,
zeigt sich ein ganz anderes Bild. Keineswegs kann von einer durchweg positiven Beurtei-
lung von Schrekers Opern die Rede sein. Vielmehr war Schrekers Rezeption durch eine
aullerordentliche Heterogenitidt der Wertungen zwischen kritikloser Idealisierung und radi-
kaler Ablehnung bis hin zu rassistisch-antisemitischen Diffamierungen gekennzeichnet.
Der ,,Umschwung in der Rezeption Schrekers seit der Machtergreifung der Nationalsozia-
listen*,'®® von dem Kienzle im Zusammenhang mit den Neuauflagen der alten Opernfiihrer
spricht, vollzog sich nicht erst in den dreiliger und vierziger Jahren, als Schreker nur noch

unter dem Stigma eines durch das »Weimarer System« protegierten »Halbjuden< oder »Ras-

"% Thomas Schinkéth, ,,Zwischen Anpassung und Widerstand. Anmerkungen zum Leipziger Musikleben
1918 — 1945%, in: Musikstadt Leipzig im NS-Staat. Beitrdge zu einem verdringten Thema, hrsg. von
Thomas Schinkéth, Altenburg 1997, S. 11-185, hier S. 20.

10 1924 wurde der Untertitel wiederum modifiziert in Monatsschrift fiir eine geistige Erneuerung der deut-
schen Musik.

1! Eichhorn, ,,Republikanische Musikkritik®, S. 204.
12 Kienzle, Das Trauma hinter dem Trauma, S. 41.
' Ebd.
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semischlings« diffamiert wurde, sondern war schon in der gesamten Zeitphase der Weima-
rer Republik spiirbar.

Die Musikwissenschaftlerin Susanne Rode-Breymann datiert die historische Zésur in der
Schreker-Rezeption in der Saison 1921/22, als sich ,bereits der schlieBlich im Nazismus
endende politische Umschwung [abzeichnete], im Zuge dessen sich viele Kritiker gegen
Schreker und seine Werke richteten.'®* Die Autorin verweist in diesem Zusammenhang
auf Alfred Heul3’ diffamierenden Aufsatz anldsslich der Leipziger Erstauffiihrung des
Schatzgrdbers 1921 in der Zeitschrift fiir Musik, der Schrekers Opernkunst radikal ablehnte
(siche Kapitel 5.5). Schon zu dieser Zeit gab es die ersten dezidiert antisemitischen Angrif-
fe gegen Schreker. Im Jahre 1920 erklarte der Komponist, Hochschullehrer und spitere
Rektor der Miinchner Akademie der Tonkunst Hermann Wolfgang von Waltershausen mit
einer antisemitischen Krankheitsmetaphorik Franz Schreker zum >wurzellosen Juden< und

sah in seiner Kunst die Verkdrperung eines pathologischen, >dekadenten< Kulturverfalls:

Schreker ist trotz aller starken Auspriagung seiner Rasseneigenschaften, in denen ich
seine Stirke sehe, ein entwurzelter Jude, infiziert von dem Niedergang der européi-
schen Kultur. Wie Krankheitskeime einen gesunden Organismus stirker zu Boden
werfen als einen durchseuchten, so muss in dem Juden, der, seinem Ghetto entrissen,
der Dekadenz Europas in die Arme getrieben wird, sich der Zersetzung viel durchgrei-
fender vollziehen, als im Européer selbst. Schrekers Kunst ist so zu einem grandiosen
Dokument des Zusammenbruches Europas, zu einem letzten dekadenten Auslaufer der
groBen kiinstlerischen Kultur des 19. Jahrhunderts geworden. Wie Pfitzners Paléstrina
nach des Meisters eigener AuBerung der Abschluss einer germanischen Kunstepoche
ist, so bedeutet Schrekers Kunst den Endpunkt der internationalen kiinstlerischen
Entwicklung,'®

Ferner schreibt der Autor, dass in Schrekers Rhythmik der ,,Stil des jiidischen Psalms zur
reinen Kultur® geworden sei.'® Ebenfalls wiirden sich Schrekers >Rassenmerkmale< in
seiner Harmonik zeigen. Diesem ,,Geiste der jiidischen Musik* stehe auch die Kontrapunk-
tik und Polyphonie ferne, die im Musikdiskurs mit dem spezifisch »Deutschen< in der Mu-
sik assoziiert wurden. Das Problem der »jiidischen Musik< wie es sich bei Schreker zeige,
so argumentiert Waltershausen, sei das Verschwinden der strengen GesetzméBigkeiten und

der Logik der Kontrapunktik sowie eine ,,Verrohung des harmonischen, und was noch

164 Rode-Breymann, ,,Franz Schreker®, S. 3.

1% Hermann Wolfgang von Waltershausen, Das Siegfried-Idyll oder Die Riickkehr zur Natur (= Musikalische
Stillehre in Einzeldarstellungen 2), Miinchen 1920, S. 102—-103.

'% Ebd., S. 102.
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wichtiger ist, des melodischen Empfindens®.'®” Dagegen zeige sich bei Wagner (Siegfiied-
Idyll) und Pfitzner (Christelflein) das Wesen der deutschen Musik in einer Verfeinerung
der Kontrapunktik, Differenzierung der Harmonik, in der Innerlichkeit des Gefiihls und
volkstiimlicher Melodik.'®® Damit waren die wesentlichen Merkmale des >Deutschenc in
der Musik definiert.

Mit hoher Wahrscheinlichkeit diirfte Waltershausens Buch von 1920, noch stirker als Hans
Pfitzners Polemik der Neuen Asthetik der musikalischen Impotenz, fiir die antisemitisch
gefarbten Deutungen in der Folgezeit ausschlaggebend gewesen sein, in denen Schreker —
der sich als getaufter Katholik trotz seiner jiidischen Abstammung viterlicherseits in sei-
nem Selbstbild nie als Jude sah — mit dem Jiidischen in einem Zusammenhang gebracht
wurde. Dazu gehdrten auch die antisemitischen Diffamierungen des Berliner Musikkriti-
kers Bruno Schrader in der Zeitschrift fiir Musik. Anlésslich der Berliner Erstauffiihrung
von Schrekers Oper Die Gezeichneten im Januar 1921 spricht der Autor in seiner Rezensi-
on von einer ,,semitisch tschecho-slowakische[n] Afterkunstinvasion® und von ,,Schrekers
musikalisch wie sittlich gleich perverser Oper*'®

Schraders demagogische Kritik zog allerdings eine medienrechtliche Gegendarstellung
nach sich, da sich Schreker auf § 11 des Reichspressgesetz berief, welcher die Redaktion
gesetzlich verpflichtete, eine inhaltliche Berichtigung der durch falsche Tatsachenbehaup-
tung betroffenen Person abzudrucken. In einer der folgenden Ausgaben veroffentlichte die
Zeitschrift Schrekers Richtigstellung. Demnach war der Komponist romisch-katholisch
getauft und besall nach der ungarischen sowie Osterreichische seit seiner Verbeamtung als
Direktor der Berliner Musikhochschule die preuB3ische S‘[aatsangehé')rigkeit.170 Dies hinder-
te Schrader aber keineswegs daran, auch weiterhin gegen Schrekers »undeutsches Wesenc
zu polemisieren. Als im November 1921 Hans Pfitzners Christelflein an der Berliner
Staatsoper inszeniert wurde, schreibt Schrader: ,,Der Komponist dirigierte selber, das Werk
hatte aber auch ohnehin seinen Erfolg gehabt. Wenigstens beim deutsch empfindenden
Teile des Publikums. Fiir den andern, groferen ist seine Welt nicht geschaffen; der wélzt

sich lieber im perversen Pfuhle der Schrekeritis. Die Inter- und Unnationalen zogen jeden-

" Ebd., S. 105.

' Ebd., S. 108.

1 €179 Bruno Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921) Nr. 3, S. 64—65
[ZA-UDK].

70 Bruno Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921) Nr. 6, S. 165-166, hier S.
166.
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falls schon nach dem ersten Akte in Scharen ab“.'”' Der Musikkritiker Karl Bloetz hatte
wiederum im November 1920 in seiner Rezension anldsslich der Bremer Erstauffithrung
von Schrekers Schatzgrdber die offentlichen Verleumdungen zuriickgewiesen: ,,Franz
Schreker ist kein Jude. (Leider ist das ndtig, das vor einem pp. Publikum zu beto-
nen!)*!"?

Dieser offentliche Disput verdeutlicht, dass die Schreker-Rezeption bereits lange vor der
Machtergreifung der Nationalsozialisten durch diskursive Abgrenzungsprojektionen gegen
das »Deutsche« und durch antisemitische Diffamierungen geprigt war. Schon Schrekers
Zeitgenossen wiesen auf die divergierenden Bewertungen der Musikkritiker hin. Im Januar
1920 veroffentlichten die Musikblitter des Anbruch ein Schreker-Sonderheft als Doppel-
nummer, in dem ein reprisentativer Querschnitt von Rezensionen aus Tageszeitungen so-
wie Fachzeitschriften liber Schrekers bis dato zur Auffiihrung gebrachten Werke auszugs-
weise abgedruckt wurde.'”” Otto Schneider machte in einem Vorwort die besondere
Qualitit dieser Rezeption seit dem Fernen Klang 1912 deutlich: ,,Die Kritik iiber Schreker
hat ihre Geschichte. Ein so schroffer Anprall fanatischer Bejahung und aprioristischer Ab-
lehnung eines musikalischen Phénomens hat schon lange nicht stattgefunden®.!’* Die einen
sehen in ithm den ,,Mit- oder Nachldufer von Strauss, Mahler, Schonberg, Debussy*, die
anderen hingegen die ,,Reinkultur der in Retorten destillierten Pseudomoderne®.'” Ange-
sichts dieser heterogenen wie teils diffamierenden Zuschreibungen ermahnt Schneider all
diejenigen zur Sachlichkeit, die der Kunst ernstere Beachtung sonst entgegenzubringen
gewohnt sind. Dariiber hinaus wird deutlich, dass die Auseinandersetzung um Schreker
und sein Werk weniger auf einer dsthetischen Ebene stattfand, sondern von der konservati-
ven Musikkritik fiir die Stiftung sowie Abgrenzung eines >deutschen Wesens< gegen alles
yUndeutsche«, »Judische«, yModernistische¢, »Internationale< usw. in der Musik instrumen-

talisiert wurde.

""" Bruno Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin®, in: Zeitschrift fiir Musik 89 (1922) Nr. 1, S. 14-15, hier S.
15.

172 €148 Karl Bloetz, ,,Landestheater. ,Der Schatzgréber von Franz Schreker®, In: Neueste Nachrichten
Braunschweig [FSF-ONB] (Hervorheb. im Orig.).

'3 Vgl. Musikblitter des Anbruch 2 (1920) Nr. 1/2 [Sonderheft Franz Schreker], S. 46—69 und 2—16.

'™ Otto Schneider, ,,Die Kritik®, in: ebd., S. 45.

175 Ebd., Die Formulierung einer ,,Reinkultur der in Retorten destillierten Pseudomoderne® stammt von der
Wiener Musikkritikerin Elsa Bienenfeld anldsslich der Urauftiihrung des Spielwerks und die Prinzessin
am 15. Mirz 1913 (vgl. C44 Elsa Bienenfeld, [ Theater und Kunst] ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘.
Oper in einem Vorspiel und zwei Aufziigen von Franz Schreker®, in: Neues Wiener Journal, 16.03.1913,
21.Jg., Nr. 6967, S. 14-15 [ZA-ONB]).

81



Schreker selbst reagierte auf unterschiedliche Art und Weise auf seine Kritiker. Dabei wa-
ren ihm jegliche politisch-ideologischen Postulate duBerst suspekt. Der Komponist war ein
Mensch, der zeitlebens mit und in der Kunst lebte, dachte und sich zu gesellschaftlichen
Themen kiinstlerisch positionierte. Um so unverstadnlicher ist vor diesem Hintergrund die
These der Musikwissenschaftlerin Dorothea Redepenning, dass ,,Alexander Zemlinsky,
Franz Schreker und Erich Wolfgang Korngold, [...] assimiliertte Juden [waren], die
deutsch-national dachten,'”® ohne allerdings ihre Behauptung mit entsprechenden Quellen
zu legitimieren. Aus den wenigen iberlieferten Selbszeugnissen des Komponisten, aber
auch aus dem kiinstlerischen Werk selbst geht bei genauerer Betrachtung hervor, dass
Schreker keinesfalls in irgendeiner Form eine deutsch-nationale Einstellung vertrat. Im
Gegenteil. Schreker, stets seinen kiinstlerischen Visionen verpflichtet, wurde selbst Opfer
eines konservativen, deutsch-nationalen Musikdiskurses, der ihn und seine Opernkunst als
Verkorperung eines inneren Anderen der eigenen Nation mittels soziokultureller, nations-
spezifischer Zuschreibungen gegen das spezifisch »deutsche Wesen in der Musik« abgrenz-
te.

Unter den wenigen Offentlichen Bekundungen war die Gegendarstellung vom Mirz 1921
in der Leipziger Zeitschrift fiir Musik angesichts der demagogischen Verleumdungen
Bruno Schraders die dullerste Konsequenz mit rechtlichen Mitteln, die Schreker als Reak-
tion in Betracht zog. Als Alfred Heul3 wenige Monate spater im Oktober 1921 ebenfalls in
der ZfM mit einem keineswegs minder polemischen Aufsatz anlédsslich der Leipziger Erst-
auffithrung des Schatzgribers iiber Schreker,'’’ aber auch iiber die »Schreker-Presse« —
namentlich Paul Bekker und Adolf Aber — herzog, versuchte der Leipziger Kritiker Adolf
Aber, den Komponisten fiir eine Privatklage gegen HeuB zu gewinnen.'’® Schrekers Ab-
lehnung eines solchen Rechtsstreits sagt indes viel iiber seine Kiinstlerpersonlichkeit aus.

In einem Brief an Aber vom 23. Dezember 1921 schreibt der Komponist Folgendes:

Was nun meine Person in dieser Angelegenheit anbelangt, so ist es génzlich ausge-
schlossen, dass ich irgendwie gegen den Mann vorgehe. Ich habe Ihnen die Griinde
schon seinerzeit klargelegt und es ist einleuchtend, dass ich, wenn ich auf all die mehr

'7® Dorothea Redepenning, ,,Inszenierung von Minnlichkeit und Gewalt (am Beispeil von Opern der Kriegs-
zeit), in: Musik bezieht Stellung. Funktionalisierungen der Musik im Ersten Weltkrieg (= Krieg und Lite-
ratur 19), hrsg. von Stefan Hanheide, Osnabriick 2013, S. 333—-344, hier S. 334.

177 Siehe zu Alfred HeuB3’ Schatzgriber-Artikel Kapitel 5.5.

"7 Vgl. ausfiihrlich zum Streitfall zwischen Alfred HeuB und Adolf Aber bei Oliver Hilmes, Der Streit ums
,Deutsche . Alfred Heuf3 und die Zeitschrift fiir Musik, Hamburg 2003, S. 79-88.
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oder minder albernen und gehéssigen Angriffe reagieren wollte, in meinem kiinstleri-
schen Beruf lahmleget wire und vor lauter Klagen, Gerichtsverhandlungen und Zeu-
genaussagen nicht mehr aus noch ein wiisste. Der Erfolg ist speziell in diesem Fall
und {iberhaupt mehr als zweifelhaft. [...] Eines mochte ich Thnen aber nochmals
wérmstens raten, von einem gerichtlichen Verfahren gegen diesen Herrn, dem es au-
genscheinlich nur um Reklame fiir sich und sein Blatt zu tun ist, abzusehen.'”

Schreker zog es personlich vor, sich vollkommen auf seine kiinstlerische Profession als
Komponist, Lehrer und Hochschuldirektor zu konzentrieren. Dennoch waren ihm die Kri-
tiken seiner Zeitgenossen keineswegs gleichgiiltig. Aus dem privaten Briefwechsel mit
Paul Bekker mit seinem Verlag, der Wiener Universal Edition (UE), geht hervor, dass
Schreker genau registrierte, was iiber seine Werke in den zahlreichen Auffiithrungskritiken
geschrieben wurde. Generell sah sich der Komponist von seinen Kritikern missverstanden,
reagierte andererseits auf die personlichen Angriffe mit herablassenden Spott und Missbil-
ligung. Als am 3. April 1922 der Schatzgrdber zum ersten Mal in Berlin mit einem grof3en
Erfolg aufgefiihrt wurde, beklagt sich Schreker in einem Brief an den Direktor der UE E-
mil Hertzka iiber seine Kritiker, vor allem iiber die Rezension Max Marschalks von der

Berliner Vossischen Zeitung:

Mittlerweile werden Sie die Kritiken gelesen haben. Sie entsprechen vollstdndig unser
aller Erwartungen. Der Tiefstand dieser Rauberhorde iiberbietet den aller andern Stdd-
te. Der Blodsinn, den man zu lesen kriegt, ich verweise auf das ,Rezept’ des Herrn
Marschalk — schreit zum Himmel. Ich habe die Absicht, mich im Berliner Tageblatt
demnéchst dariiber auszulassen. Vergleichen sie das Feuilleton des Herrn M {iber die
,Gezeichneten® mit dem diesmaligen. Der Unterschied ist gro. Dazwischen liegt al-
lerdings meine deutliche Ablehnung seiner Bewerbung um eine Stelle als Gesangsleh-
rer an der Hochschule. Trotzdem glaube ich, dass uns in diesem Falle das Geschwiitz
nicht schaden wird. Bis auf Herrn Marschalk, der unverfroren liigt, wird ja wenigstens
der groBe, ja, in manchen Zeitungen der iiberwiltigende Erfolg konstatiert.'™’

Aus diesem Brief wird ebenfalls deutlich, wie sehr personliche Beziehung der Kritiker zu
Schreker in seiner Position als Direktor der Berliner Musikhochschule die Rezensionen
negativ beeinflussten. Ahnlich verhielt es sich auch mit dem Berliner Musikkritiker Carl
Krebs, der bis 1923 als Lehrer fiir Musikgeschichte an der Musikhochschule arbeitete.

Schrekers Verbitterung iiber die teils personlichen Angriffe ging sogar soweit, dass er bis-

17 Brief Franz Schreker an Adolf Aber vom 23 Dezember 1921 (Archiv Hochschule der Kiinste Berlin), zit.
in: Hilmes, Der Streit ums ,Deutsche‘, S. 83.

'8 Brief Franz Schreker an die Universal Edition vom 4. April 1922, UE-Korrespondenz Nr. 447, Wienbib-
liothek im Rathaus (Hervorheb. im Orig.).
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weilen von den Musikkritikern einen absolut bedingungslosen Einsatz fiir seine Opern-
kunst einforderte: ,,Wer keine Courage hat, sich fiir mich einzusetzen, soll in Zukunft lie-
ber das Maul halten®, schreibt Schreker am 8. April 1922 an die UE."™!

Trotz des groBen Publikumserfolgs seiner Werke mit den Ur- und Erstauffiihrungen nach
den Gezeichneten (1918) und dem Schatzgrdiber (1920) versuchte Schreker, seine offentli-
che Reputation als Opernkomponist zu beeinflussen, indem er seinen Verleger regelmifig
aufforderte, noch mehr Reklame bzw. Propaganda, wie Schreker in seinen Briefen an die
UE schreibt, zu betreiben. Wie es fiir die damalige Zeit iiblich war, wurden vom Verlag
sogenannte Pressespiegel, meist vier oder achtseitige Faltbldtter im Oktavformat, mit Aus-
zligen aus ausgewdhlten Rezensionen gedruckt. Dabei hatte Schreker ganz genaue Vorstel-
lungen, welche Kritiken fiir das »Propagandamaterial< aufgenommen werden sollten. Da
verstiandlicherweise fast ausnahmslos die positiven Aussagen und viele Text in Versatzstii-
cken abgedruckt wurden, verzerrten diese Pressespiegel nicht selten das offentliche Mei-
nungsbild iiber Schreker. Sie sollten glauben machen, dass Schrekers Werke im gesamten
deutschsprachigen Raum unangefochten das Ideal eines neuen modernen Operntypus ver-
korpern.

In Schrekers Charakterbild von 1921, einem der wenigen verdffentlichten Selbstzeugnisse
mischte sich angesichts der vielfiltigen Zuschreibungen seiner Kritiker eine ordentliche

Portion Sarkasmus mit bitterer Selbstironie:

Ich bin Impressionist, Expressionist, Internationalist, Futurist, musikalischer Verist;
Jude und durch die Macht des Judentums emporgekommen, Christ und von einer ka-
tholischen Clique unter Patronanz einer erzkatholischen Wiener Fiirstin ,gemacht’
worden. Ich bin Klangkiinstler, Klangphantast, Klangzauberer, Klangésthet und habe
keine Spur von Melodie (abgesehen von so genannten kurzatmigen Floskeln, neues-
tens ,Melodielein‘ genannt). Ich bin Melodiker von reinstem Gebliit, als Harmoniker
aber andmisch, pervers, trotzdem ein Vollblutmusiker! Ich bin (leider) Erotomane und
wirke verderblich auf das deutsche Publikum (die Erotik ist augenscheinlich meine ur-
eigenste Erfindung trotz Figaro, Don Juan, Carmen, Tannhéuser, Tristan, Walkiire, Sa-
lome, Elektra, Rosenkavalier u.s.f.). [...] Was aber — um Himmels Willen — bin ich
nicht? Ich bin (noch) nicht iibergeschnappt, nicht groBenwahnsinnig, nicht verbittert,
ich bin kein Asket, kein Stiimper oder Dilettant, und ich habe noch nie eine Kritik ge-
schrieben.'®

'8 Brief Franz Schreker an die Universal Edition vom 8. April 1922, UE-Korrespondenz Nr. 448, Wienbib-
liothek im Rathaus.
'82 B13 Franz Schreker, ,,Mein Charakterbild, in: Musikbldtter des Anbruch 3 (1921) H. 7, S. 128.
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Schrekers unpublizierte Aufzeichnungen im Nachlass der Osterreichischern Nationalbibli-
othek sprechen dagegen eine ganz andere Sprache, voller Verbitterung und Hass auf die
Kiritiker seiner Zeit. Ein Manuskript, vermutlich aus den friihen zwanziger Jahren, in wel-
chem der Komponist schwer mit dem Berufsstand der Kritiker ins Gericht geht, ist be-

zeichnenderweise mit Der Hasskritiker iberschrieben:

Es gibt aber seit Jahrzehnten eine Not, ja eine Pestilenz, die schlimmer ist als Hunger
und Sorge, eine Not, die es versteht, auch dem, der zu leben hat, den »Bissen im Mun-
dex, sei er nun leiblicher oder geistiger Art, zu vergillen, ein Unwesen, das ein Scham
fiir die gesamte Kiinstlerschaft bedeutet, und das jeder iiber kurz oder lang zu fiihlen
bekommt, der eigene Wege geht — die Existenz des Hasskritikers. Wer schiitzt uns ge-
gen diese geradezu furchtbare Erscheinung? Welche Art Kiinstlerselbsthilfe ist geeig-
net, uns von einem unertriglichen Druck zu befreien, der durch die Macht des in vie-
len tausenden in die Welt gejagten gedruckten Wortes unser Dasein immer wieder
verbittert, die Verbreitung unseres Schaffens verhindert, unseren Lebensmut schmé-
lert, ja, in manchen Fillen schwer schiddigend in unsere kiinstlerische Entwicklung
eingreift?'™®

In einem anderen fragmentarischen Manuskript heit es ferner: ,,Der gewissenhafte
,Beurteiler‘, dem die Macht des gedruckten Wortes zu Gebot steht, moge aber einmal mit
sich zu Rate gehen und bedenken: Unséglich viel aus Verbitterung, Seelqual, Zweifel,
Hass und Not wird seit undenklicher Zeit durch das vorschnelle, oft uniiberlegte apodikti-

«“I% Die {iberlieferten Aufzeichnungen von

sche Urteil in die Seele des Kiinstlers getragen.
Schreker lassen nur erahnen, in welcher schweren personlichen Krise sich der Komponist
trotz der groflen Publikumserfolge aufgrund der diffamierenden Kritiken seiner Zeitgenos-
sen zu Beginn der zwanziger Jahre befunden haben mag. Sie 16sten eine Schaffenskrise
aus, die zu einem, mehrere Jahre anhaltenden, stockenden Schaffensprozess fiihrte. Schre-
ker sehnte sich nach einem ,,friedvollen Leben® und danach, ,.,es allen Leuten recht zu ma-
chen, nur ein Jahr lang ,beliebt* oder doch wenigstens nicht gehasst zu sein®.'®® Ein from-

mer Wunsch, dessen Erfiillung Schreker bis zu seinem Tode 1934 und dariiber hinaus

lange verwehrt bleiben sollte.

'8 A7 Franz Schreker, ,,Der Hasskritiker“, Autograph (o. D.), ONB Wien, Signatur: F3 Schreker 78.

'8 A3 Franz Schreker, , Betrachtungen und Essays®, Entwiirfe, Fragmente (0. D.), ONB Wien, Signatur: F3
Schreker 65.

'85 A1 Franz Schreker, ,,Aus losen Blittern®, Autograph (o. D.), ONB Wien, Signatur: F3 Schreker 67.
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4.2 Franz Schreker und das musikdramatische Erbe Richard Wagners

Mit der Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 trat Schreker zu einer Zeit an die Offent-
lichkeit, als der Wagnerismus, das heiflt der Kult um Richard Wagner als Komponist sowie
als polarisierende Personlichkeit mit einem gesellschaftspolitischen Sendungsbewusstsein,
im Wilhelminischen Deutschland seinen historischen Hohepunkt erreicht hatte. Bereits
statistisch gesehen erreichte zur Urauffithrungszeit des Fernen Klangs kein anderer deut-
scher Komponist mit deutlichem Abstand solch hohe Auffiihrungszahlen wie Richard
Wagner. Brachten es Wagners Musikdramen in der Spielzeit 1901/02 auf 1423 Auffiihrun-
gen in Deutschland und Osterreich, waren es ein Jahrzehnt spiter in der Spielzeit 1911/12
fast 2000 Auffiihrungen.'® Im Vergleich dazu kamen andere deutsche Opernkomponisten
des 19. Jahrhunderts wie Albert Lortzing oder Carl Maria von Weber in den jeweiligen
Spielzeiten auf 723 und 753 bzw. 312 und 365 Auffiihrungen. Selbst der nach Wagner be-
liebteste nichtdeutsche Komponist Guiseppe Verdi blieb mit 585 und 910 Auffiihrungen
auf den deutschsprachigen Opernbiihnen noch weit von Wagner entfernt.

Die deutsche Musikpublizistik konstruierte zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein Wagner-
Bild, welches den Komponisten nicht nur als uniibertroffenen Gipfelpunkt des Musikthea-
ters deutete, sondern in seinem kiinstlerischen Werk geradezu eine Verkorperung des
ydeutschen Wesens« imaginierte. Dieses grundlegende Narrativ wurde in zahlreichen, stets
neu aufgelegten und vermehrten Musikgeschichtsschreibungen immer wieder reproduziert.
Dass Schreker von seinen Befiirwortern wiederum zum wahren Nachfolger Richard Wag-
ners proklamiert wurde, befeuerte vor diesem Hintergrund in der Schreker-Rezeption Zeit

seines Lebens die Auseinandersetzung um das »Deutsche« in der Musik.

4.2.1 Nationaler Diskurs: Der Wagnerismus und das >deutsche Wesen«

Der Musikschriftsteller Max Chop — ein iiberzeugter Wagnerianer, der schon 1892 einen
umfangreichen Opernfithrer durch Wagners musikdramatisches Werk herausgab — zéhlte

Wagner in seinem Fiihrer durch die Musikgeschichte (1912) zu ,,den grofiten Erscheinun-
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gen auf dem Gebiete der Kunst iiberhaupt. Nicht nur die ,,auBergewohnliche Kraft seines
Willens“, sondern gerade die ,,Universalitidt des Genies™ wiirden ihn hierflir geradezu pra-
destinieren.'®” Auch Rudolf Louis, Musikhistoriker und leidenschaftlicher Wagnerianer,
spricht in seinem Buch Die deutsche Musik der Gegenwart (1909) von der ,,musikalischen
Weltherrschaft,'® der Wagner nach einem heftigen Kampf in der Tonkunst zuteil gewor-
den sei. Der Autor versucht, die katastrophale, kaum an Wagner heranreichende Entwick-
lung des deutschen Musiktheaters der letzten Jahrzehnte allein an der herausragenden Stel-
lung seiner Musikdramen zu deuten. Wagner, so schreibt Louis, habe zu seinen Lebzeiten
einen Weltkrieg gefiihrt und iiber Deutschland hinaus die gesamte musikalische Welt im

Atem gehalten.'®’

In der ganzen Musikgeschichte wiirde sich kaum eine zweite Person-
lichkeit finden lassen, ,,die sich auch nur entfernt darin mit Richard Wagner vergleichen
liesse, dass ein in schwerstem Kampfe errungener Sieg zu einer so universalen Herrschaft
fiihrte, einer Herrschaft, die das musikalische Empfinden und Gestalten einer ganzen Welt
unter ihr Zepter zwang und weit iiber die Grenzen einer Nation und eines einzelnen Kunst-
gebietes hinaus so etwas wie eine kiinstlerische Universalmonarchie begriindete*.'”’

Die ,kiinstlerische Universalmonarchie®, von der in Bezug auf Wagners Musikdramen
immer wieder gesprochen wurde, war fiir einen groen Teil der Wagnerianer noch viel
mehr als lediglich eine rein kiinstlerisch-dsthetisch begriindete Hegemonie des Komponis-
ten auf dem Gebiet des Musiktheaters. Thre Wagnerdeutung ging tiber die Ebene einer
kiinstlerischen Betrachtung weit hinaus auf das Feld des Politisch-Ideologischen. Mit dem
Wagnerismus verband sich in Deutschland aus einer nationalistischen Perspektive eine
volkische yBayreuther Weltanschauung¢, welche sich entsprechende Teilmomente, nimlich
gesellschaftspolitische Themen und Thesen aus Wagners Schriften fiir ihr ganz spezifi-
sches Wagner-Bild einverleibte. Diese ideologisch iliberformte Wagner-Rezeption in
Deutschland vollzog sich Hand in Hand mit den unterschiedlichen deutschnationalen sowie
volkischen Weltanschauungen des spéten 19. Jahrhunderts einerseits und Wagners eigenen

programmatischen Ideen auf der anderen Seite, die er als »Stichwortgeber« seiner Nachwelt

hinterlieB. In erster Linie waren es die antisemitischen Bekenntnisschriften Richard Wag-

'8 ygl. Friedrich Herzfeld, ,,Die Historisierung der Oper in statistischer Darstellung®, in: Melos 11 (1932) H.
10, S. 318-323, hier S. 320.

'8 Chop, Fiihrer durch die Musikgeschichte, S. 249-250.

'88 Rudolf Louis, Die Deutsche Musik der Gegenwart, 3. verm. und verb. Aufl., Miinchen 1912, S. 46.

189
Ebd.,, S. 46.

" Ebd., S. 47.
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ners, am bedeutendsten Das Judentum in der Musik (1850), sowie seine spéteren Regenra-
tionsschriften fiir die Bayreuther Bldtter, in denen sich Wagner Fragen des Deutschtums,
des Verhiltnisses zwischen Kunst und Religion, oder auch, durch die Lektiire Gobineaus
beeinflusst, Fragen des Juden- und Christentums widmete. Ebenso waren Wagners Musik-
dramen mit ihren alten germanischen Mythologien eine ideale Projektionsflache fiir volki-
sche Deutungen.

Aus Wagners »volkischer Sendung¢, wie seine gesellschaftspolitischen Ideen von den kul-
turkonservativen, antisemitischen Wagnerianern — vor allem vom >Bayreuther Kreis< um
Cosima Wagner, Houston Stewart Chamberlain und von Hans von Wolzogen herum — seit
1874 in den Bayreuther Bldttern sinnstiftend interpretiert wurden, zogen sie jenes
Amalgam aus Deutschtum, Antisemitismus, Rassismus, Chauvinismus und Antimodernis-
mus, verbunden mit dem Erlosungsgedanken und dem Glaube an ein reines jarisches
Christentumg, fiir die Konstruktion Richard Wagners als die nationale Verkorperung des
yDeutschen« schlechthin, als Heilsbringer fiir die kulturelle Widergeburt der deutschen

. 191
Nation."”

Wie dem Wagnerianer Rudolf Louis ging es ihnen um ,,das spezifisch Deutsche
in Richard Wagner, sein hohes unerschiitterliches Vertrauen auf den deutschen Geist und
sein Streben, den Deutschen eine ebenso originale und ihnen eigentiimliche Kunst zu
schaffen, wie sie die anderen européischen Volker bereits besitzen, oder doch in der Ver-
gangenheit besessen hatten“.'”” Eine solche Deutung stand als ein politischer, ideologi-
scher Diskurs, als nationaler Kampf um das »Deutsche< in der Musik und um dessen He-
gemonie im Zeichen des deutschen Nationalismus. Diese Geisteshaltung war bereits seit
Wagners Lebzeiten wesentlicher Teil einer politischen Rezeptionsgeschichte im Zusam-
menhang mit der Stiftung einer deutschen, nationalkulturellen Identitt.

In einer Zeit der Nationenbildung in Europa, in der kiinstlerisch-dsthetische Fragen auch an
das Politische gebunden waren, zielte die Auseinandersetzung um Wagners kiinstlerisches
Werk vor dem historischen Hintergrund der nationalen Einigung Deutschlands auf die Fra-
ge nach der kollektiven nationalen Identitét der Deutschen. Fiir die Wagnerianer verkorper-

te Wagner schon zu seinen Lebzeiten mit seiner gesamten Personlichkeit und mit seinem

gesamten schriftstellerischen wie kompositorischen Werk, als Denker, politischer Revolu-

1 Vgl. zur ideologischen Wagner-Rezeption durch den Bayreuther Kreis ausfiihrlicher bei Annette Hein, ,, Es

ist viel ,Hitler ‘ in Wagner . Rassismus und antisemitische Deutschtumsideologie in den ,, Bayreuther Bldt-
tern* (1878 — 1938) (= Conditio Judaica 13), Tiibingen 1996 sowie Udo Bermbach, Richard Wagner in
Deutschland. Rezeption und Verfilschung, Stuttgart und Weimar 2011.
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tiondr, Kdmpfer, Zukunftsvisiondr, als moralisch-religioser Heilsbringer und als Erneuerer
Deutschlands die fithrende Leitfigur des »deutschen Wesens«<. Fiir viele bedeutet Wagner
,etwas Heldenhaftes, durch und durch Deutsches, Gesundes, einen unerhorten Neuerer, der
in Gottes iltesten Rat beschlossen war®,'”> wie der Schriftsteller Georg Hirschfeld 1911 im
Wiener Merker schreibt. Nach der Reichsgrindung 1871 erhielt diese politisch-
ideologische Instrumentalisierung von Wagners Werk im Wilhelminischen Kaiserreich
eine zusétzliche Dimension, als Wagner, nicht zuletzt in den von Hans von Wolzogen her-
ausgegebenen Bayreuther Bldttern (1878 — 1938) mit ihrer ausgepréigt volkischen, antise-
mitischen und christologischen Weltanschauung, wie kein anderer Kiinstler im ausgehen-
den 19. Jahrhunderts als nationale Idealgestalt der deutschen Kunst und der deutschen
Nation imaginiert wurde.

Wagners Ideen, wie der Jurist und Musikwissenschaftler Friedrich von Hausegger 1887 in
einem Aufsatz liber ,,Richard Wagners nationale Bedeutung® im ersten Jahrgang des vol-
kisch-pangermanischen Kunstwarts schreibt, wiirden unmittelbar an die ,,groBten berufe-
nen Geister” des deutschen Volkes, ndmlich an Herder, Goethe, Schiller, Holderlin, Fichte
und andere deutsche Minner anschlieBen.'”* Sein gesamtes Schaffen stelle sich als ,,Pro-
dukt eines gewaltigen, nicht zuriickdrangenden Bediirfnisses* und als ,,Ausfluss des Geni-
us* dar, worin letztlich die nationale Bedeutung Richard Wagners fiir das deutsche Volk
liege. Fiir Hausegger ist es gerade die Musik, mit der Wagner das tiefe Empfinden der
deutschen Nation wieder zuriickgewonnen habe. Denn der Tonkunst habe Wagner jene
Stelle in weitaus hoherem Mafle gegeniiber den anderen Kiinsten erobert, ,,welche sie als
eigentiimlicher Ausfluss germanischen Geistes im Entwicklungsleben der Nation einzu-

«195

nehmen berufen ist.”“ "~ Hausegger deutet Wagners musikdramatische Werke als ,,Offenba-

rung des deutschen Wesens, aus seinem innersten Empfindungsleben herausgestellte.'”°

Einen Hohepunkt erreichte diese ideologische Vereinnahmung Richard Wagners im Wil-
helminischen Deutschland 1913 zu Wagners 100. Geburtstag, kurz vor dem Ersten Welt-
krieg. Mit einer Flut neuer Biicher liber Wagner, Aufsdtzen, Festreden in Tageszeitungen

und Zeitschriften wurde das deutschnationale Wagner-Bild nachhaltig zementiert. Der

12 Rudolf Louis, Die Weltanschauung Richard Wagners, Leipzig 1898, S. 171.

193 Georg Hirschfeld, ,,Der Kampfum Wagner®, in: Der Merker 2 (1911) H. 19, S. 5054, hier S. 51.

19 Friedrich von Hausegger, ,,Richard Wagners nationale Bedeutung®, in: Der Kunstwart 1 (1887) H. 10, S.
121-125, hier S. 122.

" Ebd.

" Ebd., S. 123.
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Miinchner Historiker Richard Du Moulin-Eckart — ebenfalls ein leidenschaftlicher Wagne-
rianer und umstrittener Biograph Cosima Wagners — schrieb zum Jubildum einen ldngeren
Aufsatz ,,Richard Wagner und das deutsche Volk* fiir die Miinchner Neueste Nachrichten,
in welchem Wagner mit seinen Musikdramen als die nationale Verkorperung des »Deut-
schenc stilisiert wird: ,,Nichts charakterisiert die nationale Einseitigkeit Richard Wagners
mehr als das Eingestallten aller Werte, die ihm entgegen treten, in das deutsche Wesen.“'"’
Das Verhiltnis Richard Wagners zum deutschen Volke sei auf dessen ganzes Schaffen und
seiner ganzen Personlichkeit begriindet.

Die Leipziger Neue Zeitschrift fiir Musik verdffentlichte im Juni 1913 einen Gedenkaufsatz
des Wagner-Biographen Wilhelm Tappert, in welchem Richard Wagner als der ,.erste be-

wusste Vertreter deutscher Art und Kunst!*®

gedeutet wird. Wagners Werk, so Tappert,
stehe nach dem Kampf nicht nur als ,,Markstein deutscher Tat, echt vaterlandischer Be-
geisterung®™ vor der deutschen Nation dar, sondern seine gesamten Biihnengestalten wie
Tannhéuser, Elsa, Briinnhilde, Tristan und vor allem Siegfried wiirden in der ,,echt deut-
schen Wesensart* stecken.'”” Die Vollendung bzw. krénenden Abschluss dieser nationalen
Volks- und Wesensart habe Wagner schlieBlich gegen Ende seines Lebens im Parsifal mit

dem Erlosungsgedanken des Christentums erreicht.””

Tapperts Deutung verweist auf die
Vorstellung jener Erlosungsidee durch das »arische Christentum¢, wie sie nach Wagners

der »Bayreuther Gedanke« formulierte.

4.2.2 Schreker als Wagner-Nachfolger

Als Schrekers Ferner Klang 1912 uraufgefiihrt wurde, war die zeitgendssische Musikthea-
terproduktion wie auch die Rezeption des Opernrepertoires gepragt von einem Spannungs-

verhdltnis zwischen dem musikhistorischen Erbe Richard Wagners, an dem sich die meis-

197 Richard Graf Du Moulin-Eckart, ,,Richard Wagner und das deutsche Volk*, in: Miinchner Neueste Nach-
richten vom 22. Mai 1913, zit. in: Susanna GroBmann-Vendrey, Bayreuth in der deutschen Presse. Bei-
trdge zur Rezeptionsgeschichte Richard Wagners und seine Festspiele (= Arbeitsgemeinschaft 100 Jahre
Bayreuther Festspiele 10), Dokumentenband 3, 2, Regensburg 1983, S. 140—144, hier S. 143.

1% Wilhelm Tappert, ,,Was ist uns Richard Wagner? Ein Gedenkblatt zum 100. Geburtstag des Meisters*, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik 80 (1913) H. 24, S. 357-360, hier S. 357.

" Ebd., S. 359.

*® Ebd., S. 360.
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ten nachfolgenden deutschen Opernkomponisten epigonal zu orientieren versuchten, seiner
ideologischen Instrumentalisierung als Verkorperung des »deutschen Wesens«< in der Kunst
und den Forderungen nach neuen musiktheatralischen Ausdrucksformen, nach einem von
Wagner sich radikal emanzipierenden, modernen Operntypus des 20. Jahrhunderts. Es ging
damals um nichts weniger als um die Zukunft einer ganzen Kunstgattung, um die Zukunft
der deutschen Oper, welche aus der Sicht zahlreicher Kommentatoren nach der Jahrhun-
dertwende, gerade auf dem Hohepunkt des Wagnerismus in Deutschland, in eine Krise
geraten war. Diese von vielen Musikkritikern, Musikhistorikern, aber auch Dirigenten oder
Theaterintendanten gleichermaflen empfundene »Opernkrise< stand in untrennbarem Zu-
sammenhang mit der Omniprasenz von Wagners kiinstlerischem Werk. Allerdings war die
Opernkrise zu Beginn des 20. Jahrhunderts das soziokulturelle Konstrukt einer Krise des
deutschen Operntheaters, diskursiv hervorgebracht durch eine liberwiegend konservative
Musikpublizistik, die sdmtliche &sthetischen Normen fiir das zukiinftige kiinstlerische
Schaffen mit der klassisch-romantischen Tradition des 19. Jahrhunderts verband.

Wagners Idee des Gesamtkunstwerks, als eine integrative Synthese aller Einzelkiinste von
Musik, Dichtung, Tanz, Kostlim, Architektur und Malerei, jenseits der bis dahin etablierten
asthetischen Gattungsnormen der Oper — was ebenso die gesellschaftspolitischen Utopien
wie die »Regeneration« der gesamten Menschheit mit einschloss — schien in der fast drei-
hundertjdhrigen Geschichte der Oper einen nicht mehr iibersteigerungsfahigen Endpunkt
zu markieren. Dass Wagners eigenes Konzept des Gesamtkunstwerks lediglich eine kunst-
politische Utopie formulierte und erst seit den Bayreuther Festspielen 1876 in der Ring-
Tetralogie sowie dem Parsifal unter den spezifischen Bedingungen des Festspielhauses
ansatzweise realisiert werden konnte, blieb oft nebensichlich. Die modernen Opernproduk-
tionen nach Wagner sollten in der Einschétzung vieler Musikautoren nicht mehr (oder noch
nicht) an Wagners kiinstlerische wie politische Visionen heranreichen. Angesichts der
Opernkrise nach Wagners Tod hatte man der gesamten Gattung das Ende prophezeit, einer
Kunstform, die nicht mehr zeitgemdl sei und spitestens mit Wagner ihren Endpunkt er-
reicht habe.

Was in der Debatte um die Zukunft der deutschen Oper von vielen Autoren nach der Jahr-
hundertwende im Rahmen des allgemeinen kulturpessimistischen Krisendiskurses — der

sich als kulturelle Epochensignatur der Moderne auf allen gesellschaftlichen, politischen
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und auch kunstésthetischen Feldern entfaltete — nicht reflektiert wurde, war der stindige
Rekurs auf Wagners Werk. Erst die musikhistorische Deutung Richard Wagners als einen
,keine Entwicklungsmoglichkeiten mehr zulassenden Gipfel“*”! der Operngeschichte hatte
gleichzeitig auch das Konstrukt einer »Opernkrise< diskursiv hervorgebracht. Schon die
damals inflationdr gebrauchte Bezeichnung der sogenannten »Wagnernachfolge« implizier-
te eine Diskursperspektive, die von vornherein von der grundlegenden Vormachtstellung
der Wagnerschen Musikdramen ausging und jede musikésthetische Wiirdigung des moder-
nen Musiktheaters an den MaBstiben seiner Kunst konzeptualisierte. Von Wagner sollte
jede nachschaffende Kunst ausgehen und wieder zu ihm zuriickfiihren. Eine Betrachtung
der Oper der Gegenwart, so schreibt Julius Kapp 1922 im Vorwort seiner Operngeschichte,
miisse ,,naturgemal} ihren Ausgang von der Erscheinung Richard Wagners nehmen und
zunichst dessen musikgeschichtliche Stellung und sein Verhéltnis zur Gegenwart klarle-
gen® 202
Wirft man einen Blick auf die Urauffiihrungskritiken des Fernen Klangs, schien Schreker
fiir seine Befiirworter erstmals einen Weg einzuschlagen, der gerade nicht epigonal und
dogmatisch Wagners Asthetik folgt, sondern dieses Erbe mit einer ganz eigenen Stilistik
musikalisch als auch in der dramatischen Gestaltung liberwindet. In der Tat sollte Schre-
kers Oper einen verheiBungsvollen Ausweg aus der Opernkrise, aus jenem >Nach-
Wagnerschen Chaos< (Julius Kapp) um 1900 aufzeigen und Gattung des Musiktheaters
erneuern. Der Ferne Klang war 1912 verglichen mit den seit Jahrzehnten kanonisierten
Repertoire der deutschsprachigen Opernbiihnen vollkommen neuartig, vom Sujet her mit
einem fiir das Publikum identifikatorischen und zutiefst gesellschaftskritischen Potential.
Von Bekker und anderen zeitgendssischen Musikkritikern wurden in Bezug auf die Stoff-
wahl sowie die dramaturgische Ausgestaltung zwar immer wieder Parallelen zu unter-
schiedlichen musikgeschichtlichen Traditionslinien — Romantik, Marchenoper, Wagners
Musikdramatik, franzosisch-italienischer Verismo — gezogen,”” doch entzieht sich Schre-

kers Oper eigenwillig solchen Zuordnungen. Der Ferne Klang hatte nur bedingt etwas mit

! Julius Kapp, ,,Gibt es eine Krise der Oper?*, in: Bldtter der Staatsoper und der Stéidtischen Oper (Berlin)

9 (1928/29) H. 26, S. 1012, hier S. 10.

292 Julius Kapp, Die Oper der Gegenwart (= Max Hesses Handbiicher 56), Berlin 1922, S. 9 (Hervorheb. im
Orig.).

203 Als historische Vorbilder werden in den Auffiihrungskritiken zum Fernen Klang hier Louise von Gustav
Charpentier, La Bohéme von Giaccomo Puccini oder Richard Wagners Tristan oder Lohengrin genannt,
aber auch Richard Strauss’ sinfonische Dichtung 7od und Verkldrung.
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den gattungsspezifischen Konventionen der veristischen Oper zu tun,”®* und schon gar
nichts mit den mittelalterlichen Sagen bzw. der Mythologie bei Wagner.

Der Wiener Musikkritiker Karl Werner hatte es in seiner Rezension fiir den Merker mit
Wagners eigenen Worten auf den Punkt gebracht: ,,Endlich ein Dichterkomponist, der mit
den Worten des alten Wagner: ,Kinder, macht Neues!‘ Ernst macht und nach Goethe mit-
ten ins Leben greift, wo es interessant ist!“**> Fiir Werner war Schreker mit dieser so neu-
artigen Opernkomposition tiber Nacht ,,in die erste Reihe der heutigen Komponisten aufge-
riickt“.?”® Das Sujet dieser Oper kniipfte mit seiner sozialen Thematik weder an den scho-
schonen Schein mérchenhafter Stoffe in der Tradition der deutschen romantischen Oper
(E.T.A. Hoffmann, Carl Maria von Weber, Louis Spohr), noch an die entriickten Mytholo-
gien aus einem vorvergangenen Menschenzeitalter wie in Wagners Musikdramen bzw. an
deren neuromantische Nachahmungen der zahlreichen postwagnerschen Erlosungs- und
Legendendramen an. Ein Kritiker der BZ am Mittag sah den Hauptvorzug darin, dass
Schreker bewusst nicht an seine Vorgédnger, allen voran an Richard Wagner ankniipfte,
sondern einen ganz eigenen Weg ging.””’ Schreker brachte erstmals das kleinbiirgerliche
Milieu seiner Zeit in seiner ungeschonten Realitét auf die deutschsprachige Opernbiihne:
Alkoholismus, Prostitution, Erotik, Sexualitit, Krankheit, das Scheitern der Kunst — dies
waren die Themen der Moderne um 1900, welche bereits in der Literatur der Jahrhundert-
wende von vielen Dichtern aufgegriffen wurden.

Schreker hat sich in einem Aufsatz tliber die ,,Entstehungsfragen der Oper* (1930) explizit
zu dieser, fiir die damalige Zeit vollkommen neuartige Konzeption des Fernen Klangs in
Bezug auf das Wagner-Erbe geduBlert: Das Textbuch sei der ,.erste Versuch, dadurch mit
aller Wagner-Nachahmung zu brechen, dass ich einfache biirgerliche, zum Teil vulgir
sprechende Menschen des Alltags auf die Biihne stellte, ein abenteuerliches Unterfan-
gen“.*”® Genau dieses Wagnis, schon vom Sujet des Librettos her mit den Gattungskonven-
tionen mythischer, sagenhafter oder mirchenhafter Opernstoffe wie idealtypisch Wagners

Musikdramen verkorpern, radikal zu brechen, bediente nach der Jahrhundertwende das

204 Vgl. Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 102—104.

205 €20 Karl Werner ,,Der ferne Klang von Franz Schreker®, in: Der Merker 3 (1912) H. 17, S. 663—665, hier
S. 664.

% Ebd., S. 665.

27.C9 B-g., ,,Der ferne Klang. Franz Schrekers neue Oper®, in: B. Z. am Mittag Berlin (19.08.1912).

2% B4 Franz Schreker, ,,Entstehungsfragen der Oper*, in: Die Béttcherstrafie 2 (1930) H. 2, S. 15-17, hier S.
16.
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Bediirfnis eines groBen Teils des biirgerlichen Opernpublikums. Zum ersten Mal konnte
sich eine Offentlichkeit im Musiktheater mit den Biihnenfiguren, ihren Konflikten, Verfeh-
lungen und Leidensschicksalen identifizieren. Der Wiener Musikschriftsteller und spétere
Kritiker der Berliner Morgenpost Rudolf Kastner — nicht zu verwechseln mit dem bekann-
ten jlidisch-ungarischen Juristen und Journalisten — spricht in seiner Rezension iiber die
Urauffithrung des Fernen Klangs fiir die Grazer Tagespost von einem ,,Dichter und Musi-
ker, dem der fiebernde Pulsschlag seiner Zeit und der gro3e Herzschlag ewig sich erneu-
ernder Menschheitstragik kreist*.?"

Paul Bekker resiimiert spdter in seiner Schreker-Studie aus der dsthetischen Perspektive
der frithen Weimarer Zeit, dass es genau jene fiir die ,,damalige[n] Begriffe nicht recht

210 . . T .
“" war, welche viele Theaterinstitutionen von einer

hoftheaterfahige Sphére der Handlung
Auffiihrung abgeschreckt haben mag. Entgegen den christlichen sittlich-moralischen
Wertvorstellungen des 19. Jahrhunderts riickte Schreker das Erotische, die Geschlechter-
verhéltnisse und die sexuelle Triebhaftigkeit seiner Bithnenfiguren in den Mittelpunkt der
Handlung. Allein dass das moralisch Tabuisierte kiinstlerisch-dsthetisch problematisiert
wird, verstie3 gegen die liberkommenen Konventionen des deutschen Musiktheaters. Der
,Geschlechterkampf*, wie Bekker formulierte, wird bei Schreker ,,stets den Kern musik-
dramatischer Gestaltungen bilden*.*'' Dieses spezifische Sujet des Fernen Klangs ent-
sprach, anders als der konservative Zeitgeschmack des deutschen Musiktheaters, in literari-
scher Perspektive allerdings durchaus einer um die Jahrhundertwende bereits etablierten

212 Deren naturalistische Gesellschaftsstu-

Dramatik bei Hauptmann, Ibsen oder Strindberg.
dien, angesiedelt im Spannungsfeld zwischen sozialer Milieuschilderung und einer Asthe-
tik des Hésslichen, gehdrten zu den meist rezipierten Werken der literarischen Moderne.
Dass sich Schreker mit der ungeschonten Darstellung des kleinbiirgerlichen und kleinstad-
tischen Milieus an die Asthetik des Naturalismus anlehnte, musste allerdings auf das deut-
sche Opernpublikum faszinierend und abstofend zugleich wirken.

Paul Bekker hatte spiter im Jahr 1919, nach den Urauffithrungen von Schrekers Opern Das

Spielwerk und die Prinzessin (1913) sowie Die Gezeichneten (1918), in seiner schmalen,

299 €10 Rudolf Kastner, ,,Theater und Kunst. Die Urauffihrung von Franz Schrekers Oper Der ferne Klang*,
in: Tagespost Graz (22.08.1912), 57. Jg., Nr. 231, Morgenblatt, 3. Bogen.

219 paul Bekker, Franz Schreker. Studie zur Kritik der modernen Oper, Berlin 1919, S. 7.

*''Ebd., S. 34.

212 Vgl. Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 33.
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aber fiir die Schreker-Rezeption iiberaus wichtigen Studie iiber den Komponisten die The-
se formuliert, dass es sich bei Schreker nicht um eine Augenblickerscheinung handle,
»sondern um den Musiker, der als erster nach Wagner wieder musikalisch und dramatisch
vollbliitige Opern geschaffen hat, und der seiner Begabung nach berufen scheint, einen
neuen, selbstindigen Operntypus zu schaffen®.?"® Fiir Bekker war damit die wichtigste
Frage der Zeit nach dem wahren Wagner-Nachfolger, der allerdings zugleich Wagners
Erbe schopferisch liberwindet beantwortet. Schreker, so schreibt Bekker, ,,ist eine solche
Begabung, die erste seit Wagner, die ihm der Art nach verwandt ist, das gleiche Phianomen,
nur in ganz anderer, die Verwandtschaft der Art auf den ersten Blick kaum erkennen las-
sender Verkérperung“.*'* Diese These der Wagner-Nachfolge einerseits, die erotischen,
das sexuelle Begehren problematisierenden Libretti und nicht zuletzt Schrekers ungewohnt
neue, als impressionistisch rezipierte polychrome Klangsprache andererseits waren die
basalen Angriffspunkte fiir die konservative Kritik bis zum Tod des Komponisten 1934.
Sie lieferten schlieBlich eine ideale Projektionsfléche fiir die symbolhafte diskursive Ab-
grenzung seines Opernwerks gegen das spezifisch »deutsche Wesen« in der Musik, mit dem
sich in erster Linie Wagners Kunst und die musikalische Tradition des 19. Jahrhunderts

verband.

5 Schreker und das >deutsche Wesen« in der Musik:
Diskursive Metaphern des Andersseins

5.1 Klangfarbenmetaphorik: Analogien, Assoziationen, Synisthesien

Analysiert man die Aussageformationen in den Auffiihrungs- und Kompositionskritiken
tiber Schrekers Opern zwischen 1912 und 1934, riickt in erster Linie die als und >farbig«
metaphorisierte Klangsprache des Komponisten ins Zentrum der Kritik. Dabei lagen von
Anfang an seit der Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 Faszination und Befremden fiir

Schrekers so neue, in dieser Form zuvor noch nie gehdrte Musik dicht beieinander. Die

213 Bekker, Franz Schreker, S. 8.
' Ebd., S. 20.
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Kritiker, iiber alle Parteilager hinweg, reagierten auf diese Klangsprache sowohl mit Be-
gehren und leidenschaftlicher Idealisierung als auch mit radikaler, vernichtend diffamie-
render Ablehnung. Das ,,Zwiespéltige®, von dem Schreker selbst in einem gleichnamigen
Aufsatz von 1923 schreibt, war auch ein grundlegendes Moment in der Rezeption seines

1?!3 seiner Musik als musikalische

gesamten kiinstlerischen Werks. Ob das ,,Klanggeklinge
Innovation, als kompositionsgeschichtlicher Fortschritt zu bewerten sei oder nicht, dariiber
wollten oder konnten viele Autoren zu Schrekers Lebzeiten nicht eindeutig urteilen.

Seit der Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 verschmolzen in den Kritiken die Bewun-
derung fiir Schrekers technisches Talent der harmonische Klanggestaltung und Instrumen-
tation mit einem deutlichen Unbehagen angesichts dieser ungewohnten Klangsprache. Der
Osterreichische Kritiker Rudolf Kastner lobte in seiner Urauffiihrungskritik des Fernen
Klangs den ,,genialen Musiker* Franz Schreker und die ,,Klangpracht* seiner Partitur,
empfand allerdings, dass die Musik ,,nicht gerade eben ,schon‘ klingt“.*'® Theo Schifer,
Musikreferent und Feuilletonredakteur in Dortmund sowie Wiesbaden, lokalisierte Schre-
kers auBerordentliche Erfindungsgabe weniger in der Melodik als im Bereich der Harmo-
nik und Instrumentationstechnik. Er bewundert Schrekers ,,visiondre Kldnge* und das ,,0Or-
chesterkolorit von reicher Phantasie”, attestierte dem Komponisten andererseits eine
»seltsam suggestive[n] Tonsprache®, welche keineswegs vor ,,modulatorischen Kiihnhei-
ten, vor gewagten Kombinationen und gelegentlich auftretenden absichtlichen Trivialita-

«217 Juriicktrete.

ten
Mit seiner Musik, die von den Zeitgenossen in erster Linie {iber den Bereich der Harmonik
sowie der Instrumentation und weniger iiber die Melodik, iiber ihre motivisch-thematische
Arbeit rezipiert wurde, verbanden sich synisthetische Vorstellungen einer besonderen
yFarbigkeit« des Klangs. Es war eine Musik, wie der Leipziger Musikkritiker Eugen Seg-
nitz in seiner Rezension anldsslich der Leipziger Erstauffithrung des Fernen Klangs 1913
schreibt, welche ,,im Zeichen einer ins ungemessene gesteigerten Polychromie stand.?'®

Um Schrekers Musik oder vielmehr seiner neuen komplexen Klangsprache iiberhaupt eine

215 B 27 Schreker, ,, Zwiespiltiges*.

*16 €10 Rudolf Kastner, [Theater und Kunst] ,,Die Urauffithrung von Franz Schrekers Oper ,Der ferne
Klang**, in: Tagespost Graz, 22.08.1912, 57. Jg., Nr. 231, Morgenblatt, 3. Bogen [ZA-ONB].

17 C11 Theo Schifer, ,,,Der ferne Klang* von Franz Schreker. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus®, in:
Allgemeine Musik-Zeitung 39 (1912) H. 34/35, S. 834-835 [ZA-UDK], hier S. 834.

*1¥ €33 Eugen Segnitz, ,Neues Theater. Erstauffiihrung: ,Der ferne Klang*. Dichtung und Musik von Franz
Schreker, in: Leipziger Tageblatt, 10.02.1913 [FSF-ONB].
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sinnstiftende begriffliche Bedeutung zu geben, iibertrugen die Autoren metaphorisch die
optisch-visuellen Vorstellungen von >Farbe< bzw. »Farbigkeit« und >Licht¢ auf die akus-
tisch-auditive Wahrnehmung seiner Musik. Diese »Klangfarbigkeit« fungierte zunéchst als
eine heuristische Kategorie, namlich {iber das metaphorische Bild einer besonderen »Far-
bigkeit« das Charakteristische von Schrekers Kompositionsverfahren iiberhaupt zur »Spra-

che zu bringenc.

5.1.1 »Ein seltsames Fliistern, Glitzern, Funkeln, Schimmern«

Zur Zeit der Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 standen Schrekers Zeitgenossen noch
ganz unter dem Finfluss der traditionellen funktionstheoretischen Harmonielehre nach
Hugo Riemann (Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktionen
der Akkorde 1893 und Handbuch der Harmonielehre 1887), welche erstmals ein umfas-
sendes elaboriertes Theorie-, Denk- sowie Analysesystem der kadenziellen durmolltonalen
Harmonik darstellte. Aufgrund des Mangels an alternativen analytischen Methoden und
musiktheoretischen Modellen fiir das Verstindnis der neueren Musik ist auch zu verstehen,
warum die iiberwiegende Mehrheit der damaligen Kommentatoren vor Schrekers avancier-
ter Klangsprache kapitulierte. Man stand seiner Musik ziemlich ratlos gegentiber. Fiir die
meisten Horer zu Beginn des 20. Jahrhunderts war es eine Klangsprache, die in ihrer musi-
kalischen Form, in ithrer Komplexitdt der harmonischen, melodischen und rhythmischen
Strukturen kaum verstanden wurde und geheimnisvoll, befremdlich, wirr und rétselhaft
blieb.

Der Wiener Musikwissenschaftler Richard Specht schreibt 1909 in seiner Rezension an-
lasslich der Urauffithrung des Nachstiicks (aus dem dritten Aufzug des Fernen Klangs)
iiber die ,,wirren Traumbilder®, ,seltsam verschwebende, durchfieberte Musik®, ,,in ge-
heimnisvollen Naturlauten schwirrend®, ,halluzinatorische, ritselhafte, mystische Kléan-

¢ 219

ge“.”” Fiir den Kritiker des Neuen Wiener Tagblatt waren jene rauschhaften Klangcollagen

des zweiten Aufzugs des Fernen Klangs, der im ,,.La casa di maschere®, einem Veneziani-

219 C6 Richard Specht, ,,Zischen®, in: Der Merker 1 (1909/10) H. 8, S. 321-323 [MA-SBB], hier S. 321.
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schen Tanzetablissements spielt, eine ,,verwirrend polyphone Partitur.*’ In der Leipziger
Volkszeitung ist iber die Musik zu diesem zweiten Aufzug zu lesen: ,,Von den Zuhorern
wird nur die kleinste Anzahl dabei auf die Kosten kommen, weil in dem hohen Malle, wie
es der Komponist verlangt, polyphon zu horen und in sich aufzunehmen, nur die wenigsten
befahigt sein werden. Fiir die iibrigen ergibt sich aus dem vielzerkliifteten Ganzen nur ein
Tonmeer, das zu entwirren sie nicht imstande sind.*«*!

Die Wiener Musikwissenschaftlerin Elsa Bienenfeld schreibt wiederum in ihrer Rezension
iiber die Urauffiihrung des Spielwerk und die Prinzessin 1913, dass ,,man den Eindruck
einer ungeheuerlichen, ja beispiellosen Verworrenheit* empfingt.”*? Die Berliner BZ am
Mittag berichtet ebenfalls tiber das Spielwerk, dass Schreker zwar das Technische meister-

lich beherrsche, aber ,,eine wirre und verwirrende Tonsprache spricht, sich in Widerspriiche

setzt und ebenso unklare und geheimnisvolle Musik macht“.**® Andere Autoren sprechen

« 224 €225

von ,.babylonischer Verirrung“,”” von einem ,,allgemeinen Tongewirr oder von ,,gro-

Ben, farbigen verwirrenden Massen®.**°

Die vielfdltigen, oft verwirrenden Kommentare von Schrekers Zeitgenossen diirften seinen
Verleger, die Wiener Universal Edition veranlasst haben, zusdtzlich zu den Klavierauszii-
gen in den Jahren 1918 und 1920 jeweils sogenannte ,,thematische Analysen® zu Schrekers
beiden Opern Die Gezeichneten sowie Der Schatzgriber zu verdffentlichen.””” Ein Autor
ist auf dem Titelblatt beider Schriften nicht angegeben, doch diirfte es sich hier mit hoher

Wahrscheinlichkeit um den renommierten Wiener Musikwissenschaftler und Anbruch-

220 C26 N. N., , Franz Schrekers Oper ,Der ferne Klang “, in: Neues Wiener Tagblatt, 19.08.1912, 46. Jg., Nr.
226, S. 3 [UB-UW].

2 C31F, [Kleines Feuilleton]. ,,Neues Theater. ,Der ferne Klang*“, in: Leipziger Volkszeitung, 10.02.1913
[FSN-ONB].

22 C44 Elsa Bienenfeld, [Theater und Kunst] ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin. Oper in einem Vorspiel
und zwei Aufziigen von Franz Schreker®, in: Neues Wiener Journal, 16.03.1913, 21. Jg., Nr. 6967, S. 14—
15 [ZA-ONB], hier S. 14.

23 C47E. Kbg., ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Urauffithrung an der Wiener Hofoper®, in: BZ am Mit-
tag, 15.03.1913, 37. Jg., Nr. 63, Erstes Beiblatt [ZA-ZLB].

24 C60 L. H., ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Oper von Franz Schreker®, in: Dresdner Anzeiger,
19.03.1913, 183. Jg., Nr. 77, Morgenausgabe, S. 3 [ZA-SBB].

225 91 Hugo Schlemiiller, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Urauffithrung im
Frankfurter Opernhaus am 25. April 1918, in: Signale fiir die musikalische Welt 76 (1918) Nr. 18, S.
364-366 [ZA-UDK]. S. 365.

226 138 Alexander Berrsche, ,,Franz Schrekers ,Spielwerk®. Zur Miinchner Urauffithrung®, in: Deutsche

Allgemeine Zeitung Berlin, 19.11.1920, 59. Jg., Nr. 567, Morgenausgabe, S. 3 [ZA-ZLB].

[Richard Specht], Die Gezeichneten. Oper in drei Akten von Franz Schreker. Einfiihrung in den Inhalt und

die Thematik. Thematische Analyse, Universal Edition Nr. 5762, Wien [o. J.]; [Richard Specht], Der

Schatzgriber. Oper in einem Vorspiel, vier Aufziigen und einem Nachspiel von Franz Schreker. Einfiih-

rung in die Musik. Thematische Analyse, Universal Edition Nr. 6199, Wien [o. J.].
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Autor Richard Specht handeln. Ankniipfend an die von Hans von Wolzogen begriindete
Tradition der >Thematischen Leitfiden< zu Richard Wagners Musikdramen, welche die
Leitmotive mit entsprechenden Notenbeispielen anschaulich zusammenstellten und seit der
Urauffithrung von Wagners Ring des Nibelungen 1876 eine massenhafte Verbreitung fan-
den, hatte Specht aus Schrekers Partituren bestimmte, immer wiederkehrende Motive her-
ausisoliert, thematisch benannt und in einem Durchgang durch die gesamte Partitur in ei-
nen musikdramaturgischen Deutungskontext zur Handlung sowie den inneren,
psychologischen Dispositionen der Biihnenfiguren gestellt. Wie die Motivanalytiker Wag-
ners Leitmotiven — Wagner selbst sprach in Oper und Drama von ,,ahnungs- oder erinne-

rungsvollen melodischen Momente[n]****

— Namen gaben, etwa >Gralmotiv¢, »Amfortas’
Leidensmotiv¢, >Kundrymotiv¢, >Parsifalmotiv¢, »Klingsormotiv< usw. fiir Wagner Par-
sifal,” so gab Specht einzelnen motivischen Phrasen entsprechende Bezeichnungen. In
Schrekers Gezeichneten beispielsweise lokalisierte Specht das »Alviano-Motive, ein »The-
ma seiner Liebessehnsucht¢, das >Festmotiv«, das >Tamare-Thema« oder das >Carlotta-
Motiv<.”* Zur Veranschaulichung waren seiner thematischen Analyse zahleiche Notenbei-
spiele beigegeben. Fiir den Schatzgrdber erstellte Specht sogar im Anhang noch eine Mo-
tivtabelle mit fast 100 Motiven. Zusammen mit dem Klavierauszug sollten diese analyti-
schen Erlduterungen zum besseren Verstindnis von Schrekers rétselhafter Klangsprache
bei Kritikern und Publikum beitragen.

So engagiert Spechts musikalische Einfiihrungen in Schrekers Opernwerke zur damaligen
Zeit auch waren, womit er sich deutlich von seinen zeitgendssischen feuilletonistischen
Kommentatoren abhob, so fragwiirdig erscheint aus heutiger Perspektive allerdings sein
gesamtes Analyseverfahren. Nicht nur, dass Specht in der Harmonieanalyse letztlich an
dem tradierten funktionstheoretischen System der durmollkadenziellen Harmonik festhélt,
welches nur noch sehr bedingt auf Schrekers Kompositionstechnik anwendbar war, son-
dern auch mit seiner Methode, in der Partitur Motive im Sinne von Wagners Leitmotiv-
technik zu bestimmen, verfehlte er Schrekers kompositorisches Denken. Von einer explizi-

ten Leitmotivtechnik, wie sie in Wagners Orchestersatz als bedeutungsstiftende

228 Richard Wagner, Oper und Drama (1868), in: ders., Simtliche Schriften und Dichtungen. Volksausgabe,
Bd. 4, Leipzig [0.].], S. 200.

2 Vgl. Hans von Wolzogen, Thematischer Leitfaden durch die Musik des Parsifal nebst einem Vorworte
tiber den Sagenstoff des Wagner'schen Dramas, Leipzig 1882.

20Vgl. [Richard Specht], Die Gezeichneten. Oper in drei Akten von Franz Schreker. Einfiihrung in den Inhalt
und die Thematik. Thematische Analyse, Universal Edition Nr. 5762, Wien [o. J.].
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musikalisch-motivische Kommentierung von Personen, Gegenstidnden, bestimmten Gefiih-
len oder der Handlung zu beobachten ist, kann bei Schreker kaum die Rede sein. Die
Schreker-Forschung hat auf dieses Missverstdndnis einer an Wagner orientierten Technik
des Erinnerungs- bzw. Leitmotivs immer wieder aufmerksam gemacht und sich hierbei auf
Schrekers eigene AuBerungen berufen:*' Der Komponist selbst hatte etwaige Deutungen
seiner Musik durch die Kommentatoren zuriickgewiesen. In einem Brief vom 9. Juli 1918
an Paul Bekker schreibt Schreker, dass seine Motive nicht die Verwandtschaft hitten, die
sein Erklirer — womit unzweifelhaft Richard Specht gemeint war — in der Analyse des Of-
teren herausfinde: ,,Erinnerungsmotive als ausschlieBliche Bezeichnung mochte ich auch
nicht gerne gelten lassen. In manchen Féllen stimmt das wohl aber einen groen Raum
nimmt die motivische Gestaltung des Empfindungslebens, ja sogar — wie soll ich sagen, die
Gestaltung, nebenher, oder im Unterbewusstsein auftauchender Ereignisse ein. Also eine
selbstindige Rolle fiir im Text Unausgesprochenes mdchte ich gerne (und habe es auch

wiederholt versucht) der Musik durch die thematische Verarbeitung zugeteilt sechen.“**>

5.1.2 Schrekers polychromes Ideal der harmonisch-instrumentalen Klanggestaltung

Schrekers 6ffentliche AuBerungen zu seiner harmonischen Klanggestaltung waren wenig
konkret und glichen eher musikphilosophischen Ausfiihrungen. Dies diirfte auf Schrekers
Unbehagen gegeniiber 6ffentlichen Erkldrungen seiner eigenen Kompositionen zuriickzu-
fiihren sein. Der aus heutiger Perspektive vielleicht wichtigste Essay von Schreker, ,,Meine
musikdramatische Idee®, welcher in den Musikblittern des Anbruch 1919 verdffentlicht
wurde und einen tiefen Einblick in Schrekers kompositorisches Denken gibt, war fiir den
Kiinstler keine Selbstverstandlichkeit. Wie Schreker im Juni 1918 an Paul Bekker schreibt,

hatte er nur ,,mit Miih und Not, sehr ungern, etwas zusammengeschrieben, was, hohl und

#1'Vgl. Matthias Brzoska, Franz Schrekers Oper ,Der Schatzgriber* (= Archiv fiir Musikwissenschaft. Bei-
hefte 27), Stuttgart 1988, S. 38—47; Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 129—139; David Klein,
»Die Schonheit sei Beute des Starken«. Franz Schrekers Oper ,Die Gezeichneten * (= Schreker Perspekti-
ven 2), Mainz 2010, S. 224-228.

22 Brief Franz Schreker an Paul Bekker vom 9. Juli 1918, in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 54-58, hier
S. 56 (Hervorheb. im Orig.).
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oberflachlich gar kein Bild geben kann von dem was ich eigentlich mochte.”>* Aus einem
Brief an Bekker vom 9. Juli 1918, in dem Schrekers Spechts Analysen zuriickgewiesen
hatte, erfahrt man, dass der Komponist das Schreiben iiber seine eigenen Werke, ihr pro-
grammatisches Erkldren fiir das Publikum und das Sichversenken in die eigene kiinstleri-
sche Welt als eine Qual empfand.”** Es diirfte dieses Unbehagen gewesen ein, das ihn auf
eine philosophische Ebene ausweichen und sich rein assoziativ zur Harmonik duflern lieB3.
Schreker spricht nur von der Vorstellung des Klangs, womit er seinem &sthetischen Kon-

zept von Klang als basaler kompositorischer Kategorie einen besonderen Nachdruck ver-

leiht:

Kléange — welch arg missbrauchtes, vielgeschméhtes Wort! Nur ein Klang — nur
Klange! Wissten die Norgler, welche Ausdrucksmoglichkeiten, welch unerhorter
Stimmungszauber ein Klang, ein Akkord in sich bergen kann! Schon als Knabe liebte
ich es, mir einen jenen ,Wagnerschen Akkorde am Klavier anzuschlagen und lauschte
versunken seinem Verhallen. Wundersame Visionen wurden mir da, glithende Bilder
aus musikalischen Zauberreichen. Und eine starke Sehnsucht! Der reine Klang, ohne
jede motivische Beigabe ist, mit Vorsicht gebraucht, eines der wesentlichen musik-
dramatischen Ausdrucksmittel, ein Stimmungsbehelf ohnegleichen.””

Schreker spielt in diesen AuBerungen implizit auf den >Tristanakkord< aus Richard Wag-
ners Oper Tristan und Isolde (1865) an, welcher kompositionsgeschichtlich wie kaum ein
anderes musikalisches Phinomen auf dem Gebiet der Harmonik in der zweiten Héilfte des
19. Jahrhunderts die nachfolgenden Generationen von Musikern, Komponisten und Musik-
theoretikern beeinflusste. Dass ausgerechnet jener ,,Wagnersche Akkord* Schreker schon
seit seiner Jugend so sehr faszinierte, verwundert kaum. Es waren die mannigfaltigen Aus-
drucksmoglichkeiten, dieser ,,unerhdrte Stimmungszauber des reinen Klanges ,,ohne jede
motivische Beigabe“,236 den Schreker zum Grundprinzip seines Komponierens erklérte.
Die Musik wird bei Schreker im wahrsten Wortsinne zu einer »Klangsprache<, wobei schon
dem Begriff Klang eine viel komplexere Bedeutung zukam als lediglich dessen rein akusti-
sche Dimension eines physikalischen Schallereignisses. Fiir Schreker war der ,reine

Klang®, dessen ,unerhorter Stimmungszauber eine subjektive kiinstlerisch-dsthetische

2 Brief Franz Schreker an Paul Bekker vom 18. Juni 1918, zit. in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 46—
49, hier S. 47.

24 Brief Franz Schreker an Paul Bekker vom 9. Juli 1918, zit. in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 54-58,
hier S. 54.

35 B14 Schreker, ,,Mein musikdramatische Idee, S. 6-7.

2 Ebd., S. 6.

101



Weltanschauung. Sein gesamtes kompositorisches Denken ging vom Klang aus und miin-
dete wieder im Klanglichen.

Der Musikwissenschaftler Christopher Hailey hat in seiner Schreker-Biographie darauf
hingewiesen, dass sich bei Schreker mit der begrifflichen Vorstellung der Klangfarbe
grundlegend ein Zusammenspiel zweier Bereiche, ndmlich der Instrumentation und der
Harmonik verband: ,,In Schreker’s music the term usually refers to a combination of or-
chestration (subtle doublings and instrumental effects) and harmonic ambiguity (sonorities
with thwo functional roots, added non-harmonic tones, indefinite bass).“23 7 Wie kaum ein
anderer Komponist im frithen 20. Jahrhundert vermochte Schreker alle Moglichkeiten der
Orchestrierung fiir seine individuelle Klanggestaltung auszunutzen. Dabei zeigen allein
schon die Orchesterbesetzungen seiner Opernpartituren ein Hochstmal} an differenzierter
instrumentaler Vielschichtigkeit. Schreker verwendete nicht nur das tradierte Instrumenta-
rium des >spatromantischen< Sinfonieorchesters, wie es zudem seit Wagner, Mahler oder
Strauss in immer grofleren Besetzungen erweitert wurde. Generell kam bei Schreker unter
allen Instrumentengruppen dem Schlagwerk eine exponierte Rolle zu. Seine besondere
Vorliebe galt hier vor allem den subtilen instrumentalen Klangfarben der eigenschwingen-
den metallischen Idiophone wie Celesta, Glockenspiel, tiefe Glocken, antike Zimbeln so-
wie dem holzernen Xylophon. Unter den Saiteninstrumenten waren es Harfe, Mandoline
und Gitarre, welche Schrekers Musik ihren charakteristischen Klang verliehen. Au3erdem
erweiterte Schreker in all seinen Opern durch die zusétzliche Bithnenmusik — einem kleine-
ren Orchester auf der Bithne oder hinter der Szene — den Orchesterapparat bis zu noch gro-
Beren AusmaBen als Wagner oder Strauss.

Konstitutiv fiir Schrekers polychromes Klangideal ist die Kombination aus einer effektvol-
len Orchestrierung einerseits und einer harmonischen Mehrdeutigkeit der Tonsatzkonstruk-
tion andererseits. Seit den Anfingen der Schreker-Forschung hat die Musikwissenschaft
auf die besondere Rolle der Harmonik, zu der sich der Komponist nie explizit gedulert hat,
fiir Schrekers Klangsprache hingewiesen und die Harmonik einer strukturanalytischen
Deutung unterzogen. Gosta Neuwirth hat zu Beginn der 1970er Jahre erstmals eine umfas-
sende harmonische Analyse des Fernen Klangs vorgelegt.”® Obgleich Neuwirth dabei den

Aspekt der Instrumentation aublendet, sind ithm grundlegende Einsichten in Schrekers

37 Hailey, Franz Schreker, S. 49-50.
3% Gosta Neuwirth, Die Harmonik in der Oper ,Der ferne Klang ‘ von Franz Schreker, Regensburg 1972.
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komplexe harmonische Strukturen zu danken, die zumindest fiir die frithe Werkgruppe Der
ferne Klang, Das Spielwerk und die Prinzessin und Die Gezeichneten charakteristisch sind.
Fand Schreker im Schatzgrdber 1920 zu einer einfacheren, tonalen dreiklangsbasierten
Harmonik und einem stdrker umrissenen Melos zurlick, schlug er mit der Irrelohe 1924
wiederum einen harmonisch neuen Weg in den Bereich hochexpressiver Chromatik ein.
Neuwirths harmonische Analyse des Fernen Klangs kommt zu dem Ergebnis, dass in
Schrekers Musik — aus funktionstheoretischer Perspektive betrachtet — vier harmonische
Strukturprinzipien definiert werden konnen. Im Fernen Klang, so schreibt Neuwirth, ste-

hen:

1) Abschnitte, die mit den Kategorien und Begriffen der funktionalen Harmonik analysierbar
sind, solchen gegeniiber,

2)deren einzelne Klangereignisse wohl noch im Bezugssystem der Funktionsharmonik als
moglich vorhanden sind, in ihrer Aufeinanderfolge aber keine GesetzméaBigkeit im Rahmen
dieses Systems mehr erkennen lassen. Dazu kommen

3) Vertikalbildungen, die sich aus Sekunden, Quarten und Septimen aufbauen, die im System
des terzweisen Aufbaues der Akkorde nur als Durchgénge, Antizipationen oder Vorhalte
aus primir melodischem Denken vorkommen, wihrend sie nunmehr als klangliches Er-
scheinungsbild iiber weite Strecken strukturierend bestimmen. Schlielich erscheinen auch

4) Akkorde und Akkordkombinationen, die aus der Ubereinanderschichtung verschiedener Be-

239
zugsebenen entstehen.

Schrekers harmonische Gesamtarchitektur besteht demnach nicht aus einem in sich ge-
schlossenen, homogenen System logischer Akkordfortschreitungen im Sinne der durmoll-
kadenziellen Funktionsharmonik, sondern gleicht einem Mosaik unterschiedlicher Klang-
abschnitte, indem sich funktionale und nichtfunktionale bzw. nicht funktional bestimmbare
Klénge mit Bi- / Polytonalitidt oder Modalitdt abwechselten, teils auch nebeneinander ste-
hen. Bereits in seiner kurzen Monographie von 1959 hatte Neuwirth auf die stilistischen

240 Mit dem funktionstheoreti-

Gegensitzen in Schrekers Tonsprache aufmerksam gemacht.
schen Denken und den Gesetzen der Kadenzharmonik allein, wie es bei Schrekers Zeitge-
nossen verbreitet war, konnten diese heterogenen harmonischen Strukturen damals auch
nicht mehr addquat gedeutet werden. Neuwirth fand daher Erkldrungsansitze iiber Prinzi-

pien der Modalitit, des Zentralklanges sowie des Klangzentrums.

*Ebd., S. 27.
9 Gosta Neuwirth, Franz Schreker (= Osterreichische Reihe 79/80), Wien 1959, S. 44.
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5.1.3 »Vorspiel zu einem Drama«

Um zu verstehen, wie sich Schrekers Klangsprache aus dem strukturellen Zusammenspiel
von Harmonik sowie Instrumentierung zusammensetzt, welche Problematik der harmoni-
schen Analyse damit verbunden ist und vor allem was Schrekers Zeitgenossen in diesem
Zusammenhang so sehr als eine »Klangfarbigkeit< seiner Musik wahrgenommen haben,
soll an dieser Stelle noch einmal ein Blick auf den Beginn des Vorspiels zu einem Drama
(Vorspiel zu Schrekers Oper Die Gezeichneten 1918) geworfen werden. An diesem instru-
mentalen Vorspiel lassen sich die wesentlichen Aspekte von Schrekers Kompositionsver-
fahren ablesen, zumindest fiir seine Werkgruppe bis einschlieBlich Irrelohe (1924), da
Schreker in seinem Spitwerk ab dem Singenden Teufel (1928) einen nahezu radikalen &s-
thetischen Bruch vollzieht, der geradezu als Reaktion auf Schrekers Kritiker zu interpretie-
re ist (siche hierzu Kapitel 5.4)

Nicht ganz abwegig hatte Theodor W. Adorno dieses Vorspiel in seinem Schreker-Aufsatz
aus dem Jahre 1963 als ,,Quintessenz der Schrekerschen Produktion iiberhaupt® bezeich-

241
net.

Dass Adorno nachgewiesenermaflen Schrekers Spatwerk, die Umbriiche und Fort-
entwicklungen seines musikalischen Spétstiles nicht kannte, bedarf einer anderen Diskus-
sion (siehe Kapitel 7.4). Zumindest fiir die in Wien bis 1920 entstandenen Werke diirfte
Schreker in den Gezeichneten, vielleicht noch deutlicher als im Fernen Klang, seinen
Kompositionsstil zur Perfektion gebracht haben, der ihn in der Rezeption bis heute den Ruf

«242 oinbrach-

als beispiellosem ,,Klangkiinstler, Klangphantast, Klangzauberer, Klangésthet
te. Urspriinglich handelt es sich bei dem Vorspiel zu einem Drama um eine Auftragskom-
position fiir die Philharmonischen Konzerte der Wiener Philharmoniker. Am 8. Februar
1914 wurde das Vorspiel unter der Leitung von Felix Weingartner im Wiener Musikverein
uraufgefiihrt. Dieselbe Komposition erschien spéter 1918, um die Hélfte gekiirzt, als Ou-
vertiire zu Schrekers Oper Die Gezeichneten. Ob Schreker die Ouvertlire bereits 1913/14
fiir seine Oper komponiert und fiir Weingartner zu einer Konzertfassung erweitert hatte

oder umgekehrt, Abschnitte des Vorspiels erst nachtriglich fiir die Ouvertiire gestrichen

! Theodor W. Adorno, ,,Schreker aus Quasi una fantasia. Musikalische Schriften II (1963) in: ders., Ge-
sammelte Schriften, Bd. 16, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1978, S. 368-381, hier S. 377.
2 B13 Schreker, ,,Mein Charakterbild®.
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hatte, kann nicht mehr eindeutig geklirt werden®* und ist fiir den hier zu betrachtenden
musikalischen Kontext nebenséchlich. Von einigen Unterschieden im formalen Aufbau und
der Orchesterbesetzung abgesehen, ist die harmonisch-instrumentale Disposition beider
Fassungen identisch.

Der Anfang des Vorspiels beginnt in den ersten Takten wie aus dem Nichts heraus voll-
kommen unvermittelt im leisen Pianissimo mit ostinaten Akkordfigurationen aus Triolen in
den geteilten 2. Violinen, Harfen und Klavier sowie aus Sextolen in den dreigeteilten 1.
Violinen und Celesta.”* Dabei verbinden sich die Akkordpizzikati der 2. Violinen, die
schon innerhalb der Gruppe metrisch versetzt sind, mit den jeweils von der linken und
rechten Hand sukzessiv anzuschlagenden Akkorden der Celesta und mit den Arpeggien der
1. Violinen, Harfen und des Klavier. Die einzelnen Stimmen sind untereinander metrisch so
verschoben — Triolen gegen Sextolen —, dass ihre genaue metrische Struktur beim Horen
nicht mehr wahrnehmbar ist und alles durch die Gleichzeitigkeit der Klangschichtung
akustisch zu einer konturlosen, verschwommenen, frei schwebenden Klangfliche zusam-
menflieBt. Dadurch wirkt das gesamte Klangfeld statisch, sphirisch, in sich vollkommen

o 245
spannungs- und orientierungslos.

Harmonisch ist das hier exponierte Klangfeld mehr-
deutig. Entscheidend fiir die harmonische Deutung ist die jeweilige Perspektive. Aus funk-
tionstheoretischer Sicht konnte man in der Notation der geteilten 2. Violinen ein gleichzei-

tig erklingendes D-Dur (oberes System 2. Violinen) — als Dominante funktionsharmonisch

3 Einige Uberlegungen zu dieser kompositionsgeschichtlichen Frage hat Rudolf Stephan im Zusammenhang
mit der musikalischen Formanlage und der Frage, ob es sich hierbei um eine zugrunde liegende Sonaten-
satzform handelt (wie Adorno behauptet), in einem Vortrag auf dem ersten Schreker-Symposion in Graz
erortert (vgl. Rudolf Stephan, ,,Zu Franz Schrekers ,Vorspiel zu einem Drama‘®, in: Franz Schreker. Am
Beginn der neuen Musik (= Studien zur Wertungsforschung 11), hrsg. von Otto Kolleritsch, Graz 1978, S.
115-122).

244 Vgl. Franz Schreker, Vorspiel zu einem Drama, Partitur, UE Nr. 5365, Wien: Universal-Edition 1914, S. 1.

* Diese Art der Klangflichenkomposition war keineswegs eine neue technische Innovation von Schreker.
Kompositionsgeschichtlich finden sich Klangflichen schon in der Musik des 17. Jahrhunderts. Richard
Wagner gestaltete den Anfang des Rheingold-Vorspiels als reine Klangfldche mit einem von den Béissen
sich sukzessive aufbauenden Es-Dur-Akkord, aber auch das Waldweben im Siegfried oder den Schluss
des Parsifal. Genauso leitet Anton Bruckner einige seiner Symphonien mit solchen atmosphérisch schwe
benden Klangfldchen ein, denkt man beispielsweise an das Streichertremolo der Violinen im zarten Pia-
nissimo zu Beginn des Kopfsatzes des 7. Symphonie, aus dem sich erst ab dem dritten Takt das eigentli-
che erste Thema des Satzes, von den Violoncelli intoniert, herausschilt. Wie Ulrike Kienzle schreibt,
werden Klangflachen klangsemantisch zur Darstellung von Naturvorgédngen, mystisch entriickten Stim-
mungen oder zur Charakterisierung des Irrealen und Wunderbaren verwendet. Bei Schreker stehen sie im
Kontext mit seinen Vorstellungen von eine psychologischen Musiktheater. Er verwendet ,,Klénge und
Klangflachenkompositionen zur Darstellungen einer psychischen Realitét, die sich bewusster Wahrneh-
mung, logischem Denken und rationaler Darstellbarkeit entzieht und aus den Tiefen des Unbewussten als
diffuses Gefiihl und undeutliche Assoziation, als Phantasmagorie der Sinne und als ungreifbare Vision
aufsteigt™ (Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 131).
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bezogen auf den in g-Moll einsetzenden melodischen Gedanken der Bratschen, Celli und
Bassklarinette — sowie b-Moll (unteres System 2. Violinen) deuten. Diese harmonische
Disposition liee sich auch noch aus der Notation der beiden Harfen und der Klavierstim-
me herauslesen.

Dass hier gewissermallen Dur und Moll nebeneinander erklingen oder der gesamte Klang-
teppich permanent zwischen explizitem D-Dur und b-Moll changiert, ist eine auf dem
durmolltonalen Dualismus der funktionalen Tonalitit basierende Sichtweise, die schon von
Schrekers Zeitgenossen vertreten wurde. Richard Specht spricht in seiner thematischen
Analyse iiber die Gezeichneten von ,,schwebender, unbestimmter Tonalitit*, von dem ,,Un-
entschiedenen der Tonalitdt™ oder dem ,,Schwanken der Tonalititsempfindung® sowie von
einem fortwéhrenden Abwechseln des B-Moll- mit dem D-Dur-Dreiklang, was ,,gleichsam
als langsamer Triller zu bezeichnen ist“.>*® Julius Korngold spricht in seiner Rezension in
der Neuen Freien Presse anldsslich der Wiener Erstauffiihrung der Gezeichneten ebenfalls
von einem aus Dur und Moll zusammengesetzten Klang der Begleitfigur zu Beginn des
Vorspiels. Allerdings sieht Korngold — der die normative Logik der traditionellen Tonsatz-
regeln vehement vertrat und Schrekers Werken generell ablehnend gegeniiberstand — in
dieser Methode lediglich ein gezwungenes, rein zufilliges Vereinigen von verschiedenen
Tonarten und Akkordfolgen, die naturgemil nicht zusammengehoéren wiirden: ,,Man fiihlt
ein geflissentliches Abzielen auf das harmonisch Unzusammenghorige, Nichtstimmende,
dem auch nicht immer die Logik des innerlich Gehorten, manchmal auch nicht die Logik
stiitzender Stimmschritte zu Gebote steht. Diese derart kombinierten Klédnge haben eben
die ganz besondere Funktion, Instrumentationsstoff fiir seltsames, neuartiges Orchesterko-
lorit zu liefern.***’

Beachtenswert ist Korngolds Anmerkung, dass Schrekers Klangkombinationen eben nicht
der Logik tradierter Akkordfortschreitungsregeln folgen wiirden, sondern einer ganz neuar-
tigen orchestralen Klangfarbigkeit diene, die von den meisten Zeitgenossen als seltsam,
ratselhaft oder fremdartig empfundenen wurde. Ob des Ritsels Losung fiir Schrekers
Klangfarbigkeit auf harmonischer Ebene, in einer simultanen Uberlagerung von Dur- und
Moll-Dreikldngen im Sinne des funktionstheoretischen Denkens liegt, diirfte bei genauerer

Betrachtung fraglich sein. Immerhin verbanden sich mit einer solchen harmonischen Deu-

6 [Richard Specht], Die Gezeichneten, S. 12.
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tung Vorstellungen der »Bitonalitdt« oder »Polytonalitit¢, das heifit eine Simultaneitdt zwei-
er oder mehrerer verschieder tonartlicher Klangkomplexe.

Es war wiederum Adorno, der iiber das harmonische Ereignis zu Beginn des Vorspiels von
einem sogenannten ,,polytonalen Pedaleffekt aus den Dreikldngen d-fis-a und b-des-f*
sprach.”*® In den friihen 1920er Jahren hatte der musiktheoretische Diskurs in Deutschland
den Begriff Polytonalitit im Zusammenhang mit der Rezeption des franzdsischen Impres-
sionismus, aber auch der Musik Milhauds und Strawinskys zur Bezeichnung einer solchen,
mit Uberlagerungen von mehreren Tonarten arbeitenden Kompositionstechnik hervorge-
bracht.** In seinem Buch Die Moderne Musik seit der Romantik (1927) definiert Hans
Mersmann das Prinzip der Polytonalitit folgendermallen: ,,Zwei Stimmen gehen gleichzei-
tig in verschiedenen Tonarten ihren eigenen Weg. Aus der wechselnden Néhe und Ferne
der Tonarten und Einzelkldnge ergibt sich eine unendliche Fiille neuer Farben und Strah-
lenbrechungen. Diese GesetzmiBigkeit, deren Anfinge ja bereits bei Debussy beobachtet
wurden, eréffnet unzihlige Mischungen von Zusammengehérigkeit und Entfernung.«**°
Adorno hat spéter, an Mersmann ankniipfend, den Ursprung der Polytonalitit in der Einbe-
ziehung der entfernter liegenden Obertone der Harmonie lokalisiert. Andererseits resultiere
die Polytonalitit, so Adorno, ,,aus der literarischen Vorstellung des Ineinander-Klingens
von Musik rdumlich verschiedenen Ursprungs, wie sie ebenfalls im Impressionismus ange-
legt ist und dann besonders durch gewisse szenische Ideen Strawinskys (,Petruschka‘) ge-
fordert wurde. Nach dem Zerfall der Tonalitdt bot sich das polytonale Verfahren, neben der
thm verwandten Technik des Ostinato, der rhythmischen Motorik und der parallelen
Stimmverschiebung, als eines der bequemsten und handgreiflichsten Mittel zur Organisati-
on vieltoniger, komplexer Harmonik an, die durch die stets noch fiihlbaren Tendenzen der
beiden kombinierten Tonarten von der Logik der traditionellen Musik profitiert.“**' Neben
den polytonalen Tendenzen bei Debussy oder Ravel, nach dem ersten Weltkrieg vor allem

in der Groupe de Six habe von den deutschen Komponisten laut Adorno Ernst Krenek und

247 130 Julius Korngold, [Feuilleton] ,,Operntheater. ,Die Gezeichneten‘. Oper von Franz Schreker®, in:
Neue Freie Presse Wien, 28.02.1920, 56. Jg., Nr. 19937, Morgenblatt, S. 1-4 [ZA-ONB], hier S. 4.

28 Adorno, ,,Schreker, S. 378.

** Vgl. Michael Beiche, Art. ,,Polytonalitit“, in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie, hrsg. von
Hans Heinrich Eggebrecht und Albrecht Riethmiiller, Stuttgart 1972-2005, 22. Auslieferung (Sommer
1994), S. 1-12.

% Hans Mersmann, Die moderne Musik der Romantik (= Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wildpark-
Potsdam 1927, S. 171.
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eben dessen Lehrer Franz Schreker mit polytonalen Mitteln operiert, weshalb Adorno auch
exemplarisch Schrekers Gezeichneten-Vorspiel in diesem Sinne deutet und von jenen ,,po-

lytonalen Pedaleffekten‘>?

spricht.

Interpretationsgeschichtlich haben sich viele Autoren bis in die Gegenwart hinein einer
solchen Lesart angeschlossen, wenn bei Schreker immer wieder von bi- oder polytonalen
Mixturen, Effekten, Klangflachen oder harmonischen Schwebzustinden als typisches Cha-
rakteristikum seiner Klangsprache die Rede ist. Wolfgang Krebs spricht in seiner Betrach-
tung der musikalischen Dramaturgie der Gezeichneten beziiglich des Vorspiels ebenfalls
von einem ,,bitonalen Hintergrund* oder von impressionistischen Klangfeldern, ,,in denen
D-dur und b-moll relativ gleichberechtigt nebeneinandertreten.”>> Allerdings raumt Krebs
ein, dass dem D-Dur, als tonalem Zentrum im Gesamtzusammenhang, eine Prioritdt zu-
kommt, indem die realen b-Moll-Figurationen unter dem {ibergeordneten D-Dur bitonal
gemischt werden.”*

In eine dhnliche Richtung argumentiert Frank Harders-Wuthenow, wenn das Klangfeld in
den ersten Takten als ein durch Leittonwechselklang (Gegenklang) umspieltes D-Dur mit
den leittonigen Wechselnoten zu d (cis/des), fis (eis/f) und a (b) interpretiert wird.>> Ob
das hier exponierte Klangfeld nun als bi-/polytonales Ubereinanderschichten von D-Dur
und b-Moll oder doch als ein eigentlich dominierendes, nur umspieltes D-Dur gedeutet
wird, welches dominantisch auf das g-Moll der Melodie bezogen ist und im harmonischen
Gesamtkontext (Tonika des Schlussakkord) als tonales Zentrum fungiert — all diese Sicht-
weisen setzen immer noch das Grundverstindnis funktionaler Dur-Moll-Tonalitét sowie
eines funktionsharmonischen Bezugsystems voraus. Dort wo aber in der Gleichzeitigkeit
und vor allem in der Gleichwertigkeit aller Tone aus dem chromatischen Total der Oktave

sowie deren gleichwertige Verbindungen untereinander ein reiner Klang aufgebaut wird,

werden dem funktionalen Denken seine GesetzmiBigkeiten genommen. Schaut man sich

2! Theodor W. Adorno, Neunzehn Beitrige iiber neue Musik (1942), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 18,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1984, S. 57-87, hier S. 83.

22 Adorno, ,,Schreker®, S. 378.

3 Wolfgang Krebs, ,, Terzenfolgen und Doppelterzklinge in den ,Gezeichneten® von Franz Schreker — Ver-
such einer energetisch-psychoanalytischen Betrachtungsweise®, in: Die Musikforschung 47 (1994) H. 4,
S. 365-383, hier S. 368-369.

4 Ebd., S. 168, FuBnote 11.

255 Frank Harders-Wuthenow, ,,Ferne Klénge aus dem hetirischen Zeitalter. Der nichtwahrgenommene Anti-
feminismus der Philosophie der Neuen Musik®, in: Das Andere. Eine Spurensuche in der Musikgeschichte
in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts (= Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 15), hrsg. von
Annette Kreutziger-Herr, Frankfurt am Main 1998, S. 75-92, hier S. 86.
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das gesamte Klangfeld zu Beginn des Vorspiels genauer an, erscheinen alle Tone bzw.
Tonhdhen, {iber die einzelnen Instrumente verteilt, gleichwertig nebeneinander zu stehen,
so dass von funktionalen Akkordverbindungen, von Haupt-, Neben-, Wechsel- oder Durch-
gangsnoten im Sinne der Funktionstheorie kaum mehr gesprochen kann. Harders-
Wuthenow hat deshalb auch vorgeschlagen, den Tonvorrat als modales Klangfeld zu erfas-
sen, wonach sich das erste Tonfeld als ein Ausschnitt aus dem 3. Messiaenschen Modus,
das zweite ab Takt 4 als Ausschnitt aus dem 2. Modus héren liee.

Man muss hier vielleicht nicht gleich an Olivier Messiaens Modi mit begrenzter Transposi-
tionsmoglichkeit denken, wie sie der franzosische Komponist erstmals 1944 in seinem
Buch Technique de mon langage musical beschrieben hat. Denn was Schreker im Klang-
feld seines Vorspiels konstruiert, entspricht genau jenen Prinzipien der symmetrischen Ok-
tavteilung bzw. Skalenbildung, die Schrekers ehemaliger Schiiler Alois Haba 1927 in sei-
ner Neuen Harmonielehre ausfiihrlich beschrieben hat, einem musiktheoretischen Werk, in
welchem zu dieser Zeit in einer Radikalitit alle Regeln, Logiken und Normen des traditio-
nellen, durmolltonalen diatonischen Systems auBer Kraft gesetzt wurden.”>’ Das Tonfeld
der ersten drei Takte wird durch den Tonvorrat einer symmetrisch geteilten, sechsstufigen
Skala d-eis/f-fis/ges-a-b-cis/des-d, im Wechsel aus den Intervallkombinationen kleine Terz
und Halbton strukturiert, deren Akkordverbindungen in den rhythmischen Figurationen
(Triolen, Sextolen) der einzelnen Instrumentengruppen jeweils simultan und sukzessiv
hervorgebracht werden. Aus der Perspektive modaler Skalenbildung zerfallen das harmo-
nisch-diatonische Tonalitdtsdenken und die funktionale Bezogenheit. Der tradierte Dualis-
mus Dur-Moll und damit auch das Verstindnis von Bi- oder Polytonalitit werden aufgeho-
ben. Statt Terzschichtung und Dreiklangsbezogenheit beruht das System der Modalitédt auf
der symmetrischen Aufteilung der Oktave in unterschiedlichen alternierend-periodischen
Abstinden. Die Musiktheoretiker Zsolt Gardonyi und Hubert Nordhoff haben dafiir in ihrer
modernen Harmonielehre den Begriff Distanzprinzip und — in Bezug auf Messiaens Modi
— Distanzharmonik geprigt.”>® In diesem Sinne lasst sich das iiber mehrere Takte sich er-

streckende modale Klangfeld zu Beginn von Schrekers Vorspiel zu einem Drama als dis-

256
Ebd.

27 Alois Haba, Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen Viertel-, Drittel-, Sechstel und Zwolf-
tel-Tonsystems, Aus dem Tschechischen iibertragen von Alois Haba, hrsg. von Erich Steinhard, Leipzig
1927.

8 ygl. Zsolt Gardonyi / Hubert Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel 1990, S. 156-201.
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tanzielle Klangfolgen deuten, die erst in der musikalischen Theoriebildung des spéteren 20.
Jahrhunderts epistemologisch konzeptualisiert wurden.

Es sind genau solche Klangfelder, die in ihrer Kombination aus einer avancierten Harmo-
nik (Bitonalitét, funktionslose Tonalitdt, Modalitit, Skalenbildung, Zentralklang usw.) und
dem differenzierten instrumentalen Klang durch effektvolle Instrumentierung von Schre-
kers Zeitgenossen als gesteigerte »Klangfarbigkeit« seiner Musik empfunden wurde. Es
handelt sich dabei, wie Ulrike Kienzle in ihrer Arbeit iiber den Fernen Klang formuliert,
um ,,das Nebeneinander von Kldngen, die als blo3e Farbwerte fungieren, ohne einen ziel-
gerichteten Prozess, im Sinne der Kadenzharmonik zu beschreiben. [...] Schreker verzich-
tet auf die innere Verbindung der einzelnen Tone, die nicht als logische, lineare Fortschrei-
tungen aufzufassen sind, sondern als einzelne Farbwerte, die motivisch unverbunden
sind.“*** Am Vorspiel zu einem Drama lésst sich schlieBlich nicht nur das Kompositions-
verfahren Schrekers beispielhaft ablesen. Bei einem Blick auf das einleitende Klangfeld
wird auch deutlich, wie sehr das Zusammenspiel von harmonischen Farbwerten und in-
strumentalen Klangfarben in der Rezeption seiner Musik bis heute jene synisthetisch-
metaphorischen Licht- und Farbanalogien hervorgerufen haben. Das (dem funktionalen
Tonalitdtsempfinden) latent bitonal schillernde Oszillieren zwischen D-Dur und b-Moll
verschmilzt mit den subtilen Instrumentalfarben der Violinen, Harfen, des Klavier und vor
allem mit dem charakteristischen Klang der Celesta. Letztere spielten gerade bei Schreker
in der Orchestrierung eine wichtige Rolle.

Die Celesta, die nach Schrekers Partiturangaben in der Konzertfassung des Vorspiels mog-
lichst doppelt besetzt werden und beide Dur-Moll-Akkorde des Klangfeldes in der Sexto-
lenfiguration sukzessiv hervorbringen sollte, ist das einzige Instrument, welches durch die
Dynamikanweisung Mezzopiano gegeniiber dem Pianissimo der anderen Instrumente akus-
tisch etwas aus dem Klangfeld in den Vordergrund tritt. Dynamisch ist die Celesta auf-
grund ihrer Anschlagsdynamik generell anderen Instrumenten weit unterlegen, weshalb sie
im orchestralen Zusammenklang entsprechend ausbalanciert werden muss. Metaphorisch
umschrieben, gibt ihr weicher, schwebender, schimmernder, oft als silbrig glinzend assozi-
ierter Klang diesem Klangfeld seine charakteristische Klangfarbe. Im Vorspiel zu einem
Drama verbindet Schreker den subtilen schimmernden Klang der Celesta mit den Klang-

farben von Harfen, Klavier und hohen Streichern. Verbunden mit der scheinbar zwischen
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Dur und Moll changierenden Tonalitdt evoziert dieses Klangfeld eine rein figurative Farb-
wirkung, die von Schrekers Zeitgenossen als das ,,Unwirkliche, Fremdartige, magisch Be-
riickende* empfunden wurde. ,,Hier wird in Kldngen gedacht, in Tonen getraumt, in Farben
musiziert. [...] Zauberisch unwirklich sind diese Kldnge, in wunderbarer Unbestimmtheit
bestimmt, den Zauber des Unwirklichen faszinierend eindringlich zu machen. [...] Bren-
nendes Tizianrot und zartestes Pastellblau vereint seine vielfirbige Palette®,*® schreibt
Rudolf Stephan Hoffmann 1921 iiber Schrekers musikalischen Stil. Julius Kapp bezeichnet
das Vorspiel zu den Gezeichneten in seiner ebenfalls 1921 publizierten Schreker-
Monographie als ,,Meisterstiick dieser Schrekerschen Farbenpalette, neben der selbst die
Kiihnheiten eines Richard Strauss, das Diamantengefunkel eines Dukas oder die Narkotika
Debussys blass erscheinen®.”®!

Dass der Komponist selbst genau diese Klangwahrnehmungen evozierte und auch in sol-
chen synésthetischen Kategorien dachte, zeigen Schrekers Kommentierungen in der Parti-
tur. In einer FuBBnote am Anfang des Vorspiels zu einem Drama schreibt Schreker explizit:
,Die Begleitung darf nur (sehr pp) als ein undeutliches, verschwommenes Summen,
Schwirren, Glitzern wahrgenommen werden.“*** Gleichzeitig ist hier durch die orchestrale
Mischung von Celesta, Harfen, Violinen und Klavier auch Schrekers Vorstellung von der
instrumentalen Klangverschmelzung aller Einzelstimmen zu einem Totalklang in Musik
gesetzt. Akustisch werden die Instrumente bzw. deren individuelle instrumentale Klangfar-
ben nicht differenziert wahrgenommen, sondern sie zerflieBen unmerklich ineinander. In
der Rezeption wurde diese Musik iiber metaphorische synésthetische Vorstellungen be-
schrieben als Klang ,,von faszinierendem Reiz des opalisierenden Flimmerns, des Raunens
und silbernen FlieBens“,”* wie es Richard Specht in seiner thematischen Analyse iiber die
Gezeichneten formuliert.

Die Beispiele dieser idealisierenden klangfarbenmetaphorischen Zuschreibungen lassen
sich ebenso fiir Schrekers nachfolgende Opern endlos fortfiihren. Auch in Schrekers zwei-

ter Oper Das Spielwerk und die Prinzessin (1913) bediene sich Schreker, wie Bekker in

seiner Rezension tiber die Frankfurter Premiere schreibt, ,,der Hilfsmittel des modernen

29 Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 131.

20 Hoffmann, Franz Schreker, S. 162—164.

28! Julius Kapp, Franz Schreker: Der Mann und sein Werk (= Zeitgendssische Komponisten 4), Miinchen
1921, S. 56.

22 Franz Schreker, Vorspiel zu einem Drama, Partitur, UE Nr. 5365, Wien: Universal-Edition 1914, S. 1.

3 [Specht], Die Gezeichneten. Thematische Analyse, S. 10.
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koloristischen Orchesters in ausgedehntem MaBe*.*** Wenn das Spielwerk erklingt, hore
man ,,ganz seltsame, feinsilbrige Kléinge“.265. Hugo Schlemiiller schreibt in den Berliner
Signalen fiir die musikalische Welt iiber ,,Mischungen von girrenden, brausenden, glitzern-
den Klingen, die véllig neu und iiberraschend sind*“.**® Schrekers Oper Die Gezeichneten
(1918) scheint nach Einschiatzung vieler Kritiker sogar noch alle bisher gehorte Klangfar-
bigkeit zu iibertreffen. Fiir Stefan Strasser vom Pester Lloyd waren die Gezeichneten neben
Korngolds Opern und Pfitzners Palestrina das Bedeutendste, ,,was die letzten Jahre her-
vorgebracht haben, und das nicht nur den bisherigen Hohepunkt von Schrekers Schaffen,
sondern einen in der Entwicklung des modernen Musikdramas iiberhaupt bedeutet.**” An-
dere Autoren idealisierten Schreker als einen ,,Farbensymphoniker® mit einer ,,Uberpro-

duktion von Farbe und Klang“,268 als ,,Farbenkiinstler eines ,,wahrhaft Makartischen Far-

benrausches* mit einem ,,Flimmern und Glitzern und Leuchten ohne Ende“,269 oder auch

. 270
als ,,Farbenmischer*.

5.1.4 Skandaloser Farbenrausch

Schrekers musikalische Polychromie hatte die Kritik in drei Lager gespalten. Neben jenen
Autoren, die sich in ihren ambivalenten Deutungen von Schrekers kompositorischen Werk

zwischen Idealisierung und Ablehnung auf kein eindeutiges Urteil festlegen konnten, setz-

264 37 Paul Bekker, ,,Franz Schreker: ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Urauffiihrung im Frankfurter
Opernhaus am 15. Marz®, in: Frankfurter Zeitung, 16.03.1913, 57. Jg., Nr. 75, 3. Morgenblatt, S. 1-2;
Nachdruck in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, hrsg. von Christopher Hailey, Aachen 1994, S. 321-327,
hier S. 324.

*% Ebd.

26 C40 Hugo Schlemiiller, ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramatisches Mérchen in einem Vorspiel
und zwei Akten von Franz Schreker. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus am 15. Mérz", in: Signale
fiir die Musikalische Welt 69 (1913) Nr. 12, S. 439-440 [UB-HUB], hier S. 440.

267 C94 Stefan Strasser, [Theater, Kunst und Literatur] ,,,Die Gezeichneten‘. Oper von Franz Schreker. Urauf-
fiihrung in Frankfurt am Main®, in: Pester Lloyd Budapest, 3.05.1918, 65. Jg., Nr. 104, Morgenausgabe,
S. 11 [ZA-ONB].

268 o8 Joseph Ludwig Fischer, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper von Franz Schreker. Erstauffiihrung im National-
theater zu Miinchen®, in: Bayerischer Kurier Miinchen, 17.02.1919, 63. Jg., Nr. 48, S. 1-2 [UA-FUB],
hier S. 1.

% C165 Carl Krebs, ,,,Die Gezeichneten®. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erste Auffiihrung in
der Staatsoper®, in: Der Tag Berlin, 7.01.1921, 21. Jg., Nr. 4, Ausgabe A, S. 1-2 [ZA-ZLB], hier S. 2.

1% €230 Max Marschalk, ,,,Der Schatzgriber*. Erstauffiihrung in der Staatsoper®, in: Vossische Zeitung Ber-
lin, 4.04.1922 [FSF-ONB].
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ten sich die Fiirsprecher der Neuen Musik, allen voran die namhaften Anbruch-, Merker-
und Melos-Autoren wie Paul Bekker, Richard Specht, Rudolf Stephan Hoffmann, Paul
Stefan, Adolf Aber, Robert Holl, Oskar Bie oder Alfred Einstein in ihren Musikkritiken,
wenn auch mit unterschiedlichen Einschrankungen, fiir Schrekers ungewohnte Klangfar-
bigkeit ein. Seit Schrekers ersten 6ffentlichen Auffithrungen in Wien stand andererseits der
vorbehaltlosen Faszination ein gro3er, sowohl konservativer als auch liberaler Teil in Pres-
se und Publikum gegeniiber, welcher mit Unbehagen, Entfremdung oder gar mit radikaler
Ablehnung auf Schrekers Musik reagierte.

Noch vor der Frankfurter Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 wurde das Nachtstiick im
Rahmen eines Konzerts des Wiener Tonkiinstlerorchesters unter der Leitung von Oskar
Nedbal am 25. November 1909 aufgefiihrt und keineswegs mit einhelliger Zustimmung
angenommen. Laut den iiberlieferten Konzertrezensionen erregte Schrekers neue Klang-
farbigkeit einen regelrechten Auffiihrungseklat beim konservativen Wiener Publikum, der
jenen skandaltrachtigen Reaktionen von Publikum und Presse auf die ebenfalls um 1910
uraufgefiihrten frithen kammermusikalischen Werke Arnold Schonbergs wie zum Beispiel
sein Erstes Streichquartett in d-Moll op. 7, die Kammersymphonie op. 9 (1907) oder sein
Zweites Streichquartett in fis-Moll op. 10 (1908) in nichts nachstand.*”" Schonberg ebnete
kompositorisch zu dieser Zeit in seinen kammermusikalischen Werken den Weg in den
Klangraum der freien Atonalitdt, was bei den Zeitgenossen kontroverse Reaktionen zwi-
schen bewunderungsvoller Verehrung und heftiger Ablehnung ausldste. War es bei Schon-
berg ,,ein wirres Durcheinander, ein selbstmorderisches Wiihlen in den &drgsten Dissonan-
zen ohne ersichtlichen Sinn und Zweck®, ,,ein krankhaftes Sich-Aufstacheln und dann

«212 _ wie der Wiener Musikkritiker Theodor Helm

wieder machtloses Zusammensinken
tiber Schonbergs Erstes Streichquartett schreibt —, verursachte die Auffiihrung von Schre-
kers Nachstiick, das ungeféhr zeitgleich wie Schonbergs Streichquartette (1904—1908) ent-
stand, mit seiner Komplexitdt avancierter harmonischer Klangschichtungen einen &hnli-
chen oOffentlichen Skandal wie Schonberg. Vermutlich um etwaigen Reaktionen der

Kritiker entgegenzutreten, verdffentlichte Schreker einen Monat vor der Urauffithrung im

7' 7u den vielfiltigen kontroversen Reaktionen der Wiener Presse auf Schonbergs Urauffithrungen der Jahre

1907/08 siehe ausfiihrlich die Quellensammlung bei Martin Eybl, Die Befreiung des Augenblicks. Schén-
bergs Skandalkonzerte 1907 und 1908. Eine Dokumentation (= Wiener Verodffentlichungen zur Musikge-
schichte 4), Wien 2004.

"2 Theodor Otto Helm, ,,Quartett Rosé®, in: Musikalisches Wochenblatt Leipzig, 14.02.1907, 38. Jg., Nr. 7, S.
175f1; zit. in: ebd., S. 101-102, hier S. 101.
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letzten Oktober-Heft des Wiener Merkers eine kurze, mit Notenbeispielen illustrierte Ana-
lyse seines Nachstiicks.*”® Darin werden, zumindest ansatzweise, die komplizierten moti-
visch-thematischen Verldufe und harmonischen Prozesse erldutert. Schreker schreibt, dass
seine als Zwischenaktmusik fiir eine noch unvollendete Oper geplante Komposition versu-
che, ,,seelische Stimmungen und Kampfe einer durchwachten Nacht zu schildern®.?”* Mu-
sikalisch wolle der Komponist den Grundton des Stiickes, ndmlich eine ,,unruhevolle
Sehnsucht™ zu einem Klingen zu bringen, welches ,,aus den tausend Farben eines Orches-
ters herausleuchtet*.?”

Richard Specht berichtet in seiner Merker-Kritik iiber diese Urauffithrung von Klingen,
»wie man sie vielleicht in solcher Kombination nie vorher gehdort hat: halluzinatorische,
ritselhafte, mystische Kldnge von unheimlichen Reiz, wirr raunende, sehnsiichtige fliis-
ternde Stimmen, deren Rauschen und Glimmen sich schlieBlich zu aufatmender, verklarter
Entriicktheit 16st“.”® Die Reaktion des Auditoriums auf diese Musik, so schreibt Specht,
war ein ,,greller Zischlaut®,?”’ bevor der demonstrative Applaus einsetzte. Der Autor nimmt
den Komponisten in Schutz, indem er im iiberwiegenden Teil seiner Auffiihrungskritik die
boswilligen, verstdndnislosen Reaktionen des Wiener Publikums verurteilt. Das Zischen im
Konzertsaal sei nicht anderes als ein ,,Eingestindnis der eigenen Langeweile, des Argers
oder der Borniertheit; als eine Ungezogenheit, durch die andere nicht zu behelligen sind
und als eine Perfidie dem Komponisten gegeniiber.””® Laute Unmutsbekundungen wie
heftiges Zischen oder auch Pfeifen waren um die Jahrhundertwende in den Konzert- und
Opernhdusern Bestandteil einer Protestkultur, die sich gegen nahezu jegliche Form des
kompositionstechnischen Fortschritts der musikalischen Moderne richtete.

Im Nachlass Maria Schrekers in der Musikabteilung der Berliner Staatsbibliothek befindet
sich der Auszug einer vermutlich Elsa Bienenfeld zuzuschreibenden Rezension fiir das

Neue Wiener Journal, welche ebenfalls von heftigen Reaktionen auf Schrekers ungewohnte

Klangfarbigkeit des Nachtstiicks berichtet:

"> B16 Franz Schreker, ,,,Nachtstiick (Urauffithrung am 25. November im II. Abonnementkonzert des Wie-
ner Tonkiinstlerorchesters)®, in: Der Merker 1 (1909/10) H. 2, S. 9—11.

“*Ebd., S. 9.

*7 Ebd.

27 C6 Richard Specht, ,,Zischen®, in: Der Merker 1 (1909/10) H. 8, S. 321-323 [MA-SBB], hier S. 321.

7 Ebd.

*® Ebd., S. 323.
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Diistere und leidenschaftliche Stimmungen der Nacht, unterbrochen von der jdhen
Luftigkeit orgiastischer Ausbriiche, rollen voriiber. Kurze, jdhe Themen fliegen auf,
schillernd in bunten, seltsamen Klidngen. Das interessante Stiick, das nicht Allerwelts-
stimmungen und nicht die gewohnlichen Geleise ausniitzt, klang so iiberraschend neu,
dass es sogleich den Widerspruch hervorrief; das ist in Wien der erste und untriiglichs-
te Begggeis, dass eine Komposition zum mindesten nicht langweilig oder talentlos
wirkt.

Schrekers Klangfarbigkeit riickte seit dieser, ebenso als »Skandalkonzert< zu bezeichnen-
den Urauffithrung des Nachtstiicks in dem Fokus der Kritik. Trotz der bewundernswerten
technischen Leistung sahen die Gegner seiner Musik in Schrekers verschwenderischer Po-
lychromie die Grundelemente der klassisch-romantischen Musiktradition mit ihren Logi-
ken der Tonsatzkonstruktion (Melodie, Rhythmus, motivisch-thematische Gestaltung usw.)
aufgelost und wiesen seine Musik der effeminierten polychromen Klangsprache des fran-
zOsischen Impressionismus zu (siehe ausfiihrlich Kapitel 5.4). Die Musik des Fernen
Klangs, so schreibt der Miinchner Musikkritiker Alexander Berrsche anldsslich der
Miinchner Erstauffiihrung im Februar 1914, entbehre wahrhaft origineller Einfille, da mit
ihr der ,,absolut unzeichnerische, impressionistische Kolorismus in die Musik eingedrun-

280 -
gen“"" ist:

Das Klangliche hat nicht mehr den Zweck, Medium und Vehikel des musikalisch Ge-
danklichen zu sein, sondern es ist umgekehrt alles, was auf dem Papier steht, nur eine
Hilfskonstruktion, die die Orchesterfarben ins Licht stellen soll. Die spekulativen Er-
orterungen Arnold Schonbergs iiber ,Klangfarbenmelodien® sind hier Wirklichkeit ge-
worden. Man hort bei der Auffithrung des Schrekerschen Werkes auch harmonische
und melodische Bildungen, die man auswendig weil, nur als Klangfarben. [...] Die
Beschéftigung einer Kunst auf eines ihrer Elemente — bei der Malerei die Farbe, bei
der Musik das Klangliche — erhebt ein Mittel zum Zweck und schaltet dadurch das,
was bisher Zweck war, aus. Schreker setzt den Musikalischen mit Absicht in die Situa-
tion des unmusikalischen.*®'

Nur knapp ein halbes Jahr nach der sensationellen Urauffiihrung des Fernen Klangs erfuhr
Schrekers Klangfarbigkeit seiner zweiten Oper Das Spielwerk und die Prinzessin anldss-
lich ihrer Doppel-Urauffithrung am 15. Mérz 1913 (Frankfurt am Main / Wien) eine nahe-

zu einstimmige Ablehnung durch Presse und Publikum. Konnte nach Paul Bekkers Bericht

" Auszug einer Rezension iiber Schrekers Nachstiick, vermutlich Elsa Bienenfeld fiir das Neue Wiener Jour-
nal [N.Mus.Nachl. 34, F4 SBB].

0 C66 Alexander Berrsche, [Kritik. Oper] ,,Miinchen: Franz Schrekers Oper ,Der ferne Klang*“, in: Die
Musik 13 (1913/14) H. 13, S. 50 [ZA-UDK].

**! Ebd.
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€282 errin-

die Premiere am Frankfurter Opernhaus immerhin einen ,,matten Achtungserfolg
gen, hatte Schreker mit der ersten Opernpremiere am Hofoperntheater Wien nach der Ur-
auffithrung des Nachtstiicks 1909 nunmehr seinen zweiten Theaterskandal ausgeldst. Die
anwesenden Kritiker berichteten in ihren Feuilletons von minutenlangen tumultartigen
Zustdanden, einem lautstarken Fiir und Wider zwischen Schrekers Anhdngern und seinen
Gegnern. Der Komponist selbst spricht in seinen Erinnerungen spéter von einem ,,veritab-
len Theater-Skandal [...] mindestens 20 Hervorrufen am Schluss stand Gejohle, Zischen,
Pfeifen, einer ausschlieBlich zu diesem Zwecke ins Theater gekommenen organisierten
Minoritit gegeniiber.**> Neben der verwirrenden, symbolistisch-mérchenhaft {iberformten
Textdichtung, die von Schrekers Zeitgenossen nicht verstanden wurde, erregt die klangfar-
bige Musik rigorose Ablehnung.

Der Musikkritiker Theodor Helm kritisiert an Schrekers Spielwerk-Musik ,,nur ein seltsa-
mes Fliistern, Glitzern, Funkeln, Schimmern [...] ohne plastisch-thematische Gestaltung
und mit AusschlieBung fast jeder rhythmisch ausgeprigter Melodie*.*** Die ganze Musik
sei gleichsam ein ,,hypnotisierender Stil“. Nur manchmal, so schreibt ein Kritiker in der
B.Z. am Mittag, ,.ertdnt eine zarte, innige Melodie, um bald in einem unendlichen Tonmee-
re rettungslos unterzugehen*.*® Fiir den nicht Wiener Musikkritiker der Wiener Abendpost
Robert Hirschfeld sei diese Musik mit ihrem ,,taktweisen Farbenwechsel*, mit ihren ,,uner-
traglichen Harmonien und Disharmonien® in einen ,,Zustand der Auflosung geraten*.>*®
Balduin Bricht, Musikreferent und Kritiker der Osterreichischen Volks-Zeitung, spricht in
seiner Rezension von einer Musik, welche nur durch die Klangfarbe des Orchesters ge-
kennzeichnet sei und sich nicht zu dramatischer Kraft erheben koénne.”® Schon die Dich-

tung biete ,,Gelegenheit zu Stimmungsarchitektonik auf der Biihne, zu wechselnden Licht-

effekten in schwarzen, gelben, roten und blitzblauen Finsternissen.”® Abgesehen von

2 37 Bekker, ,,Franz Schreker: ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘®, S. 321.

28 19 Schreker, »Selbstbiografisches®, S. 3.

28 51 Theodor Helm, ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramatisches Mérchen in einem Vorspiel
und zwei Aufziigen von Franz Schreker. Urauffithrung in der Wiener Hofoper am 15. Mérz 1913, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik 80 (1913) H. 14, S. 194—-195 [ZA-UDK], hier S. 195.

25 C47E. Kbg., ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Urauffiithrung an der Wiener Hofoper®, in: B.Z. am
Mittag, 15.03.1913, 37. Jg., Nr. 63, Erstes Beiblatt [ZA-ZLB].

286 €52 r.[obert] h.[irschfeld], [Feuilleton] ,,Hofoperntheater. ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Mérchen-
oper von Franz Schreker®, in: Wiener Abendpost, 17.03.1913, 50. Jg., Nr. 63, S. 1-3 [ZA-ONB], hier S. 3.

27 C45 Balduin Bricht, ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramatisches Mérchen von Franz Schreker.
Erste Aufﬁihrung am Hofoperntheater, in: Osterreichische Volks-Zeitung Wien, 17.03.1913, 59. Jg., Nr.
75, S. 1-2 [ZA-ONBY], hier S. 2.

¥ Ebd,, S. 1.
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einigen Wagnerismen, so schreibt Richard Robert (alias Richard Spitzer) fir die Wiener
Sonn- und Montags-Zeitung, stehe Schreker vollkommen ,,im Banne der impressionisti-
schen Manier Debussy, welche den Komponisten der Pflicht der lebendigen musikalischen
Erfindung enthebt, indem sie die Musik in ihre primitivsten Elemente, in ein form- und

gestaltungsloses Klingen auflost«.**’

5.1.5 Gustav Mahler und Franz Schreker: Meister des Kolorits

Die heterogene Auseinandersetzung der Zeitgenossen mit Schrekers Klangfarbigkeit seit
dem Fernen Klang ist kein neuartiges Phdnomen. Nur wenige Jahre zuvor stand um 1900
bereits Gustav Mahler mit der nicht weniger umstrittenen Klangfarbigkeit seines sympho-
nischen Werks in Osterreich und Deutschland in der offentlichen Kritik. Wie die US-
amerikanische Musikwissenschaftlerin Karen Painter in ihrer Untersuchung iiber die diver-

290

sen Reaktionen der zeitgendssischen Autoren auf Mahlers Symphonien gezeigt hat,” rief

seine neuartige musikalische Sprache dasselbe leidenschaftliche Fiir und Wider bei Publi-
kum sowie Presse hervor, wie unmittelbar nach Mahlers Tod 1911 wiederum Franz Schre-

ker mit seinen Opern. Auch Mahler wurde von seinen Zeitgenossen zum ,,Meister in der

“®1 oder zum ,,Meister des Kolorits* idealisiert, der die Klénge ,,aus

der ungeheuren Farbenpalette mischt“.*? Ein Komponist mit einer ,,raffinierten Orchester-

Mischung der Klidnge

technik® und einer ,,marchenhaft leuchtenden Instrumentierung“,293 der tiberall ,,satte Far-
ben und kriftige Farbakkorde [gibt], ohne jemals grell zu werden* und ,,mehrere Klangfar-

ben zu einer neuen zusammen[fasst], die er mit breiten melodischen Pinselstrich

% €61 rbt. [Richard Robert], [Hofoperntheater] ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramatisches Mar-
chen in einem Vorspiel und zwei Aufziigen. Text und Musik von Franz Schreker®, in: Wiener Sonn- und
Montagszeitung, 17.03.1913, 51. Jg., Nr. 11, S. 7 [ZA-ONB].

9 Vgl. Karen Painter, ,,The Sensuality of Timbre. Response to Mahler and Modernity at the Fin de siécle®,
in: 19th-Century Music 18 (1995) Nr. 3, S. 236-256.

1 Robert Hirschfeld, [Feuilleton. Philharmonisches Concert] ,,Gustav Mahlers D-Dur-Symphonie®, in: Wie-
ner Abendpost, 20. November 1900, Nr. 266, S. 1-2, hier S. 2.

2 Elsa Bienenfeld, [Theater und Kunst] ,,Die Achte Symphonie von Gustav Mahler. Erstauffiihrung in Miin-
chen 12. September 1910, in: Neues Wiener Journal, 13. September 1910, 18. Jg., Nr. 6067, S. 9.

% Edgar Istel, [Musikbriefe. Miinchen], in: Allgemeine Musik-Zeitung 35 (1908) Nr. 45, S. 797-798, hier S.
797.
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aufschligt<.*** Eine Musik von ,.subtilster Feinheit der Farbengebung und apartestem
Reiz* mit einem unvergleichlichen ,,Orchesterkolorit, das [...] immer wieder in ganz son-
derlichen und neuen Klangfarben von ungemeinem, fremdartig schonen und betérenden
Glanz schimmert“.?** Eine reine ,,Luxusmusik“.296

Neben der Idealisierung von Mahlers klangfarbiger Symphonik deuteten auf der anderen
Seite die konservativen Kritiker in seinen luxurierenden orchestralen Klangfarben nur eine
kiinstlerische, technisch raffinierte Tduschung aufgrund der effektvollen Orchestrierungs-
kunst des Komponisten, hinter der sich eine grof8e unmusikalische Leere, Naivitit, Triviali-
tit und, wie es Julius Korngold formulierte, bisweilen ein ,,schrankenlos bis zum verlet-

zenden orchestraler Missklang®*’’

verberge. Selbst der Musikkritiker Max Graf — damals
ebenfalls einflussreicher Wiener Feuilletonist und personlicher Rivale des konservativen
Julius Korngold, der sich zunéchst enthusiastisch fiir Mahler einsetzte, spater zur 6ffentli-
chen Gegnerschaft umschwenkte — diffamierte Mahlers Orchester als ,,eine unerschopfli-
che Fundgrube gewaltsamer, oft krankhafter, greller und hésslicher Klinge*.””® Wie der
Musikkritiker Richard Robert anldsslich der Wiener Erstauffiihrung von Mabhlers Fiinfter
Symphonie am 7. Dezember 1905 in der Wiener Sonn- und Montags-Zeitung schreibt, ent-
falte der Komponist in seiner Musik zwar einen ,.entziickenden Klangzauber®, der sich
jedoch nicht iiber das Niveau ,,gefiihlvoller Salonmusik® erhebe: ,,Entkleidet man die
Symphonie ihres glitzernden orchestralen Schmuckes, bleibt nicht viel mehr {ibrig als ein
diirres Skelett. Ein feuriger geistreicher, aber wenig produktiver Kiinstler arbeitet hier, um
AuBerordentliches zu leisten, ohne jedoch iiber einzelne schone und interessante Details,
poetische Momente und originelle technische Experimente hinauszukommen.“*”

Vergleicht man die Musikkritiken iiber die Klangfarbigkeit bei Mahler und Schreker, lassen
sich in der Rezeption beider Komponisten Parallelen erkennen. Bei beiden iiberlagerten

sich in der 6ffentlichen Kritik Faszination und Begehren fiir die Polychromie ihrer Musik

mit Distanz und Ablehnung seitens der konservativen Presse. Wie Schreker fiir den Bereich

% Ernst Otto Notnagel, ,,Gustav Mahler*, in: Der Kunstwart 18 (1905) H. 9, S. 612—619, hier S. 615.

2% Richard Specht, ,,Das Lied von der Erde®, in: Der Merker 2 (1910/11) H. 29, S. 1169—1174, hier S. 1172

% Dr. v. B., [Theater] ,,Mahlers Achte Symphonie. Erste Auffiihrung im Neuen deutschen Theater, in: Pra-
ger Tagblatt, 28. Mérz 1912, 37. Jg., Nr. 86, Morgenausgabe, S. 5.

7 Julius Korngold, [Feuilleton. Nekrolog Gustav Mahler], in: Neue Freie Presse, 19. Mai 1911, 48. Jg., Nr.
16788, Morgenblatt, S. 1-3, hier S. 2.

28 Max Graf, [Feuilleton] ,,Gustav Mahler’s vierte Symphonie®, in: Neues Wiener Journal, 13. Januar 1902,
10. Jg., Nr. 2952, S. 1-2, hier S. 1.

118



des zeitgendssischen Musiktheaters spédter von seinen Bewunderern zum ,,Messiah of

«300

German Opera apostrophiert wurde, so galt schon Gustav Mahler unmittelbar in der

Zeit vor Schrekers grolen Opernerfolgen im ersten Jahrzehnt nach der Jahrhundertwende

“3% und Wegbereiter einer moder-

seinen Anhéngern ebenfalls als ,,musikalischer Messias
nen Symphonik des 20. Jahrhunderts. Fiir Mahlers Anhénger war der Komponist das neue
groBBe Genie der musikalischen Moderne. Mit seiner ,,ungeberdig fesselnde[n], aufreizend
leuchtkréftige[n] Personlichkeit™ und der ,,unerhdrten Art seiner Begabung®, wie Richard
Specht nach Mahlers Demission von der Wiener Hofoper 1907 schreibt, war der Kompo-
nist zehn Jahre lang der ,,Mittelpunkt des Wiener kiinstlerischen Lebens*.>** Specht ideali-
sierte in seinen Aufsdtzen und Bilichern Mahlers harmonische Farbgebung und melodische

«303

Linienfiihrung als ,,ein Abbild der eigenen Personlichkeit oder als ,,das kiihnste tonende

Abbild der Seelenstimmung*.***

Dieselben Idealisierungen der raffinierten Klangfarbigkeit eines Gustav Mahlers formulier-
ten Schrekers Beflirworter ab 1912 in ihren Auffithrung- und Kompositionskritiken. Nicht
von ungefahr spricht das lllustrierte Wiener Extrablatt in seiner Premierenkritik iiber den
Fernen Klang 1912 von dem groBen Einfluss Gustav Mahlers auf Schrekers Tonmalerei.*”
Von Mahler, so schreibt der Miinchner Musikkritiker Wilhelm Matthes iiber den Fernen
Klang, habe Schreker die Harmoniebildungen und Klangmischungen iibernommen.’”
Auch Theo Schifer attestiert in seiner Urauffiihrungskritik Schrekers musikalischem Stil
einen ,Mahlerschen Einschlag“’®’ In seiner Kritik fiir die Allgemeine Musik-Zeitung
spricht Theo Schifer von der ,,suggestiven Tonsprache®, den ,,gewagten Kombinationen

und gelegentlich auftretenden absichtlichen Trivialtiten®, worin sich Schreker mit Mahler

2 Richard Robert, [Feuilleton. Konzert], in: Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 11. Dezember 1905, 43.
Jg.,Nr. 49, S. 1-3, hier S. 1.

3% €101 Cesar Saerchinger, ,,Franz Schreker, an Austrian, Hailed as the Messiah of German Opera®, in:
Musical Courier 74 (1919) Nr. 9, S. 178.

%! Maximilian Muntz, [Musik] ,,Gustav Mahlers fiinfte Symphonie*, in: Deutsche Zeitung (Wien), 14. De-
zember 1905, 34. Jg., Nr. 12198, Morgenausgabe, S. 1-2, hier S. 1.

392 Richard Specht, ,,Gustav Mahler*, in: Die Musik 7 (1907/08) Nr. 15, S. 149—171, hier S. 150.

303 Specht, ,,Gustav Mahler, S. 151.

** Ebd., S. 160.

395 €23 N. N, [Theaterzeitung] ,,Der Ferne Klang*, S. 6.

3% €318 Wilhelm Matthes, ,,,Der ferne Klang*. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erstauffiihrung
am Neuen Stadttheater®, in: Frinkischer Kurier Niirnberg, 14.12.1934 [FSN-ONB].

397 C12 Theo Schifer, [Kritik. Oper] ,,Frankfurt am Main®, in: Die Musik 11 (1911/12) H. 23, S. 316 [ZA-
UDK].
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beriithren wiirde.*®® Schreker wiirde Mahler sogar auch in der duBeren Erscheinung glei-
chen. In seiner Rezension iiber den Schatzgrdber 1920 bezeichnet Fritz Jacobsohn Schre-
ker sogar als ,,den Gustav Mahler der Opernbiihne®.** Schreker sei als Bithnenmann eben-
so Visiondr, wie es Mahler als Symphoniker war. Mit ihm habe Schreker das

Urmusikantentum, das Sehnen und Suchen nach Erlosung gemeinsam.

5.2 Exkurs: Nationale Semantiken — Die Farbigkeit des >Siidens< und das
Helldunkel des >Nordens«<

Jacques Le Rider hat in seiner Kulturgeschichte der Farbe von Lessing bis Wittgenstein
gezeigt, dass Farbe bzw. Polychromie und Flachigkeit seit dem spéten 17. Jahrhundert im
kunsttheoretischen Diskurs als symbolische nationsspezifische Zuschreibungen mit der
Malerei des >Stidens« verbunden waren, wohingegen das Schwarzweill oder das Helldunkel
sowie Zeichnung und Kontur mit dem »Norden« assoziiert wurden. Als »Siiden«< galten tra-
ditionell die siideuropdischen Nationen wie Spanien, Italien, aber auch Frankreich.
Deutschland, die Niederlande und die skandinavischen Linder wurden dem »>Norden< zu-
geordnet. Die Generation von Goethe, Winckelmann und Lessing erklarte in ihren Texten
Italien, das Land des >Siidens¢, zur Nation der Farbe.*'° Spéter im 19. Jahrhundert verschob
sich dieses Deutungsmuster mit der Rezeption des franzosischen Impressionismus in
Deutschland auf Frankreich, das fortan als Land des »Siidens< und der Polychromie gelten
sollte. So wurde die Farbe tiber spezifische kulturelle Vorstellungen des Nationalen zu ei-
nem bedeutungsstiftenden Abgrenzungskonstrukt diskursiviert. In ihren Schriften definier-
ten Kunsttheoretiker und -historiker, Philosophen und Dichter eine Polaritét zwischen den

«311 Bg war eine soziokulturell hervor-

,»1n sich gekehrten Norden und dem farbigen Siiden.
gebrachte Dichotomie, die vor allem um 1900 in der Auseinandersetzung um die Moderne

wieder aufgegriffen wurde.

3% C11 Theo Schifer, ,,,Der ferne Klang* von Franz Schreker. Urauffithrung im Frankfurter Opernhaus®, in:
Allgemeine Musik-Zeitung 39 (1912) H. 34/35, S. 834-835 [ZA-UDK], hier. S. 834.

* C119 Fritz Jacobsohn, ,,Zur Urauffiihrung des ,Schatzgréibers*, in: Frankfurter Nachrichten, 25.01.1920
[FSF-ONB].

319vgl. Jacques Le Rider, Farbe und Worter. Geschichte der Farbe von Lessing bis Wittgenstein, Wien, Koln
und Weimar, 2000, S. 11.

*'Ebd., S. 12.
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5.2.1 Johann Joachim Winckelmanns Ideal des Marmorweifl und des linearen
Kontur

Goethe berichtet in den Aufzeichnungen iiber seine Italienreise 1786/88 von der ungeheu-
ren Uberfiille an Licht und Farbe der italienischen Landschaft, Natur, Malerei, Kunst und
Architektur. Der deutsche Dichter konstatierte den groB3en Unterscheid zwischen der farb-
losen Welt des »germanischen Nordens< und jener italienischen Kultur des Polychromen.

Am 29. Mai 1787 schreibt Goethe {iber seine synésthetischen Eindriicke in Neapel:

Eine ausgezeichnete Frohlichkeit erblickt man iiberall mit dem gréBten teilnehmenden
Vergniigen. Die vielfarbigen bunten Blumen und Friichte, mit welchen die Natur sich
ziert, scheinen den Menschen einzuladen, sich und alle seine Geratschaften mit so ho-
hen Farben als moglich auszuputzen. [...] Wir pflegen gewohnlich die Liebhaberei zu
bunten Farben barbarisch und geschmacklos zu nennen, sie kann es auch auf gewisse
Weise sein und werden, allein unter einem recht heitern und blauen Himmel ist eigent-
lich nichts bunt, denn nichts vermag den Glanz der Sonne und ihren Widerschein im
Meer zu iiberstrahlen. Die lebhafteste Farbe wird durch das gewaltige Licht geddmpft,
und weil alle Farben, jedes Griin der Baume und Pflanzen, das gelbe, braune, rote Erd-
reich in volliger Kraft auf das Auge wirken, so treten dadurch selbst die farbigen Blu-
men und Kleider in die allgemeine Harmonie. Die scharlachnen Westen und Rdcke der
Weiber von Nettuno, mit breitem Gold und Silber besetzt, die andern farbigen Natio-
naltrachten, die gemalten Schiffe, alles scheint sich zu beeifern, unter dem Glanze des
Himmels und des Meeres einigermaBen sichtbar zu werden.”'?

Fiir Goethe ging von dieser Farbigkeit Italiens eine ungeheure Faszination aus. In seinen
spateren naturwissenschaftlichen Werken wie der Farbenlehre (1810), aber auch in seiner
Gedichtsammlung West-ostlicher Divan (1819) entwickelt Goethe eine dezidiert affirmati-

ve Haltung zur Farbe, welche die Polychromie zu einem grundlegenden Trieb der Mensch-

313 Wie Le Rider in diesem Zusammenhang

schreibt, konnte sich Goethe ,,weder ein Leben noch eine Welt ohne Farben vorstellen*.>'

heit in allen Bereichen der Kunst erklarte.

Goethes Divan-Gedichte idealisieren das sinnliche Moment, die Gliickseligkeit und Le-
bensfreude der Farben und des Lichts. Die Farbe wird hier in ihrer Wirkung auf die Sinn-
lichkeit und gefithlsmaBigen Emotionen zu einer neuen dsthetischen Kategorie fiir die

Kunst erhoben.

312 Johann Wolfgang von Goethe, Italienische Reise, in: Goethes Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Binden,
Bd. 11, textkrit. durchges. und mit Anm. versehen von Erich Trunz, 3.—6. Aufl., Hamburg 1964, S. 339—
340.

313 Vgl. Le Rider, Farbe und Worter, S. 86.
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Damit vertrat der Dichter eine diametrale Position zu dem deutschen Kunsthistoriker Jo-
hann Joachim Winckelmann, welcher rund ein halbes Jahrhundert vor Goethe die Poly-
chromie in der Kunst konsequent ablehnte. Winckelmanns kunstésthetisches Ideal — kon-
zeptualisiert an der antiken griechischen Skulpturenkunst — favorisierte das Marmorweil3
und den linearen Kontur der Marmorplastik, verwarf andererseits das fldchige Kolorit der
alten Malerei. Am Weill der griechischen Statur definierte Winckelmann die hochste
Schonheit der Natur. Auf seinen zahlreichen Forschungsreisen nach Italien, insbesondere
nach Rom, wo Winckelmann noch wenige Jahre vor seinem Tod die Aufsicht iiber alle Al-
tertiimer von Rom {ibertragen und zum Scrottore teutonica der Vatikanischen Bibliothek
berufen wird, konnte er die antike Bildhauerkunst der Griechen ausgiebig studieren. In
seiner 1764 erstmals publizierten kunsthistorischen Schrift Geschichte der Kunst des Alter-

tums schreibt Winckelmann tiber die Kunst der Griechen:

Die Farbe tragt zur Schonheit bey, aber sie ist nicht die Schonheit selbst, sondern sie
erhebet dieselbe iiberhaupt und ihre Formen. Da nun die weille Farbe diejenige ist,
welche die mehresten Lichtstrahlen zuriickschicket, folglich sich empfindlicher macht,
so wird auch ein schoner Korper desto schoner seyn, je weiller er ist, ja er wird na-
ckend dadurch groBer, als er in der That ist, erscheinen, so wie wir sehen, daf alle neu
in Gips geformte Figuren groBer, als die Statuen, von welchen jene genommen sind,
sich vorstellen.’"

Bereits in seiner fritheren Studie Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke
in der Malerey und Bildhauerkunst (1755) spricht Winckelmann von dem ,,edelsten Con-
tour, welcher nur in den Marmorfiguren der Griechen alle Teile der schonsten Natur und
der idealen Schonheiten vereine.*'® Der griechische ,,Contour* sei der hochste dsthetische
Begriff iiberhaupt. Kontur, Linie, Umriss waren die Prinzipien der Linearitét, welche alles
Bildnerische ohne ornamentalen, farblichen Schnorkel auf das Wesentliche der Form kon-
zentrierte. Vom ,,Contour* allein als kiinstlerisch-adsthetisches Vorbild, und nicht vom ,,Co-
lorit*, miisse die Natur erlernt und nachgeahmt werden. Fiir Winckelmann war dagegen die

Farbe lediglich ein falscher Schein, ein tiberfliissiger, schminkender Abglanz der wahren

*“Ebd., S. 104.

*'* Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums, Bd. 1., Dresden 1764, S. 147-148.

316 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildhauerkunst, zweyte vermehrte Auflage, Dresden und Leipzig 1756, S. 16.
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317

Naturschénheit, nur akzidentieller Sinnenreiz und reine AuBerlichkeit.”’’ Damit postulierte

Winckelmann ein basales Nachahmungsnormativ der antiken hellenistischen Kunst.
Gleichzeitig war seine Idealisierung der griechischen Marmorstatur, die sich durch jene oft

“>"® auszeichnet, von diskursiven

zitierte Metapher der ,,edlen Einfalt und stillen Grosse
Geschlechterbildern, genauer gesagt von Mannlichkeitsimaginationen codiert. Wie Ulrike
Brunotte an Winckelmanns Interpretation des ménnlichen Skulpturenkoérpers der Laokoon-
Gruppe’" herausgearbeitet hat, war sein griechisches Ideal ,,rein ménnlich und dabei von
strahlendstem Weil3, edel in seinen Proportionen, ohne ein Gramm Fett zuviel und von er-
habener Selbstbeherrschung im Ausdruck“.*° Das Schone, Edle, Erhabene verband sich in
Winckelmanns Laokoon-Deutung ausschlieBlich mit heroischer Ménnlichkeit, viriler Mas-

kulinitét, verkorpert durch den Habitus schmerzlich-erhabener Leidensgestik und durch die

Formstruktur des marmorweillen, nackten muskulésen Méannerleibes:

Der Schmerz, welcher sich in allen Muskeln und Sehnen des Korpers entdeckt, und
den man ganz allein, ohne das Gesicht und andere Theile zu betrachten, an dem
schmerzlich eingezogenen Unterleibe beynahe selbst zu empfinden glaubet; dieser
Schmerz, sage ich, dussert sich dennoch mit keiner Wuth in dem Gesichte und in der
ganzen Stellung. [...] Der Schmerz des Korpers und die Grosse der Seele sind durch
den ganzen Bau der Figur mit gleicher Stirke ausgetheilet und gleichsam abgewogen.
Laocoon leidet, aber er leidet wie des Sophocles Philoctetes: sein Elend gehet uns bis
an die Seele; aber wir wiinschten, wie dieser grofle Mann, das Elend ertragen zu kon-
nen. Der Ausdruck einer so grossen Seele gehet weit iiber die Bildung der schonen
Natur: Der Kiinstler mufite die Starke des Geistes in sich selbst fiihlen, welche er sei-
nem Marmor einprigete.’”’

In dem ,,groBen und méannlichen Contour [...] ohne Dunst und iiberfliissigen Ansatz“,3 22

wie es bei Winckelmann heif3t, definierte der Kunsthistoriker ein androzentrisches, an der

minnlichen Plastik orientiertes Schonheitsideal, welches die dsthetische Idealisierung der

*'7Vgl. Le Rider, Farben und Worter, S. 21.

% Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke, S. 24.

319 Bei der Laokoon-Gruppe handelt es sich um eine Marmorskulptur mehrerer Bildhauer aus der Regie-
rungszeit des Tiberius (ca. 14-37 n. Chr.), welche im Jahre 1506 in der Ndhe von Rom wiederendeckt
wurde. Sie ist die Kopie einer verschollenen Bronzeplastik aus der Zeit um 200 v. Chr. und befindet sich
heute in den Vatikanischen Museen.

320 Ulrike Brunotte, ,,Die zwei Koérper des Laokoon. Physiologie, Asthetik und Politik hegemonialer Ménn-

lichkeit — Alexander von Humboldt, Winckelmann, Blither®, in: Feminisierung der Kultur? = Féminisati-
on de la civilisation? Krisen der Mdnnlichkeit und weibliche Avantgarden (= Saarbriicker Beitrdge zur

vergleichenden Literatur- und Kulturwissenschaft 33), hrsg. von Annette Runte, Wiirzburg 2007, S. 27—

47, hier S. 30.

Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke, S. 22.

*Ebd,, S. 5.
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Linearitit, des glatten Marmorweill sowie des virilen, ménnlich-erhabenen Heros der anti-
ken Skulptur und damit der griechischen Kunst des Siidens zuschrieb.

Hatte Goethe — der sich mit Winckelmanns Antikenrezeption und dessen kunsttheoreti-
schen Positionen in seinem Buch Winckelmann und sein Jahrhundert (1805) ausfiihrlich
auseinandersetze — die Polychromie Italiens, des Siidens betont, wurde in der Winckel-
mannschen Kunstisthetik jegliche Farbigkeit der griechischen Kunst'* zugunsten eines
Primats des Kontur verworfen. Im deutschen kunsthistorischen und altertumsgeschichtli-
chen Wissenschaftsdiskurs des 19. Jahrhunderts — dem Jahrhundert der europdischen Nati-
onalstaatengriindungen — wurde die antike Skulpturenkunst durch die Rezeption des
Winckelmannschen Schonheitskonzepts iiber die identitdtsstiftende Aneignung in ein as-
thetisches Kunstideal »germanischers, »vaterlindischer Nationalkultur< semantisch umge-
deutet. Der deutsche Nationalismus fiihrte seit Beginn des 19. Jahrhunderts auch zu einer

Nationalisierung der Antike.’**

Die Nachahmung der griechisch-antiken Kunst wurde von
dem kulturkonservativen Bildungsbiirgertum iiber die diskursive kulturelle Einverleibung
ithrer, durch Winckelmann definierten Ideale zum asthetischen Normativ einer neuen natio-
nalen, >germanischen< Kunst postuliert. Linearitit und Kontur, Virilitdt und Maskulinitit,
eingekleidet im glatten Marmorweil sollten fortan das »Deutsche« in der Kunst symbolisch
zum Ausdruck bringen. Diese nationale Semantik beeinflusste den deutschen Klassizismus
in allen Bereichen der Kunst und Kultur, in der Bildende Kunst (Schinkel, Schadow), aber
auch in der Architektur mit ihren antikisierenden Tempelbauten nachhaltig.

Winckelmanns durch die Laokoon-Interpretation definiertes Schonheitsideal deutet Ulrike
Brunotte in diesem Kontext, auf der Grundlage postmoderner Kulturtheorien des hegemo-
nialen Ménnlichkeitskonzepts (George L. Mosse/ Raewyn Connell) zu Recht als eine ,,an-
fangliche Konstruktion des griechisch-arischen Modells“,>*> denn das Mannlichkeitsideal

antiker Plastiken mit ihrer viril-maskulinen Korperlichkeit und dem heroisch-erhabenen

Habitus avancierte im Umfeld gesellschaftspolitischer Diskurse des deutschen Nationalis-

3% Erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts, als neuere Ausgrabungen und Analysen historischer Textquellen
ebenso einen eindeutigen Nachweis fiir die Vielfarbigkeit griechischer Skulpturen lieferten, wurde
Winckelmanns Theorem vom antiken Ideal farbloser, rein marmorweiser Bildhauerkunst von einigen
deutschen Kunsthistorikern wie Gottfried Semper im Rahmen der sogenannten Polychromiedebatte in
Zweifel gezogen.

Vgl. zum Prozess der Nationalisierung der der Antike im deutschen kunsthistorischen Diskurs ausfiihrli-
cher bei Esther Sophia Siinderhauf, Griechensehnsucht und Kulturkritik. Die deutsche Rezeption von
Winckelmanns Antikenideal 1840—1945, Berlin 2005, S. 46-53.

323 Brunotte, ,,Die zwei Korper des Laokoon®, S. 33.
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mus sowie der nationalsozialistischen bzw. rassenbiologischen Ideologie zum Inbegrift des
»Nordisch-Germanischen Wesens<. Denn im »Dritten Reich« nahm Winckelmanns antikes
Schonheitsideal eine zentrale Vorbildfunktion fir das volkische Deutschland und dessen

ideologisches Erziehungskonzept ein.

5.2.2 Julius Langbehns Rembrandt-Rezeption und das >deutsche« Helldunkel

Die Dichotomie zwischen dem >farbigen Siiden< und dem j>nordischen Helldunkel« verla-
gerte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts von der Gattung der Bildhauerei auf die Malerei,
Zeichnung sowie Grafik. Sie wurde vor allem in der Rembrandt-Rezeption durch den anti-
semitischen Kulturkritiker August Julius Langbehn aufgegriffen. In wie kaum einer ande-
ren Schrift in den Jahrzehnten um 1900 kommen die nationsspezifischen Zuschreibungen
der Polychromie in Abgrenzung zum Helldunkel in ihrer ideologischen Uberformung so
sehr zum Ausdruck wie in seinem Buch Rembrandt als Erzieher (1890), welches im Um-
feld volkischer Ideologie (Paul de Lagarde, Houston Stewart Chamberlain) einen eigenen
kulturpessimistischen Diskurs hervorbrachte. Im Mittelpunkt seiner Schrift steht die Deu-
tung des niederldndischen Malers Rembrandt Harmenszoon van Rijn als Heilsbringer und
Erzieher der deutschen Nation auf dem Gebiet der Kunst. Obwohl Rembrandt gebiirtiger
Hollédnder war, habe er mit seinen ihm angeborenen Eigenschaften das Recht, so schreibt
Langbehn, ,,als ein Hauptvertreter des deutschen Geistes und ein Haupterzieher des deut-
schen Volkes zu gelten; sie geben ihm die Fahigkeit, die heutige deutsche Volksseele, die
ithrer selbst in so mancher Hinsicht vergessen hat, zu diesem ihrem Selbst zuriickzufiih-

« 326

ren Rembrandt wird von Langbehn iiber das Konstrukt seines »niederdeutschen We-

sens< zum ,,deutschesten aller deutschen Maler”, zum ,,Prototyp des deutschen Kiinst-

327

lers apostrophiert. Er sei der ,,deutsche Mensch®, in dem die ,Eigenheiten der

deutschen Natur***® dicht beisammen ligen. Seine Kunst bilde den ,,Grundzug des deut-

schen Charakters“,329 sie sei ,,echt niederlidndisch, echt deutsch, echt nordisch*.>*

326 [Langbehn], Rembrandt als Erzieher. Von einem Deutschen, 27. Auflage, Leipzig 1890, S. 27.
327
Ebd., S. 9.
" Ebd., S. 294.
** Ebd., S. 10.
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Was an Rembrandt Malerei von Langbehn als so »deutsch< und >nordisch« definiert wurde,
war die Kunst des Helldunkels. Nicht die leuchtende Farbe und Flichigkeit, sondern die
Schattierungen zwischen Hell und Dunkel, zwischen Schwarz und weill sowie die Linien-
systeme in seinen Bildern wiirden Rembrandt ,,in nuce ein Abbild des deutschen [...] Geis-

tes“SSl

geben. Damit grenzt Langbehn Rembrandt gegen die effeminierte Polychromie und
Sinnlichkeit des »Siidens< ab: ,,Von der vollen runden hellen heiteren Grazie des Siidlan-
ders hat er nichts. Viele seiner Gemilde sind fast monochrom zu nennen; ihre Buntheit,
soweit vorhanden, bewegt sich stets in sehr engen Grenzen; sie gleicht fast nur dem leich-
ten Schillern des Sees“.**? An anderer Stelle heift es, dass Rembrandts Vornehmbheit seiner
Malerei nicht von prunkender und gldnzender Art sei und nicht von Innen nach Auflen,
sondern von AuBen nach Innen strahlen wiirde.”>> Das damit verbundene Insichgekehrt-
sein, die Innerlichkeit, Ernsthaftigkeit, innere Tiefe und das Erhabene geben dieser Malerei
thren echten >deutschen< und >nordischen< Charakter. Statt zu blenden wiirde Rembrandt
Kunst beruhigen, weshalb sie der ,,exotischen Farbenpracht* und den ,,fremden siidlichen
glithenden Natur- und Kunsteffekten des Siidens iiberlegen sei. Ganz konkret meint
Langbehn damit die italienische Malerei Raffaels und zieht eine Trennlinie zwischen deren
leuchtender Polychromie und dem mystischem Helldunkel in Rembrandts Bildern. An die-
ser Stelle kniipft Langbehn, kaum iiberraschend, ebenso an Winckelmanns Deutung des
antiken griechischen Schonheitsideals an. Denn {iber Rembrandts Helldunkel heif3t es wei-
ter: ,,Ein grau in grau gemaltes und fein abgetontes Bild ist kiinstlerisch von stdrkerer Wir-
kung, als das flimmerndste Mosaik. Darin beriihrt sich Rembrandt, seltsamer oder nicht
seltsamer Weise, mit den Griechen*.”* Allerdings bezieht Langbehn die Farblosigkeit der
Griechen auf die angeblich hell abgetonte griechische Landschaft und — im Unterschied zu
Winckelmann — nicht auf die antike marmorwei3e Skulpturenkunst. Wie Rembrandts Ma-
lerei finde die griechische Landschaft ,,in der Papageienbuntheit der heutigen italienischen
Malerei ein entsprechendes Gegenbild“.”*> AuBerdem greift Langbehn in seinem Vergleich

zwischen griechischer und deutscher Kultur die diskursiven geschlechterspezifischen Co-

30 Ebd., S. 42.
31 Ebd., S. 89.
32 Ebd., S. 22.
33 Ebd., S. 42.
3% Ebd., S. 43.
335 Ebd.
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dierungen der griechischen Kunst auf, um dem »deutschen Wesen< in der Kunst ebenso

eine virile, heroisch kriegerische Ménnlichkeit symbolhaft zuzuschreiben:

Aber ein gemeinsamer Zug verbindet dennoch den echt deutschen mit dem echt grie-
chischen Kiinstler; beide haben sich das unschitzbare Gut der Unbefangenheit be-
wahrt; kindlich milde duBert sie sich dort und ménnlich hart hier. Der griechische Cha-
rakter verhilt sich zum deutschen, wie der Meiflel zur schwingenden Saite; wie das
gerade feingeschnittene griechische zu dem geschwungenen scharfknochigen deut-
schen Profil; wie der nackte Athlet zum geharnischten Ritter. Mit der Zeit pragen sich
die Ziige des Menschen, und so auch der Menschheit, allméhlich schérfer aus. Die zar-
te Unruhe fithrt zum kiinstlerischen Empfinden und die harte Unbarmherzigkeit zur
kriegerischen That der Deutschen; Schwert und Fidelbogen gehdren schon in ihren al-
ten Heldensagen zusammen. Selbst das Christenthum hat den Deutschen diesen ihren
angeborenen Charakter nicht nehmen konnen; ihr Schutzpatron ist noch heute der hei-
lige Erzengel Michael mit dem feurigen Schwerte, der Wéchter und Throne Gottes; al-
so eine Erscheinung, welche Streitbarkeit und Idealitét ja wenn man will Krieg und
Kunst in sich vereinigt.”*®

In seinem Buch hatte Julius Langbehn um 1900 an Rembrandts Malerei ein exemplarisches
Deutungsmuster des >deutschen nordischen Charakters< mit seinen Attributen des Helldun-
kels, des Kontur und der Linearitit in Abgrenzung zu Farbe und Polychromie des »>Siidens«
definiert. Spéter sollte diese tradierte Dichotomie ab den 1920er Jahren im deutschen
kunsthistorischen Diskurs unter den >rassenkundlichen« Gesichtspunkten determiniert wer-
den. Der Kunsthistoriker Waldemar Hartmann hatte in seinem Aufsatz ,,Die rassischen
Grundziige deutscher Kunst* fiir die von der NSDAP herausgegebenen Nationalsozialisti-
schen Monatshefte erklart, dass ,,I’art pour I’art™ und ,,Colorit™ zu jenen Begriffen gehdren,
,.die nord-rassischem, deutschen Fiihlen widersprechen®.*” Hartmann spielt in diesem
Kontext auf den bekannten jiidischen Kunsthistoriker und Kritiker Julius Meier-Graefe an,
der in seinen zahlreichen Schriften iiber den franzosischen Impressionismus zu Beginn des
20. Jahrhunderts dessen Farbigkeit als Vorbild fiir die deutsche Kunst idealisierte. Das
ynordisch-germanische Wesen« in der Kunst, so Hartmann, zeichne sich aber >rassenbiolo-
gisch¢< durch Linearitit und Kontur aus: ,,Geschlossenheit, Kontur, plastische Ge-
staltung — das sind jene nordrassisch bedingten Grundziige deutscher Kunst

auf ihren simtlichen Gebieten, die eine Uberbetonung atmosphirisch 16sen-

30 Ebd., S.213-214.

337 Waldemar Hartmann, ,,Die rassischen Grundziige deutscher Kunst®, in: Nationalsozialistische Monatshef-
te 4 (1933) H. 38, S. 30-36, hier S. 31; dieser Aufsatz erschien im Rahmen des Themenschwerpunktes
des Heftes ,,Die Rassenfrage und das neue Reich*.
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der und zersetzender Farbigkeit widersprechen!“**® Jegliche Abstraktion und das
farbige Ornamentale sei der »nordrassischen Kunst< vollkommen fremd. Mit seinem vor-
herrschend linear-figiirlichen Charakter grenzt sich das ,,germanisch-deutsche Kunstschaf-
fen* gegen die Polychromie des ,,vorderasiatischen und semitischen Orients* ab: ,,Dem
Orientalen fehlt das Bediirfnis nach plastischer Geschlossenheit — sein Element ist die vom
Farbenrausch des Siidens in den Vordergrund geriickte Farbe.«**

Als weiteren Grundzug der »nordrassischen Kunst« verbindet Hartmann neben der linearen
Geschlossenheit die ,,seelischer Vertiefung* mit dem besonderen Charakter der »nordisch-
germanischen Rasse«. Dies bedeute eine geschlossene, nach Innen gerichtete Gefiihlsstim-
mung. Wiederum verweist Hartmann in diesem Kontext exemplarisch auf die ,,Komponen-
te seelisch vertiefender Charakterisierung® und ,,nordisch geschlossener Gestaltungskraft*
des antiken Laokoon als ldealbild ,nordrassischen Kunstempﬁndens“.3 40" Bereits Paul
Schultze-Naumburg hatte in seinem Buch Kunst und Rasse (1928) die Griechen aufgrund
ihrer hoch entwickelten Kunst dem »nordischen Wesen« zugewiesen. Aus verschiedenen
Anzeichen konnen man Schliisse darauf ziehen, so Schultze-Naumburg, ,,dass es sich bei
ihnen um ein nordisches Volk handelt oder doch um ein solches, das stark mit nordischen
Blut gemischt war*.**' AuBerdem gehére zu den srassischen Eigenschaften< der >vorderasi-
atischen-semitischen Kunst< die ,,asiatisch-slawische Abkehr vom Leben®, welche ,,die
aktive, durchaus lebensbejahende germanische Natur im innersten Wesen* ablehne.*** Ne-
ben der hellenischen Antike nennt der Autor weitere Beispiele fiir das »nordrassische, ger-
manisch-deutsche Kunstschaffen<. Dazu zihlt er das Nibelungenlied, die frithgotische und
frithromantische Baukunst Deutschlands, die Skulpturen am Bamberger und Naumburger
Dom — als ,,Bliite nordrassisch-germanischer Plastik* —, die deutsche Malerei von Lochner,
Diirer und Holbein sowie die ,,deutsche Musik, wie sie in der Bachschen Fuge gestaltet

ist* 343

¥ Ebd., S. 31-33 (Hervorheb. im Orig.).

39 Ebd., S. 32.

0 Ebd., S. 33.

31 paul Schultze-Naumburg, Kunst und Rasse, Miinchen 1928, S. 56.
**2 Ebd., S. 35.
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5.3 Linearitiat und Kontur: Vom >deutschen Wesen< in der Musik

Die tradierten dichotomen Vorstellungen des kunsthistorischen Diskurses iiber die Poly-
chromie des >Siidens< in Abgrenzung zur Linearitit des >Nordens< als Wesenszug des
yDeutschen« oder »Germanischenc iiberlagerten sich seit Ende des 19. Jahrhunderts mit den
identitétsstiftenden Zuschreibungen des musikalischen Diskurses in Deutschland.

Das »siidliche Wesen< in der Musik, so schreibt der islindische Komponist Jon Leifs in
seinem Aufsatz ,,Nationalmusik und Germanentum* 1925 fiir das von Rolf Cunz herausge-
gebene Deutsche Musikjahrbuch, sei charakterisiert durch ,,stiBen Farben-Reichtum und -
Pracht®, ,,verfithrerische Prunksucht®, ,,Weichherzigkeit und Gefiihlszauber®, ,,Weichheit®,
»Geschmeidigkeit” sowie durch ,,Charakterschwiche®, ,,Feigheit”, ,,Weltverneinung®, ,,un-

344
<7 Im

terwerfende und schmachtende Sinnlichkeit®, ,,Aufdringlichkeit” und ,,Unklarheit
Gegensatz zur dieser »siidlichen Kultur« charakterisiere das »nordische Wesen«< in der Mu-
sik, welches in der »germanischen Kultur« zur Bliite gelangt sei, ,,Farblosigkeit oder unfei-
ner Farbensinn®, ,,Diisterheit oder kontrastierende Farben®, ,,Zurlickhaltung, Verschlossen-
heit“ sowie ,urspriingliches Schopfertum®, ,deutliche Hérte* und ,heroische
Lebensbejahung®.**> In diesem assoziativen Deutungsmuster kommen ebenso wieder die
geschlechterspezifischen diskursiven Zuschreibungen zum Ausdruck, indem die »weiblich«
konnotierten Eigenschaften dem jsiidlichen Wesen< und die yménnlichen< dem »nordischen
Wesen« zugeschrieben werden. Letzteres definiert der Autor als ,,Urquell jedes Schopfer-
tums und jeder Genialitit® sowie als ,,Symbol zur Entfaltung der germanischen Kultur und
Kunst“.**® Diese metaphorischen nationsspezifischen Zuschreibungen in Leifs Aufsatz sind

geradezu eine Folie zu den tradierten nationalen Selbst- und Fremdbildern {iber >siidliches<

und >nordischen Wesen« in der Kunst, welche auf die Musik projiziert werden.

*3 Ebd,, S. 34.

3% Jon Leifs, ,,Nationalmusik und Germanentum®, in: Deutsches Musikjahrbuch, Bd. 2/3, hrsg. von Rolf
Cunz, Essen 1925, S. 11-21, hier S. 14.

3 Ebd., S. 14-15.

36 Ebd., S. 15-16.
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5.3.1 Farbe versus Linie

Was seit Winkelmanns Rezeption der antiken griechischen Skulpturenkunst zum hochsten
kiinstlerischen Schoénheitsideal erhoben wurde, ndmlich die Linie und der Kontur, wurde
im deutschen Musikdiskurs um die Wende zum 20. Jahrhunderts vor allem auf die Poly-
phonie im Sinne einer musikalischen Linienkunst {ibertragen und als spezifisch »deutsches<
oder auch »germanisches< und »nordisches Wesen« in der Musik imaginiert. Konkret ver-
band sich damit das urspriinglich aus der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts (Palestri-
na) hervorgegangene Prinzip der kontrapunktischen Satztechnik. Der Kontrapunkt wurde
in den kollektiven kulturellen Vorstellungen deutscher Autoren zu einem wirkungsmaéchti-
gen nationsspezifischen Konstrukt des »Deutschen< in der Musik. Die Musikwissenschaft-
lerin Karen Painter hat in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, dass ,,for Germans,
counterpoint was a quintessential feature of music, and all the more after 1900, when the
rules of harmony and the conventions of instrumentation faced infinite exceptions and in-
novations“.**’ In ihrer Untersuchung zu den vielfiltigen &ffentlichen Reaktionen auf Mah-
ler, Strauss und Schonberg im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts zeigt Painter, dass
Kontrapunkt nicht nur der historische Ausgangspunkt der westeuropédischen Kunstmusik
tiberhaupt darstellt, sondern den eigentlichen Kern der »deutschen< musikalischen Identitét
bildet und in den Debatten um den Kontrapunkt sowie {iber die moderne Polyphonie ein
ideologischer, sogar antisemitischer Subtext eingeschrieben ist.

Mit der nationsspezifischen Diskursivierung des Kontrapunkts verband sich ein dhnlicher
Konstruktionsprozess wie auf dem Gebiet der Bildenden Kunst und Malerei. Einigen Mu-
sikhistorikern aus der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts wie Karl Storck schien sogar der
enge Zusammenhang des Linearen zwischen der antiken Skulpturenkunst und dem kontra-
punktischen Kompositionsprinzip in der polyphonen Musik nicht bewusst zu sein. Obwohl
Storck in seiner Geschichte der Musik darauf verweist, dass die Versenkung in den Geist
des Hellenentums seit Winckelmanns Antikenrezeption im 18. Jahrhundert das Gebiet der
Musik gar nicht in den Bereich ihrer Betrachtung einbezogen habe und fiir die, auf dem

Wege von Bach zu Beethoven, den Gipfel der Instrumentalmusik erstiegene deutsche Mu-

37 Karen Painter, ,,Contested Counterpoint. ,Jewish® Appropriation and Polyphonic Liberation®, in: Archiv
fiir Musikwissenschaft 58. (2001) H. 3, S. 201-230, hier S. 206.
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348 \wurde im deutschen Musikdiskurs der

sik jene Parallele in der griechischen Kunst fehle,
asthetische Geist der griechischen Skulpturenkunst, deren Idealisierung von Linearitit,
Kontur sowie des Marmorweifl gegeniiber der Fldchigkeit sowie Polychromie, auf einer
diskursiven Ebene auf die kompositionstechnischen Kategorien der Musik iibertragen. Ge-
rade der »deutsche Geist« in Johann Sebastian Bachs musikalischer Kunst des Kontra-
punkts hatte durch die Deutung der Musikschriftsteller mit der Antike mehr Gemeinsam-
keiten als Storck in seiner Darstellungen der abendlindischen Musikgeschichte glaubte.**
Rudolf Louis pragte in Die deutsche Musik der Gegenwart von 1909 die begriftliche For-
mel des sogenannten ,linearen Kontrapunkts®, worunter er eine Kompositionsweise auf
der horizontalen Strukturebene verstand, ,,die den Zusammenklang aus dem Aufeinander-
treffen mehrerer in selbstdndig melodischer Linie gefiihrter Stimmen gleichsam als zufalli-
ges Resultat sich ergeben lasst“.>® Und entsprechend der tradierten kunsttheoretischen
Vorstellungen wird das ,,linear-kontrapunktische Prinzip von Louis als Gegensatz zum

3! Prinzip in der vom akkordischen Zusammenklang ausgehen-

,,malerisch-koloristischen
den Harmonik auf der Vertikalen definiert.

Innerhalb der musikalischen Satzlehre zéhlte das kontrapunktische Widerspiel in der Poly-
phonie seit Jahrhunderten zum grundlegenden ,,Urwesen der Musik**>* wie Karl Grunsky
in seiner Musikdisthetik formuliert. Uber seine rein kompositionsgeschichtliche sowie mu-
siktheoretische Bedeutung hinaus war der Kontrapunkt eine mit dem spezifisch diskursse-
mantischen Wissen {iber das »Deutsche« symbolisch aufgeladene musikalische Kategorie.

Im musikésthetischen und musikphilosophischen Diskurs verband sich mit dem linearen

Kontrapunkt seit der Wende zum 20. Jahrhundert das spezifisch »Deutsche¢, indem sich die

38 Karl Storck, Geschichte der Musik, Bd. 1, vierte verm. und verb. Auflage, Stuttgart 1921, S. 70-71.

3 Die antike griechische Musik grenzte Storck wiederum gegen den >germanischen Geist< der christlich-
deutschen Musikkultur als unschopferisch, unmusikalisch ab, da ihr jegliche Seelentiefe fehle: ,,Im Ge-
gensatz zum griechischen hat der germanische Geist sich kiihn in die Abgriinde des seelischen Lebens ge-
stiirzt. Die hochste Weisheit, das hehrste Erkennen schlummert dem Germanen im Dunkel der Tiefe. [...]
Dank dieser Anlage hat das Christentum mit seiner Betonung alles Seelischen gegen das Sinnliche, mit
seiner Verschiebung des Schwerpunktes aus dem Irdischen in ein mystisches Jenseits auf das Germanen-
tum so tief gewirkt, wie auf kein anderes Volk. [...] Entsprechend dieser Veranlagung fiirs Seelische ist
die Entwicklung der Musik als Ausdruck seelischen Lebens und damit die Ausbildung aller Entwick-
lungsfahigkeiten des Tons in harmonischer Hinsicht bis zur hochsten Polyphonie eine Leistung des Ger-
manentums. Die Griechen dagegen sind gleich den Naturvolkern und asiatischen Kulturvdlkern in der
Einstimmigkeit stecken geblieben und darum fiir unser Gefiihl, trotz ihrer hohen ethischen Einschitzung
der Musik — unmusikalisch.* (Storck, Geschichte der Musik, Bd. 1, S. 76).

350 Rudolf Louis, Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen 1909, S. 201.

*' Ebd., S. 262.

332 Karl Grunsky, Musikdsthetik, Leipzig 1907, S. 75.
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tradierten kunsthistorischen Imaginationen des »deutschen Wesens« iiber die Vorstellungen
von Linearitit bzw. linearer Geschlossenheit, Kontur, plastischer Gestaltung und architek-
tonischer Figiirlichkeit (Waldemar Hartmann) mit der nationsspezifischen Deutung des
musikalischen Kontrapunkts iiberlagerten. Schon als diskursive Metapher verwiesen die
fachterminologischen Begriffe »Kontrapunkt< / yKontrapunktieren< / ykontrapunktisch< iiber
sich hinaus auf den auflermusikalischen Bereich kollektiver Identitatsstiftung der deut-
schen Nation.

Wie der Berliner Philosoph und Psychologe Richard Miiller-Freienfels 1922 in seinem
Buch iiber die Psychologie des deutschen Menschen und seiner Kultur formuliert, wire
»durch den Begriff des Kontrapunktierens [...] ein Wesentliches im deutschen Denken wie
in der deutschen Eigenart iiberhaupt ausgesagt*.*>® Allein schon gebe ,,der Begriff Kontra-
punktik einen psychologischen Schliissel fiir deutsches Wesen®.** Damit bildet der Kont-
rapunkt eine diskurssemantische Grundfigur der deutschen, nationalkulturellen Identitét,
welche nicht zuletzt im >Dritten Reich< im Rahmen der »musikalischen Rassenstilkunde«
etwa bei Richard Eichenauer (Musik und Rasse 1932) eine rassenideologische Auslegung
erfuhr.

Insbesondere wurde exemplarisch an Johann Sebastian Bachs Musik die Linearitdt des
kontrapunktischen Kompositionsprinzips mit dem spezifisch >Deutschen< in der Musik
assoziiert. Die Geheimnisse der Bachschen Fugen, wie es 1940 Otto Schumann formuliert,
waren geradezu die in Bachs Themen zu erkennenden ,,Abbilder jener Gesamtwelt deut-
schen Innenwesens®.*>> An Bachs Fugen diirfte es nicht schwer sein, ,,alle Wesenseigen-
tiimlichkeiten, des deutschen, vorwiegend nordisch bestimmten Menschen abzulesen®,
weshalb der kontrapunktische Kompositionsstil von Schumann zum ,,(der nordischen Ras-

k3% stilisiert wird. Der Berliner

senseele zugehorigen) Leistungswesen Bachscher Themati
Musikwissenschaftler Fritz Metzler definierte wiederum das »Nordische< an Bachs Musik
in seiner ,,Linienchromatik im Gegensatz zur mehrfarbigen Flachenchromatik anderer Ras-

sen“.”’ Schumann und Metzler hatten mit ihren Deutungen explizit an die >rassenkundli-

33 Richard Miiller-Freienfels, Psychologie des deutschen Menschen und seiner Kultur: Ein volkscharaktero-
logischer Versuch, Miinchen 1922, S. 149.

*** Ebd.

355 Schumann, Geschichte der Deutschen Musik, S. 116.

356
Ebd.

337 Fritz Metzler, ,,Nordischer und dinarischer Stil im germanischen Volkslied®, in: Musik und Volk 2
(1934/35) H. 1, S. 31-32.
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chen« Vorstellungen Hans Giinthers iiber die »nordische Rasse« angekniipft. Glinther sah in
Bachs Musik — obwohl der Komponist nach seiner Rassentheorie ,,leiblich auch nicht-
nordische Ziige gehabt haben [mag]*“ — das ,,michtigste Beispiel nordischer Kunstgestal-
tung“.>>® Und im Umfeld der Bach-Rezeption im >Dritten Reich¢ beschrieb der nach
Schrekers Entlassung 1932 berufene Direktor der Musikhochschule Berlin Georg Schiine-
mann das eigentliche Wesen der deutschen Musik in Bachs kontrapunktischen Kompositi-
onsprinzip: ,,Der Urgrund allen musikalischen Geschehens liegt fiir mich in Bach beschlos-
sen. Sein mystisches Sichversenken, sein Musizieren mit den Elementen der Musik, die
Wunder seiner Polyphonie, die Unergriindlichkeit harmonischer, kontrapunktischer, linea-
rer und auch mathematischer Beziehungen — alle diese Welten, die immer wieder in die

Knie zwingen, stellen die hochste Hohe und tiefste Tiefe deutscher Musik dar.«*>’

5.3.2 Schrekers Klangfarbigkeit des >Siidens<

Die diskursive nationsspezifische Grenzziehung zwischen der Polychromie / Flachigkeit
des »Siidens< sowie der Linearitit / dem Schwarzweill des »Nordens«, wie sie der deutsche
kunst- und musikhistorische Diskurs im 19. und frithen 20. Jahrhundert hervorgebracht
hatte, war in der Rezeption von Schrekers Opernwerken grundlegender Teil einer inhdren-
tem Exklusionspraktik, welche Schrekers Klangfarbigkeit liber die ihr eingeschriebenen
Imaginationen kultureller Alteritit als das Andere, »Undeutsche« gegen das »deutsche We-
sen< in der Musik abgrenzte.

Anlésslich der Berliner Erstauffiihrung des Fernen Klangs im Mai 1925 an der Staatsoper
Unter den Linden schreibt der Kunst- und Kulturkritiker Willy Pastor in seiner Rezension
fiir die Berliner Tdgliche Rundschau, dass in Schrekers Musik zwar Erfindungsgabe und

ernstes Suchen stecke, allerdings seine ,,ausgerenkten Harmonien®, wie es Pastor formu-

3%% Hans Giinther, Rasse und Stil, 2. Auflage, Miinchen 1926, S. 30.
359 Georg Schiinemann, ,,Vom Wesen der deutschen Musik*, in: Das Theater. Illustrierte Monatsschrift fiir
die Welt der Biihne 27 (1935) H. 2, S. 21.
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liert, nicht den Normen des >deutschen, nordischen Wesens< entsprechen wiirden*®® Uber

Schrekers Musik heif3t es:

Nur geht das Suchen und Finden in einer anderen Richtung, als es unserer nordischen
Tonkunst gemél ist. Sie verlangt, ganz wie die entsprechende Malerei, nach einem
Anschluss bei moglichst tiefstehenden Naturvolkern und halt das fiir eine Riickkehr
zur Urspriinglichkeit. Die nordische Musik ist aufrecht, schreitend, die der Naturvol-
ker gleitend reptilisch. Was die Neutoner heute alles leisten in Vierteltonen, im Verwi-
schen der alten Tongeschlechter, ja in der Einfiihrung des ,Schmierens® und dhnlicher
melodievernichtender Mittel, ist bekannt. Scharf ausgebildet ist nur ihr Sinn fiir das
Elementare der Klinge, ihr Aufspiiren neuer Klangelemente durch ein ausgefliigeltes
Mischen der alten und das Hinzutun eigens gebauten neuen Tonkunst. Haben sie etwas
derart gefunden, dann schleudern sie es in das Ganze hinein wie mit der Kelle, wo-
méglich, um es noch sinnfélliger zu machen, in einer ganz fremden Tonart.*®’

Seit 1905 vertrat Pastor in diversen Publikationen {iber die deutsche Kunst und Altertums-
geschichte eine volkische, germanozentrische Auffassung von der iiberlegenen Kulturleis-
tung der germanischen Volker seit ihrer Ur- und Frithgeschichte. Dabei ging Pastor, wie
beispielsweise in seiner Kulturgeschichte Der Zug vom Norden (1906), davon aus, dass die

362 1o
Fur

»Ziige vom Norden* die entscheidenden Elemente in der germanischen Kultur seien.
deren Vorgeschichte umriss er in seinem Buch auch eine duferst spekulative ,,Urgeschichte
der nordisch-arischen Kultur.**®> Seine Rezension iiber Schrekers Fernen Klang verfasste
Pastor in seiner Funktion als Redakteur und Theaterkritiker der Berliner Tdglichen Rund-
schau, welche als ,,unabhidngige Zeitung fiir nationale Politik*, so ihr Untertitel seit der
Jahrhundertwende, einen nationalkonservativen, protestantischen und in der Weimarer Re-
publik zunehmend einen antidemokratischen Geist vertrat. Wie kaum eine andere Auffiih-
rungskritik aus der Zeit bis 1934 brachte Pastors Kritik, iberformt durch sein eigenes vol-
kisches Denken, die diskursive Abgrenzung von Schrekers Musik gegeniiber den Normen
der »nordischen Tonkunst«< so offensichtlich mit nationalen, rassistischen und anthropologi-
schen Zuschreibungen zum Ausdruck. Pastor kniipfte mit seinen Vorstellungen iiber Schre-

kers, dem j>nordisch-deutschen Empfinden< fremde, rein klangsinnliche Musik direkt an

seine im volkischen Werdandi-Bund publizierte Schrift Die Geburt der Musik (1910) an.

360 €333 Willy Pastor, ,,Franz Schreker: ,Der ferne Klang*. Erstauffiihrung in der Staatsoper*, in: Tégliche
Rundschau Berlin, 12.05.1925, 43. Jg., Nr. 194, Abendausgabe, S. 1 [ZA-ZLB].

! Ebd.

362 Willy Pastor, Der Zug vom Norden. Anregungen zum Studium der Nordischen Altertumskunde, Jena und
Leipzig 1906, S. 2.

3% Ebd., S. 3-38.
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Hier hatte Pastor bereits eine Kulturtheorie iiber die historische Entwicklung der deutschen
Musik entwickelt, die mit Johann Sebastian Bach aus einem Ringen zwischen den beiden
Weltanschauungen der »nordischen< und »siidlichen Art< hervorging. Im Kampf um das
Christentum habe auf dem Gebiet der Musik der >Norden« iiber den >Siiden« gesiegt.*®* Die
ynordische Tonkunst« definierte Pastor nicht nur als eine ,,vom Norden gekommene und

« 365
k*,

urspriinglich vollendetere Musi sie sei entsprechend ihrer hoher stehenden Kul-

3% Damit

turentwicklung eine Musik der Mehrstimmigkeit und ,,schreitenden Melodik*.
unterscheide sich die »nordische Tonkunst« von der >siidlichen Art< der primitiven Natur-
volker. Auf Grundlage der phonographischen Aufzeichnungen aus den deutschen Koloni-
algebieten (Afrika, Asien), die seit 1905 von den Musikethnologen Erich Moritz von
Hornbostel und Otto Abraham im Phonogramm-Archiv am Psychologischen Institut der
Berliner Friedrich-Wilhelms-Universitit gesammelt wurden, leitet Pastor anthropologische

367

und ,.tiefe zoologische Unterschiede zwischen der hoch entwickelten, kulturell iiberle-

genen »nordisch-germanischen« Musik und der fremden Naturvolksmusik des »>Siidens« ab:

Es sind in der Tat zwei ganz verschiedene Welten, die sich widerspiegeln in der Musik
der Naturvolker und der eigenen. [...] Das haltlose Auf und Ab der Naturvolktonkunst
hat etwas Reptilisches, etwas von der Bewegungsart noch ganz niederer und unterent-
wickelter Arten, wahren den klaren und bestimmten Intervallen unserer eigenen Musik
der aufrechte, feste Gang der hochsten Art zu eigen scheint. Die Naturvolker haben ei-
ne gleitende, die weiBe Rasse hat eine schreitende Tonkunst.**®

Diese Imaginationen zwischen dem >Eigenen< und dem >Fremden«, zwischen der >nordi-
schen« und »siidlichen Art< hatte Pastor schlief8lich in seiner Rezension iiber den Fernen
Klang auf Schrekers Musik projiziert. Nach diesem nationsspezifischen Deutungskonstrukt
hatte Schreker mit seiner ausgebildeten Klangfarbigkeit — als ,,melodievernichtendes Mit-
tel*® — die Eigenschaften der >nordischen Tonkunst¢, ndmlich jene ,,schreitende Melo-
dik**" negiert. Wie die primitive, niedrig entwickelte Naturvolksmusik des >Siidens«< wiir-

den Schrekers raffinierte harmonisch-orchestrale Mixturen die lineare Kontur, das

*** Willy Pastor, Die Geburt der Musik. Eine Kulturstudie (= Werdandi-Biicherei 6), Leipzig 1910, S. 145.
365
Ebd., S. 144.
3% Ebd., S. 51.
%7 Ebd., S. 8.
% Ebd., S. 8-9 (Hervorheb. im Orig.).
3% C333 Pastor, ,,Franz Schreker: ,Der ferne Klang**.
370 Pastor, Die Geburt der Musik, S. 58.
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Zeichnerische der ,,schreitenden Melodik* und die tradierte funktionale Ordnung der Ton-
geschlechter verwischen (,reptilisch gleiten) sowie lediglich iiber das Elementare der
Klangfarben wirken. Damit habe Schreker etwas komponiert, so Pastor, ,,was uns rassen-
fremd und rassenschadlich ist*.*”"

Obgleich Pastors Rezension von 1925 Schrekers Musik im Lichte einer radikal volkischen
Ideologie mit diffamierenden rassistischen Normierungen gegen das »deutsche Wesen« ab-
grenzte, wurde nicht weniger auch von den konservativen Autoren iiber die Klangfarbe
bzw. auf der symbolhaften Ebene der Klangfarbenmetaphorik und der ihr eingeschriebenen
semantischen Bedeutungszusammenhinge einer stets mit dem >Siiden« assoziierten Kultur
die Grenze zwischen dem Eigenen und dem Anderen gezogen. In den berauschenden or-
chestralen und harmonischen Klangfarben des »Siidens«< seiner Opernwerke — ,,buntschil-

lernd, wie ein iippiges koloristische Klangmeer*’*

— imaginierten sie ihre stereotypen na-
tionsspezifischen Fremdbilder eines konstitutiven Anderen der eigenen »>deutschenc
Musikkultur, welches dem linearen kontrapunktischen Prinzip der deutschen musikalischen
Tradition diametral entgegenzustehen schien.

Mit der Polychromie von Schrekers Musik verband sich fiir die Kritik ein eminent »undeut-
scher< Wesenszug, denn der Komponist war nicht nur ,,im Siiden, in Monaco geboren‘>” —
worauf die Kritiker immer wieder anspielten —, sondern ,,er liebte die Helligkeit, das Licht
des Siidens, er stand geistig und sinnlich den Franzosen Charpentier, Debussy und dem
Italiener Puccini nahe“.>’* Mit seinen Klangfarben, so formuliert es Karl Holl im Nachruf,
hatte Schreker ,,zeitlebens die Sehnsucht nach dem Siiden im Sinn, die Sinnlichkeit des
Stidens und Siidostens im Blute“.’”> Was die Nekrologe 1934 an Bedeutungszuschreibun-
gen postulieren, waren seit der Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 diskursive Artikula-
tionsstrategien und Wissensformationen eines subversiven otherings im Rahmen der natio-
nalkulturellen Identititsstiftung auf dem Gebiet der Musik, die Schrekers Klangfarbigkeit
als eine Kunst des »>Siidens¢, als das »Andere«, »Fremde« gegeniiber dem >deutschens, >ger-

manischen«< oder auch »nordischen Wesen« definierten.

311 C333 Pastor, ,,Franz Schreker: ,Der ferne Klang**.

D5 W. D., ,,Franz Schreker 1, in: Thiiringische Allgemeine Zeitung Erfurt, 24.03.1934 [Franz-Schreker-
Fonds ONB].

373 D15 W(alter] Jacobs, ,,Franz Schrekers Klangwelt®, in: Kélnische Zeitung, 24.03.1934 [FSF-ONB].

374
Ebd.

3" D12 Karl Holl, ,Franz Schreker +%, in: Der Auftakt 14 (1934) H. 5/6, S. 83-87 [MA-SBB], hier S. 84.
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Mit seinen glithenden Farben sei ,,Schreker, der wie ein Feuerwerk in der musikalischen
Gegenwart wirkt, [...] ein Sohn des Siidens“.>’® Man sei zwar ,,bestrickt und gefesselt von
den klanglichen Sensationen, die aus seinen Partituren aufblithen®, aber man vermisse das
bewusst »Deutsches, heidit es in einer Kritik iiber die Niirnberger Erstauffiihrung des Fer-
nen Klangs 1924. Anlésslich dieser Auffiihrung weist ebenso der Musikkritiker Wilhelm
Matthes darauf hin, dass Schreker zwar laut Chronik von christlichen Eltern stamme und
Deutscher sei, dennoch ,,iiber dessen eigentliche, eingeborene Nationalitdt und Rasse aber
bis heutiges Tages immer noch viel gestritten und geschrieben wird*.*”” Fiir Matthes gibt
es indes gar keinen Zweifel, dass in Schrekers ,,lippig bliihenden Orchesterkolorit®, den
»Klang- und Farborgie“, in der ,,schwiilen, sinnlichen Farbenharmonie* eben nicht das
»Deutsche«, sondern ,,seine von siidlichem Klima erhitzte Phantasie® sehr stark zum Aus-

378

druck komme.”” Der Musikkritiker Eugen Schmitz, der Schreker in seinem Nekrolog 1934

mit seinen ,,Ausnutzung kiithnster Farben* gegen den ,,gesunden deutschen Kunstge-

schmack**”

abgrenzte, hatte ebenso bereits anldsslich der Dresdner Urauffithrung der Ge-
zeichneten im Mai 1919 die ,,siidlich sinnlichen Melodielinien* hervorgehoben, welche
gleichsam hinter den Klangfarben verschwinden, ,,schillernd in jeder und keiner Tonart,
gebrochen im Prisma der Farbenglut*.**

Dass jene metaphorischen Imaginationen siidlicher Klangfarbigkeit in der Schreker-
Rezeption zugleich instabile Wirklichkeitskonstruktionen waren und keinesfalls stets mit
kollektiven Vorstellungen, Verwerfungen und Negativsemantiken des gefdhrlichen >Frem-
den< oder des >inneren Feindes< verbunden waren, zeigt eine ausfiihrliche Rezension des
Essener Musikkritikers Max Hehemann im Rahmen der Essener Schrekerwoche Anfang
Mai 1922. Sie offenbart ebenso die diversen Briiche und Umdeutungen nationaler
Fremdbilder. Im letzten Teil seiner Kritik stellt Hehemann die zentrale Frage: ,,Konnte
Schrekers Musik von einem Fremdlédnder kommen oder ist das die Handschrift eines Deut-

schen, so wie er in unserer kranken, von Fieberschauern einer Weltenwende geschiittelten

376 C317 D., ,.Franz Schreker. Ein Nachwort zur Auffithrung ,Der ferne Klang**, in: Nordbayrische Zeitung,
17.12.1924 [FSN ONB].

377 €318 Wilhelm Matthes, ,,,Der ferne Klang*. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erstauffiihrung
am Neuen Stadttheater”, in: Fréinkischer Kurier Niirnberg, 14.12.1934 [FSN ONB].

7% Ebd.

7 D29 Eugen S. [Eugen Schmitz], ,,Komponist Franz Schreker 1, in: Dresdner Nachrichten, 22.03.1934
[FSF-ONB.

380 106 Eugen Schmitz, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in drei Akten von Franz Schreker. Erstauffiihrung im
Dresdner Opernhaus am 17. Mai*, in: Dresdner Nachrichten [FSF-ONB].
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Zeit nun einmal sein muss?***! Anders als etwa Paul Bekker vertritt der Autor die Ansicht,
dass eine »Gesundung«< und eine Zukunft der deutschen Musik nur durch eine ,,auf nationa-
len Boden gewachsene Kunst™“ gesichert werden konne. Hehemann sieht Schreker in
Deutschland als fiihrenden musikalischen Dramatiker seiner Zeit, dessen Opern geradezu
das Ideal einer solchen nationalen deutschen Kunst seien. Obwohl Schrekers farbiger
Klangpracht wiederum die ,,siidliche Klangfreude* zugewiesen wird, beweise allerdings
die ,,durchaus deutsche Faktur seiner Arbeiten [...] die unbedingte Treue seiner Kunst«.**

Bedeutsam ist in diesem Zusammenhang die Umdeutung der musikalischen Polychromie
als »undeutscher Wesenszug« in der Musik. Gilt die orchestrale und harmonische Klangfar-
bigkeit des »Siidens< als Gegensatz zur kontrapunktischen Linearitat, Kontur und Plastizitét
des »>Nordens¢, definiert Hehemann Schrekers ,,deutsche Faktur* iiber sein sogenanntes
»farbiges Linienspiel”, welches von Bachs linearer Polyphonie direkt zu Schreker fiihre
und zukunftsweisend fiir die deutsche Musik sei: ,,Das Zukiinftige sehe ich in der linearen
Tendenz von Klanglinien im freien Bewegen nicht instrumentierter, sondern von Natur aus
farbiger Linien. Dies Horen farbiger Linien im Schrekerschen Hirn ist in dieser Art neu,
auch mit Mahlers Klangrabulistik nicht zu vergleichen.“*® Ausgesprochen >deutsche, so
deutet es der Autor, sei auBBerdem Schrekers Orchestersatz und so manche Tiefe seiner Me-
lodik, welche ein spezifischer Wesenszug der deutschen Kunst sei. Trotz der Wesensver-
schiedenheit im Bereich der Textdichtung aber auch auf dem Gebiet der Harmonik sei
Schreker gerade hierin ,,konservativ wie Pfitzner und Reger, und alle drei streben auf ge-

trennte Pfaden eine Ziele zu®,*** namlich die Zukunft der deutschen Musik zu sichern.

5.3.3 Linearitit, Melodik und >méinnliche< Schopferkraft

Das »deutsche Wesen« in der Musik wurde nicht nur satztechnisch {iber die Vorstellung der
Linearitdt und Kontur des Kontrapunkts definiert. Das Lineare bezog sich ebenso auf die

Melodik im Sinne melodischer Linien. Noch deutlicher als die Vorstellung des ,,linearen

381 246 Max Hehemann, ,,.Die Essener Schrekerwoche®, in: Essener Allgemeine Zeitung, 2., 4. und
6.05.1922 [FSN ONB].

%2 Ebd.

%3 Ebd.
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Kontrapunkts* konnte iiber die Imagination des ,,linearen Melodieverlaufs® auf der Hori-
zontalen jene, dem vertikalen Bereich der Harmonik zugedachte Flidchigkeit und Klangfar-
be von dem linearen Prinzip der Melodik abgegrenzt werden. Fiir den Stuttgarter Musikhis-
toriker Karl Grunsky gehorte nicht die Klangfarbe, sondern die Melodie zu den

«385 i1 der Musik. In seiner weit verbrei-

,,Urbestandteilen‘ oder ,,musikalische Urtatsachen
teten Musikdsthetik (Erstdruck 1907) hatte Grunsky jegliche Vorherrschaft der Klangfarbe
gegeniiber der Melodik in der abendldandischen Musik als kategorischen Denkfehler ver-
worfen. Die Klangfarbe konne zwar voriibergehend ,,als Ausnahme, so vorherrschen, dass
sie also solche gefangen nimmt — die Regel ist, dass sie ohne vollwertige motivische, ele-
mentar musikalische Unterlage iiberhaupt nicht, jedenfalls nicht auf Dauer wirkt“.’*® Das
asthetische Ideal in der Musik bestehe gerade darin, die Motive, Themen und Melodien als
natiirlichen, geraden, wahren Ausdruck der Klangfarbe iiberzuordnen. In der Klangfarbe,
der ,,plumpen Fortschrittsmache moderner Instrumentierungskiinstler”, so Grunsky, liege
lediglich das ,,Nervose, auch Unechte, Unerliche“.>®” Wer sich der Vorherrschaft der
Klangfarbe als Horer ausliefere, wird leichter geblendet. Noch deutlicher spricht Grunsky
in der spéteren vollstindig iiberarbeiteten Auflage seiner Musikdsthetik aus dem Jahre 1923
davon, dass der Reichtum an Klangfarben in der abendlédndischen Musik, den das Orches-
ter seit Berlioz und Strauss erhielt, zu dem Irrtum gefiihrt habe, die Aufgabe der Kompo-
nisten bestehe hauptsichlich aus Farbmischungen.”® Die Klangfarbe, so Grunsky, sei al-

lerdings lediglich Schmuck und keine Sdule der Tonkunst:

Jedenfalls kommt der Farbe des Tons nicht derselbe Rang und wert zu, den die gegen-
seitige Spannung der Tone und ihre zeitlichen Folge behauptet: mit Rhythmus, Melo-
die, Mehrstimmigkeit und Harmonie kann die Klangfarbe nicht wetteifern, und sobald
sie sich zu offen vordriangt, wird die Form von ihr eher gedeckt als gehoben. Der
Klang erfiillt sein Dasein am zweckméfigsten, wenn er die Stimmen natiirlich gegen-
einander abstuft. Innere musikalische Bewegtheit driickt er folgerichtig aus, ist also
eine Funktion gedanklicher Werte.*®

384
Ebd.
385 Karl Grunsky, Musikdsthetik, 4. vollst. umgearbeitete Auflage, Berlin 1923, S. 9.
386 Karl Grunsky, Musikdsthetik, Neudruck, Leipzig 1911, S. 166.
387
Ebd.
388 Karl Grunsky, Musikdsthetik, 4. vollst. umgearbeitete Auflage, Berlin 1923, S. 79.
389
Ebd.
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Grunskys konservatives musikdsthetisches Denken ging vom linearen Prinzip der Melodie
als Grundlage der abendldndischen Musik aus, wohingegen jegliche Hegemonie der
Klangfarbe als VerstoB3 gegen die dsthetischen Normen der deutschen musikalischen Tradi-
tion galt. Denn der Bereich der Melodik war diskurssemantisch aufgeladen mit nationsspe-
zifischen Vorstellungen des »deutschen Wesens«< in der Musik. Melodie, plastische themati-
sche Gestaltung verband sich mit den tradierten Imaginationen der besonderen >deutschenc
Gefiihls-, Seelen- und Herzenstiefe, Innerlichkeit, Willensstirke, Schopferkraft, mit sittli-
chem Ernst, Geist, Mystik oder metaphysischen Erkenntnisdrang, ebenso mit geschlechter-
spezifischen Zuschreibungen besonderer »Mannlichkeit« und > Virilitidt«. Anderseits war im
deutschen Musikdiskurs tiberhaupt die grundlegende Fahigkeit des Komponisten, originire
Melodien zu komponieren, mit ymédnnlicher< Schopferkraft und Potenz verbunden.

Karl Storck hatte wiederum in seiner zweibdndigen Geschichte der Musik (Erstauflage
1904) explizit in der ,,Steigerung zur Farbigkeit eine Verarmung der deutschen Mu-
sik“*” konstatiert. Diese Steigerung zur Farbigkeit, so Storck weiter, stehe in einem ,,en-
gen Zusammenhang mit dem Nachlassen der deutschen musikalischen Kraft“**! denn
seit Wagner sei das musikalische thematische Material der gesamten modernen deutschen
Musik wenig originell, im allgemeinen sehr diirftig und bedeutungslos. Was die Musik
durch die Klangfarbigkeit verliert, war der Reichtum des motivisch-thematischen Materi-
als, der musikalischen Linien bzw. der Melodik als innere Gestaltungskraft. ,,Das ist we-
nigstens deutsche Kunstart gewesen®,* schreibt Storck iiber melodischen Gestaltungswil-
len jener Generation von Wagner, Bruckner, Brahms. Mit der ,,deutschen musikalischen
Kraft* verband sich fiir Storck die besondere ,,innere Gestaltungskraft oder der ,,grof3e
Gestaltungswille**” des Komponisten, den Keim des thematischen Materials eines The-
mas / einer Melodie zu einem originellen architektonischen Ganzen, zu einer genialen mu-
sikalischen Idee zu formen.

In diesem Kontext ist auch Hans Pfitzners in mehrere Auflagen publizierte Hauptschrift
Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz (1920)°* zu nennen. Mit einem politisch-

ideologisch liberformten Musikbegriff, der eng mit der konservativen, ,,gefiihlsmiBige[n]

3% Karl Storck, Geschichte der Musik, Bd. 2, 6. Aufl., Stuttgart 1926, S. 269 (Hervorheb. im Orig.).

1 Ebd., S. 270 (Hervorheb. im Orig.).

*? Ebd.

393 Storck, Geschichte der Musik, Bd. 2, S. 270.

** Hans Pfitzner, Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz. Ein Verwesungssymptom?, Miinchen 1920.

140



nationale[n] Einstellung**”° des Autors verbunden war und sich in jener Zersetzungsmeta-
pher der »musikalischen Impotenz« bedeutungsstiftend artikulierte, definierte Pfitzner die
nationalkulturelle Identitdt der Deutschen in der Musik in einer Abgrenzung zur musikali-
schen Moderne des 20. Jahrhunderts. Das spezifisch »Deutsche« war dabei in Pfirtzners
Denken mit diversen Vorstellungen von Inspiration, Einfall, Genialitit, Kraft, Potenz und
»Minnlichkeit< verbunden. Demgegeniiber standen die wesenfremden Tendenzen der Neu-
en Musik: Einfallslosigkeit, Zertriimmerung von Harmonie und Melodie, Seelenlosigkeit,
Effeminierung und >Impotenz< — ,,entseelte Musik in entgbtterter Welt“.>*® Damit bedrohe
die musikalische Moderne die deutsche musikalische Kunst.

Als Grundlage allen schopferisch-kompositorischen Schaffens sah Pfitzner den sogenann-
ten »musikalischen Einfall«<. Darunter verstand Pfitzner, wie er bereits im ersten Teil seiner
Grundfrage der Operndichtung (1908) beschrieb, eine untrennbare, sinnlich greifbare so-
wie in sich vollendete Synthese aller Strukturelemente der Musik: Melodie, Harmonie,
Rhythmus.”” Der Einfall oder die musikalische Idee, in welcher die innere, mystische Ein-
gebung des Komponisten Gestalt wird, war fiir Pfitzner das Wesentliche, der Schliissel zu
aller Kunstisthetik, die Form dagegen und alles AuBBermusikalische nur das Akzidentielle.
In seinen spdteren Schriften entwickelte Pfitzner die »Einfallsidsthetik< zur wichtigsten Ba-
sis seines kiinstlerischen Denkens. Was der musikalische Einfall eines Komponisten konk-
ret bedeutete, erklirte Pfitzners in seiner Asthetik an Robert Schumanns Melodie der
Trdumerei aus dem Klavierzyklus Kinderszenen op. 15. Diese Melodie sei in ihrer wahr-
haftigen Genialitdt ,,ein sinniges, ernstes, tief sich verlierendes, feinseeliges und doch kréf-
tiges Gefiihl, [...] ein Tropfen Musik aus tiefsten Quell“.**® Ohne auf die strukturellen,
satztechnischen Charakteristiken der Musik einzugehen, greift Pfitzner auf die tradierten
metaphorischen Zuschreibungen fiir das »Deutsche< in der Musik zuriick. Tiefe, Seele,
Kraft und Gefiihl, das waren die diskurssemantischen Grundfiguren des >deutschen We-
sens¢, wie sie Pfitzner den Kompositionen Beethovens, Schumanns oder Wagners zu-

schrieb.

3% Hans Pfitzner, Eindriicke und Bilder meines Lebens, Hamburg 1947, S. 64.

**Ebd., S. 131.

%7 Hans Pfitzner, ,,Zur Grundfrage der Operndichtung®, in: Siiddeutsche Monatshefte 5 (1908) H. 1, S. 1-11;
Nachdruck in: Hans Pfitzner, Vom musikalischem Drama. Gesammelte Aufsdtze, Miinchen und Leipzig
1915, S. 90-115, hier S. 108.

% Pfitzner, Asthetik, S. 66.
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Fiir das, was das »Deutsche< in der Musik von aullen und von innen heraus so sehr in ihrem
Wesenskern bedrohe, formulierte Pfitzner in seiner Asthetik jene Diskursfigur der ymusika-
lischen Impotenz«. Assoziierte er einerseits mit Impotenz eine Melodielosigkeit in musika-
lischen Werken, gleich welcher Gattung, als Zeichen einer kiinstlerischen Ungenialitdt oder
eines ,,Nicht-Auserwéihltseins“,3 % und damit im Sinne seiner Einfallsisthetik ein Unver-
mogen fiir originelle, musikalische Einbildungskraft, so wurde mit dieser geschlechterspe-
zifischen Infertilitdtsmetaphorik zugleich eine sexuell konnotierte Kastrationsangst bzw.
Feminisierung des ménnlicher Komponisten markiert. Der Musikwissenschaftler Eckhard
John spricht in diesem Zusammenhang von den ,,latent sexuell gepragte[n] Strukturen mu-
sikalischer Asthetik, die den kiinstlerischen Schaffensprozess im engen Konnex einer spe-
zifisch mannlichen Sexualitit begreifen®.**® Vor dem Hintergrund der >ménnlich¢ imagi-
nierten Geniedsthetik des 18. / 19. Jahrhunderts hatte Pfitzner den auf die Humanmedizin
abonnierten Terminus in seiner urspriinglichen semantischen Bedeutung einer Zeugungs-
unfdhigkeit aus dem Bereich der menschlichen Sexualstdrungen auf das Diskursfeld der
kiinstlerischen Produktion iibertragen: »musikalische Impotenz< definierte demnach eine
Unfahigkeit des ménnlichen Komponisten, wahrhaft zu zeugen und gebiren, eine Einfalls-
und Inspirationslosigkeit, dsthetischer Verfall, Kastration, »>Entménnlichung«. Die Impotenz
sei schlieBlich, so Pfitzner, das ,,eigentlich Vernichtende fiir einen Komponisten“.401 yPo-
tenz« bedeutete hingegen das ,,innerste Heiligtum alles Kunstentstehens*, ndmlich die ,,Fa-
higkeit und Notwendigkeit, Lebensfihiges hervorzubringen®,* das eigentlich Schépferi-
sche, Geniale, yMannliche«.

Pfitzners Vorstellungen von einer Asthetik der »musikalischen Impotenz¢ legten das Fun-
dament fiir einen politisch-ideologisch liberformten Musikdiskurs iiber die Moderne, die
sich auch in der Schreker-Rezeption ab den frithen zwanziger Jahren, vor allem seit der
Erstauffiihrung der Gezeichneten 1921 in Berlin, in der Musikkritik niederschlug. Der Mu-
sikwissenschaftler Reinhard Ermen vertritt die Auffassung, dass sich Pfitzners anspielungs-

reiche Polemik besonders gegen Schreker richte, da sie als Entgegnung auf Paul Bekkers

* Ebd., S. 9.

400 John, Musikbolschewismus, S. 71-72.
0 pfitzner, Asthetik, S. 8.

2 Ebd., S. 5-6.
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gewichtiger Schreker-Studie von 1919 entstanden sei.*” Einerseits habe es Pfitzner nicht
ertragen, so argumentiert Erben, dass Schreker von Bekker ,,als Vertreter der nachwagneri-
schen Musikdramatik gepriesen wird, der die besten Seiten eines Pfitzner, Strauss und
D’Albert in sich vereine®.*** Auf der anderen Seite habe Bekkers Anerkennung der ,,eroti-
schen Triebfedern® in Schrekers Werken die Polemik mit jenem Schlagwort von der »musi-
kalischen Impotenz« geradezu herausgefordert. Ob Pfitzners Angriffe auf das ,,nihilistische

«493 tatsichlich als direkte Entgegnung auf

Geseiere seiner Frankfurter Zeitungslieblinge
Bekkers Schreker-Studie entstand, bleibt bis heute reine Spekulation, zumal sich Pfitzner
auch in den nachfolgenden Auflagen oder sonstigen AuBerungen nie zu den konkreten
Namen bekannt hat.

Nur wenige Monate vor Pfitzners Asthetik der musikalischen Impotenz erschien im Jahre
1919 eine Monographie des deutschen Kunstkritikers Karl Scheffler ausschlieBlich iiber
die Bedeutung der Melodie in Musik, Kunst und Literatur. Schefflers Beitrag verstand sich
als ,,Versuch einer Synthese nebst einer Kritik der Zeit*“.*% Fiir den Autor bedeuten Melo-

dien und musikalische Motive ,,Verkorperungen von Gefithlen und Empfindungen®,*"’

408 <409

oder — wiederum an Scho-
«410

»Bewegungen der Seele*“"", ein ,,Strom seelischer Krifte

penhauers Willensmetyphysik ankniipfend — der ,.elementare Wille der Menschheit.
Scheffler definiert im Sinne Schopenhauers die Melodie als ein Gebilde innerer Ordnung

und Objektivation von tiefen menschlichen Gefiihlen:

Die Melodie aber entsteht erst dann, wenn im bewegten Empfindungsleben Kristalli-
sationsprozesse vor sich gehen, wenn die Empfindungen sich um Willenspunkte grup-
pieren und zu fest begrenzten Figuren werden. Auch die Melodie ist etwas Verdichte-
tes und endgiiltig Gewordenes, sie ist das Wesentliche, das Bleibende im
Wechselnden. Melodien sind die lebenden Punkte der Musik, sie sind das Entschei-
dende; zwischen ihnen, als Verbindungsgliedern nur, haben die Empfindungsmotive
eine organische Bedeutung. [...] Die Melodie, das ist die Ordnung, das endgiiltig Ge-
staltete; sie ist das Objektive, das vom Subjekt scheinbar Abgeloste. Darum hat sie
auch die Kraft auf alle zu wirken, die Seelen zu verbinden. In der Melodie ist das Ty-

49 Reinhard Ermen, ,.Der ,Erotiker® und der ,Asket". Befragung zweier Klischees am Beispiel der ,Gezeich-
neten‘ und des ,Palestrina““, in: Franz Schreker (1878 — 1934) zum 50. Todestag (= Franz Schreker-
Forum 1), hrsg. von Reinhard Ermen, Aachen 1984, S. 47-58, hier S. 48.
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46 K arl Scheffler, Die Melodie. Versuch einer Synthese nebst einer Kritik der Zeit, Berlin 1919.
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pische der Gefiihlslebens enthalten — und ebendarum etwas allgemein Personliches. In
ihr ist die hohere Konsequenz des Gefiihls, der gesetzmiBige Ablauf des Gefiihls, aber
auch die reine und stille Naivitit des inneren Erlebens.*"

Die Melodie ist fiir Scheffler in Anlehnung an Kants Transzendentalphilosophie, ein ,,Ge-
bilde des intelligiblen Charakters“.*'*> Wie Karl Storck und Hans Pfitzner hatte auch
Scheffler in der modernen Musik seiner Zeit eine Unfdhigkeit der Komponisten zur melo-
dischen Gestaltung konstatiert. Er nennt sein letztes Kapitel auch ,,Das Jahrhundert ohne
Melodie“.*"* Aus der Musik sei seit Wagner das Melodische verschwunden. Der neueren
modernen Musik sei damit die Fahigkeit abhanden gekommen, ,,grof3e flieBende Gefiihle
musikalisch zu gestalten“.414 Anstelle der Gefiihle, verkorpert durch das Melodische, so
Scheftler weiter, ,,sind Empfindungen aller Register getreten, von den tiefsten bis zu den
hochsten und in allen denkbaren Klangfarben. Die Folge ist, dass die moderne Musik zwar
imstande sei, ihrerseits wieder die Empfindungen méchtig zu erregen, dass sie aber fast nie
jene Gefiihle erweckt und stérkt, die ihrer Natur nach, selbst wenn sie erregen, beruhigend,
bejahend und produktiv sind.“*'*> Scheffler grenzt die Gefiihlskraft der Melodie gegen die
Gefiihlsarmut und reine AuBerlichkeit der Klangfarben in der modernen Musik ab, welche
nur noch ,,durch charakteristisch dissonierende Harmonien“*'® das menschliche Gemiit, die
Sinne und die Nerven reizt. Die Klangfarbe gestalte nur die Stimmung, betone das Senti-
mentale, liebe das naturalistisch Malende — ,,sie malt das leidende, die das Leben erdul-
dende, nicht die iiberwindende und herrschende Seelenkraft“.*!” Thr fehle nicht nur die ar-
chitektonische Notwendigkeit und wahre Originalitidt, sondern auch der gestalterische
Wille und die innere Kraft und Tiefe der menschlichen Seele. Sie beriihre nur die ,,Seiten
der Seele und empfiehlt sich damit schlieBlich doch zumeist nur dem Intellekt des Ho-
rers*.*!® Der Mangel an Melodie und Gefiihl fiihre in der Moderne, wie Scheffler schreibt,

zu einer ,,Entartung und einem ,,Verfall innerer Bildungskr’cifte“,419 zu einer Verarmung im

1 Ebd., S. 13-14.
2 Ebd., S. 60.

13 Ebd., S. 63-88.
14 Ebd., S. 65.

15 Ebd.

416 Ebd.

7 Ebd., S. 65-66.
8 Ebd., S. 66.

19 Ebd., S. 80.
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eigentlich Kulturellen: ,,Eine Verarmung an jener inneren Kultur, die notwendig zur Gestal-
tung alles Melodischen gehort.«**

Die Authebung des Melodischen in der Musikalischen Moderne wurde von den konserva-
tiven Musikschriftstellern wie Karl Storck schlieBlich als jene ,,Verarmung der deut-

schen Musik*“**!

gedeutet, da die tiefen inhaltlichen, innerlichen und seelischen Werte
der Melodie, die im deutschen Musikdiskurs so sehr mit dem spezifisch »deutschen Wesenc
verbunden waren, nunmehr den &uflerlichen Reizen einer gesteigerten Klangfarbigkeit
preisgegeben werden. Dieses Prinzip der Steigerung zur Farbigkeit war fiir Storck dem
Wesen nach explizit franzosisch.*** Wie auf dem Gebiet der Malerei lieBe sich auch in der
deutschen Musik seit Richard Strauss eine parallele Erscheinung beobachten, wie sich ent-
gegen den Prinzipien der Melodie durch eine solche Sehweise lediglich aus der ,,rein du-
Berlichen Sinnlichkeit seelische Stimmungswerte* entwickeln, wie ,,Licht und
Farbe durch ihre Charakterisierungskrifte dem an sich bedeutungslosen Motiv grundver-
schiedene seelische Stimmungen einhauchen.*”® Die Farbigkeit, speziell die verschiede-
nen Klangfarben der Instrumente, so argumentiert Storck, seien nur ein von auflen durch
Stimmungsreize herantretendes Charakterisierungsmittel, ein Mittel zum Selbstzweck, wo-
hingegen in der deutschen Musik die Melodie durch die schopferische Gestaltungskraft des
Komponisten das eigentlich innerliche seelische Erleben, den seelischen Inhalt zum Aus-
druck bringe. Durch die Steigerung zur reinen Klangfarbigkeit biilt die Musik ihr melodi-
sches Urelement ein und verliert damit ihren seelischen Gehalt. Statt Seele, Gefiihl und
Innerlichkeit {iber die Melodie auszudriicken, diene die Farbigkeit in der Moderne, so
Storck, nur noch der Veranschaulichung &uflerer Dinge bzw. einer Charakterisierung von

aullen, womit letztendlich etwas Unmusikalisches illustriert wird.**

2 Ebd., S. 87.

1 Storck, Geschichte der Musik, Bd. 2, S. 269 (Hervorheb. im Orig.).
2 Ebd., S. 270.

*3 Ebd., S. 271 (Hervorheb. im Orig.).
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5.3.4 Schrekers Mangel an Melodie und plastischer Gestaltung

Uber die nationsspezifische Diskursivierung der Melodie als das Wesenselement des
»Deutschen« in der Musik wurden in der Schreker-Rezeption seiner Musik aufgrund ihres
vermeintlichen Mangels an Melodien, Themen sowie ihrer reinen Farbwirkung die kultu-
rellen Imagination des »Undeutschen« zugeschrieben. Wie die Rezensionen seit der Frank-
furter Urauffiihrung des Fernen Klangs zeigen, nivellierte Schrekers gesteigerte Klangfar-
bigkeit in den Deutungen seiner konservativen Kritiker das Prinzip der melodischen
Linearitét, der plastisch-thematischen Gestaltung, wirkte nur als rein &uflerlicher Effekt auf
die Nerven sowie auf die Sinne und konnte keineswegs die inneren Gefiihle, die Seelen-
und Herzenstiefe der Menschen ansprechen.

Anlisslich der Miinchner Erstauffiihrung von Schrekers Oper Die Gezeichneten im Februar
1919 bewundert der Musikkritiker und Komponist Albert A. Noelte in seiner Rezension
zundchst Schrekers enormes technisches Konnen und den Klangreichtum seiner Musik.
Allerdings lehnt der Autor das klangfarbige Kunstprinzip des Komponisten ab, da es ,,we-
der geeignet noch keimfahig erscheint, um auf das deutsche musikalische Drama der Zu-
kunft befruchtend und zielgebend einzuwirken*.*”> Der Autor stellt eingangs die Frage: ,,Ist
die Konzentration des musikalisch-dramatischen Ausdrucks auf den Klang (im Urbegriff
des Wortes) unter Verzicht auf fassbaren melodisch linearen Ausdruck etwas fiir das kiinf-

24426 Noelte deutet ebenfalls die melodische

tige musikalische Drama Erstrebenswertes
Linie als die grundlegenden Elemente der Musik, nicht die Klangfarbe. Erst die Melodie
legitimiere den Klang. Schrekers Drama aber ertrinke formlich in einem vielfarbigen, un-
ersittlichen Klangmeer, Konturen verschwimmen ins Unendliche, dem Horer wiirde es
schwerfallen, iiberhaupt Melodien und eine musikalische Thematik von fasslicher, das
heilt von plastisch-linearer Gestalt mit dem Ohr zu entnehmen. Statt Innerlichkeit, Gefiihl
und Seelentiefe gehe es Schreker nur um den duBleren sinnlichen, berauschenden Effekt,

die theatralische Wirkung:

425 C100 Albert A. Noelte, ,,,Die Gezeichneten®. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erste Auffiihrung
am Nationaltheater in Miinchen®, in: Miinchen-Augsburger Abendzeitung, 17.02.1919, 8. Jg., Nr. 83,
Morgenausgabe, S. 1 (Hervorheb. im Orig.).

26 Ebd. (Hervorheb. im Orig.).
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Das Lineare wird auch hier iibertont von sinnbetdrenden und sinnverwirrenden
Klangmischungen, von harmonisch kaum mehr definierbaren Zusammenklingen, die
in ihrer phantastischen Kiihnheit und blendenden Leuchtkraft wohl kaum zu {tiberbie-
ten sind. Das Ohr trinkt gierig aus diesem {ippigen Farbenquell, berauscht sich daran —
wird schlieflich tiberséttigt, abgestumpft und das leider schon vor dem dramatisch
bewegten Schlussakt, wo Schrekers Klangphantasie wahre Orgien feiert. Gerade hier
aber zeigt es sich, dass auch seine Palette nicht unerschopflich ist; wir vernehmen
nichts wesentlich Neues mehr, und was wir an musikalisch-dramatischen Hohepunk-
ten erleben, beruht letzten Endes auf einer dynamischen Steigerung der Affekte.*”’

Mit diesem Kunstprinzip, welches die lineare Melodie als Urelement der Musik durch die
Klangfarbe tibertont, brach Schreker mit der deutschen musikalischen Tradition. Noelte
musste daher auch seine eingangs gestellte Frage nach Schrekers Bedeutung fiir das deut-
sche Musikdrama der Zukunft mit nein beantworten.

Dass es Schrekers Musik an originellen Melodien, an schopferischer Gestaltungkraft, an
Tiefe und Gefiihl mangele, begleitete die Schreker-Rezeption durch die deutsche konserva-
tive Kritik von Anfang an. Der deutschsprachige Pester Lloyd Budapest bemerkt in seiner
Rezension anldsslich der Frankfurter Urauffithrung des Fernen Klangs 1912, dass Schre-
kers Musik im eigentlichen Sinne iiberhaupt gar nicht melodisch sei und nur durch die
scharfe Charakteristik besteche, ,,mit der sie die Vorgdnge auf der Biihne umgibt, ergénzt
und scharf beleuchtet*.**® Schreker sei zwar mit seinen Tonmalereien und noch nie gehor-
ten Klangwirkungen ein muskalischer Charakteristiker ersten Ranges, wie auch die Leipzi-
ger Volkszeitung tiber die Leipziger Erstauffithrung des Fernen Klangs schreibt, aber ,,ein
weiterer Nachteil der Schrekerschen Musik ist ein ausgesprochener Mangel an Melodik
und wenig einprigsamer Gestaltung der Themen [...] seine Musik kann bis zu einem ge-
wissen Grade der Vorwurf der Sprodigkeit und der rein musikalischen Diirre nicht erspart
bleiben.“*** Ein solche besteche nur durch duBerliche Charakteristik und bloBe Gerdusch-
imitation. Fiir den Leipziger Musikkritiker Max Steinitzer war Schrekers Musik des Fer-
nen Klangs ,,in ihrem Farbenreichtum berauschend®, allerdings ohne eigentliche originelle
schopferische Erfindung. Es war eine Technik, die ,,keine symmetrisch gegliederte Melo-

die, keine fortlaufende Hauptstimme, keine ldngere Einheit des Rhythmus, keine durch-

7 Ebd. (Hervorheb. im Orig.).

428 €27 N. N., [Theater und Kunst] ,,,Der ferne Klang‘. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus®, in: Pester
Lloyd Budapest, 22.08.1912, 59. Jg., Nr. 197, Morgenblatt, S. 7 [ZA-ONB].

29 31 F., [Kleines Feuilleton]. ,,Neues Theater. ,Der ferne Klang**, in: Leipziger Volkszeitung, 10.02.1913
[FSN-ONB].
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gingig bestimmte Harmonik, keine Polyphonie im alten kontrapunktischen Sinne kennt.
Sie ist nur Malerei.«**

Nicht weniger problematisch sahen konservative Autoren Schrekers zweite Oper Das
Spielwerk und die Prinzessin. Der renommierte Wiener Kritiker Max Graf bewundert in
seinen beiden sehr ausfiihrlichen Rezensionen fiir den Pester Lloyd (Budapest) und Die
Zeit (Wien) einerseits Schrekers technische und theatralisch-dramatische Begabung, lehnt
aber die ,,Stimmungsmalereien®, ,,suggestiven Klangmischungen®, ,,seltsamen Orchester-

farben* und ,,merkwiirdigen Harmonien*“*!

seiner Musik ab. Schwach sei die gesamte me-
lodische Substanz der Oper. Schreker fehle die charakteristische, grof3e breit geschwunge-
ne Melodie, aus dem Inneren heraus. In der Oper, so Graf, ,,muss man Gesang horen, etwas
Warmes und Urspriingliches, Mitreiendes und Betorendes, kurz Melodie, Melodie und
nochmals Melodie! Aber die Schwiche des melodischen Gestaltens verrét sich schon in
den Motiven der Oper, denen die rechte Konsistenz, die rhythmische Festigkeit fehlt.«***

Besonders polemisch richtete sich der Wiener Musikkritiker Julius Korngold von der Neu-
en Freien Presse in seinen Rezensionen iiber die Wiener Premiere bzw. Erstauffithrung von
Das Spielwerk und die Prinzessin (1913) sowie Die Gezeichneten (1920) gegen Schrekers
Opern. Neben dem anstoBigen Sujet , krankhafter Sexualphantastik“*** und der verwirren-
den Handlung des Spie/werks hatte Korngold mit den tradierten Argumenten der konserva-
tiven Kritik Schrekers Musik regelrecht zerrissen. Schrekers Musik sei keineswegs stark in
Erfindung und Gestaltungsvermogen, was ihre diirftige motivische und melodische Sub-
stanz zeige. Dort wo sich die wenigen Themen plastisch herausheben, wiirden sie kaum
iiber einige Takte hinauskommen. Statt Melodik und innerem Gefiihl setze Schreker das
ganze Gewicht auf die seltsamsten koloristischen Klinge, das heifit auf die harmonischen

und orchestralen Stimmungswerte absichtsvoll verbogener Akkorde und orchestralen Ex-

perimentierens. In Schrekers Musik seien liberwiegend ,,Stellen sezessionistischen Klang-

40 35 Max Steinitzer, [Theater und Musik] ,,,Der ferne Klang*. Oper in 3 Akten von Franz Schreker®, in:
Leipziger Neueste Nachrichten, 10.02.1913 [FSF-ONB].

1 48 Max Graf, [Feuilleton] ,,Wiener Hofoperntheater. ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramati-
sches Mérchen von Franz Schreker, in: Pester Lloyd Budapest, 19.03.1913, 60. Jg., Nr. 67, Morgenblatt,
S. 1-2 [ZA-ONB], hier S. 2.

2 Ebd.

3 €57 Julius Korngold, [Feuilleton] ,,Hofoperntheater. ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘. Ein dramatisches
Mirchen von Franz Schreker®, in: Neue Freie Presse Wien, 18.03.1913, 49. Jg., Nr. 17.446, Morgenblatt,
S. 1-4 [ZA-ONB], hier S. 2.
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gewirres, greller, stechender, von Zeichnung abschender Farbigkeit“.*** Auch Korngold
diskreditiert Schrekers Klangfarbigkeit als rein duBerliche, die menschlichen Nerven rei-
zende Stimmungskunst gegeniiber der von der deutschen Musiktradition geforderten Line-
aritdt, Kontur der Melodie als Ausdruck einer wahren innerlichen Gefiihlskunst. Mit ihren
mysteriosen Klangfarben sei Schrekers Musik eine ,,szenische Stimmungsmusik®, ein ,,im-
pressionistisches Klang- und MiBklangwesen®, welches den Horer abstoBt: ,,Hand aufs
Herz: wer fiihlt sich nicht nachgerade abgestumpft gegen dieses Gequike schrill durchei-
nanderschieBender Holzbldserfiguren, gegen dieses unheilkiindende Genisel gestopfter
Trompeten, gegen dieses nervose Harfengflimmer, gegen all diesen mit Glockchen, Xylo-
phon und Celesta bestrittenen koloristischen Geheimkult, gegen all diese stimmungschwit-
zenden, nervenreizenden Instrumentalgerdusche?**>

Nicht weniger polemisch war Korngolds Rezension {iber die Wiener Erstauffithrung der
Gezeichneten im Februar 1920. Bereits anldsslich der Urauffiihrung des Vorspiels in der
langeren Konzertfassung des Vorspiels zu einem Drama von 1914 hatte Korngold das rein
Koloristische und die mysteriosen Klanggeridusche des orchestralen Farbenspiels als ,,far-
bige Stimmungskunst* verworfen, der jegliche innere musikalisch originelle Erfindung
sowie die plastischen, unmittelbar gefiihlskriftigen Grundgedanken fehle.*® Den ,,Mangel
an gefithlsmiBigem Gehalt, an musikalischen Situationen und Stimmungen“*” in den Ge-
zeichneten deutet Korngold sogar als Schrekers urspriinglichen Plan, ein gesprochenes
Theaterstiick statt eine Oper zu schreiben. Schreker mache ,,von dem Grundsatz der Radi-
kal-Moderne, sich mit diirftigsten Grundstoff zu begniigen, ausgiebig Gebrauch.**® GroBe
Gesangmelodien, wie sie die Oper braucht, wiirden hier ganz fehlen. Wenn tiberhaupt Mo-
tive sowie kurzatmige melodische Wendungen auftauchen, scheinen diese aus dem chro-
matischen Reservoir Wagners oder den exotischen Melismen der Debussy-Schule nachge-
bildet. Allerdings gehen diese wenigen melodischen Ansétze im ,,arhythmischen, qualligen
Klanggewoge®, in der reinen Klangfarbenwirkung von Schrekers seltsam harmonischer

Disposition unter: ,,Alles bloB Farbige ist meisterlich. Aber auch die ungewo6hnlichsten

“*Ebd,, S. 3.

“3 Ebd.

% Fulius Korngold, [Feuilleton. Musik], ,,Philharmonisches Konzert*, in: Neue Freie Presse Wien,
10.02.1914, 50. Jg., Nr. 17766, Morgenblatt, S. 1-3 [ZA-ONB], hier S. 1.

7 €130 Julius Korngold, [Feuilleton] ,,Operntheater. ,Die Gezeichneten®. Oper von Franz Schreker®, in:
Neue Freie Presse Wien, 28.02.1920, 56. Jg., Nr. 19937, Morgenblatt, S. 1-4 [ZA-ONB], hier S. 2.
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Klédnge konnen nur einmal ungewohnliche Melodien, ja nicht einmal gewohnliche erset-

zen, weil Melodie oberster seelischer Ausdruck ist und bleibt.«**

Da Korngolds &stheti-
sche Malistdbe die traditionellen Normen der Tonsatzkonstruktion waren, musste er Schre-
kers vermeintlich melodielose, nur farblich wirkende Musik ablehnen.

In Berlin hatte unter den konservativen Autoren der Musikkritiker Paul Zschorlich seit Mit-
te der zwanziger Jahre in der Berliner Deutschen Zeitung heftig gegen Franz Schrekers
Opern opponiert. Der Musikwissenschaftler Frank Schneider bezeichnet Zschorlich als
»Wegbereiter der nazistischen Musikpolitik, der die rechtsradikale Deutsche Zeitung mit
riden Kampfansagen gegen alle moderne, linke, demokratische Kunst versorgte [...] der
durchaus nicht ohne journalistisches Geschick, aber mit wahrhaft fikalischem Vokabular
und Revolver-Slogans operierte*.** Neben extrem konservativen Autoren wie Fritz Stege,
Paul Schwers, Max Chop, Wilibald Nagel, Walther Abendroth, Alfred Heul3, Adolf Dies-
terweg oder Hermann Unger hatte sich Zschorlich durch seine besonders radikale Kritik an
der Neuen Musik hervorgetan, die sich mit antisemitischen Diffamierungen gegen den Ein-
fluss der jidischen Komponisten auf die deutsche Musik und Kultur richtete. Bekannt wa-
ren seine heftigen Angriffe auf den ,,musikalischen Bolschewismus, Dilettantismus und
Atonalismus“,441 auf Arnold Schonberg, Alban Berg, Kurt Weill, Paul Hindemith oder auf
das Projekt der Kroll-Oper. In einem Artikel fiir den Vélkischen Beobachter von Dezember
1934 fordert Zschorlich eine ,,Reinigung, eine reuige Riickkehr zu den echten und groflen
Werten deutscher Kunst [...] Dass die deutsche Musik nicht wieder zum Klangspiel, zum
Dissonanzensport, zur Unzucht der Harmonie und zum Chaos der Form werde®.*** In sei-

ner Kritik iiber den Fernen Klang anlésslich der Erstauffiihrung an der Berliner Staatsoper

1925 hatte Zschorlich Franz Schreker zum »undeutschen< Komponisten erklart:

Schrekers Musik ist iiberall zu Hause, sie ist international, sie ist jedenfalls ganz und
gar undeutsch. Er ist ein Meister in seinem Fach, aber ihn als deutschen Meister an-
zusprechen, hiefle alle deutschen Meister zu beleidigen. Er gehort nicht in ihre Ge-

“?Ebd,, S. 4.

#0 Frank Schneider, ,,Berliner Musikkritik®, in: Studien zur Berliner Musikgeschichte. Musikkultur der zwan-

ziger Jahre, hrsg. von Klaus Mehner und Joachim Lucchesi, Berlin 1989, S. 140—156, hier S. 144.

Paul Zschorlich, ,,.Der internationale Hindemith®, in: Deutsche Zeitung Berlin, 17.03.1934, zit. in: Wulf,

Musik im Dritten Reich, S. 371-372.

442 paul Zschorlich, ,,.Beethoven und wir®, in: Vélkischer Beobachter, 16.12.1934, zit. in: Wulf, Musik im
Dritten Reich, S. 226-227.
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meinschaft. Ja, wohin gehort er iiberhaupt, dieser in Monaco geborene, in Wien grof3
gewordene, in Berlin wirkende Wurzellose?**

Mit der Metapher des ,,Wurzellosen™ schien Zschorlich bewusst auf das antisemitische
Bild des >wurzellosen Juden< und des »>jiidischen Internationalismus< anzuspielen, so wie
die gesamte musikalische Moderne in der Weimarer Zeit seit Hans Pfitzners Schrift Die
neue Asthetik der musikalischen Impotenz (1920) als jiidisch, bolschewistisch und interna-
tional konnotiert war. Wodurch sich der geradezu »undeutsche Wesenszug« in Schrekers
Musik auszeichnet, wird von Zschorlich ausfiihrlich beschrieben. Fiir den Autor waren
Schrekers gesteigerte Farbigkeit und die scheinbare Melodielosigkeit iiber der damit ver-
bundene Mangel an innerer Tiefe, an Seele und Herz ein deutlicher Ausdruck »undeutschen
Wesens<«. AuBlerdem verbindet Zschorlich Schrekers Musik mit dem Unechten, Tauschen-
den, der Verfithrung, was hier ebenso stark auf die antijiidische Metaphorik im Musikdis-
kurs seit dem 19. Jahrhundert verweist. Schreker, so schreibt Zschorlich, ,,schillert in allen
Farben, er schillert sogar bewusst, wie ein Chaméleon, aber er ist nicht fahig eine einzige
von Herzen kommend, zu Herzen gehende Melodie zu schreiben. Im Grunde bleibt er ein
kalter Macher, ein Verstandesmusiker durch und durch, ein Blender, ein Verfiihrer, ein
Defaitist. Bei aller Hochachtung vor seinem gewaltigen Konnen muss man es sagen: es

“44 Im Grunde sei Schrekers Musik des-

hat keinen Tiefgang, es haftet an der Fléache.
halb vollkommen belanglos und reizlos, eine Musik mit einem ,,ebenso erstaunlichen wie
erschrecklichen Mangel an Seele®, eine die keine seelischen Werte zu vergeben habe
und folglich auch nicht die Seele packen wiirde.*” Dass die Auffiihrung des Fernen Klangs
an der Staatsoper zuweilen begeisterte Publikumsreaktionen hervorrief, fiihrt Zschorlich
lediglich auf die Gruppe von hartnickigen Schreker-Verehrern zuriick. Nach Ansicht des
Autors pfiffen allerdings diejenigen im Publikum, ,,denen die deutsche Kunst Herzens- und
Ehrensache ist und die auch wohl etwas tiefer sehen.**

Im Sommer 1925 schrieb Zschorlich einen bekenntnisreichen Aufsatz tiber moderne Kla-
vierausziige fiir die Allgemeine Musik-Zeitung, worin er die fehlenden Melodien und tradi-

tionellen Harmonien verurteilt, die man schon beim Lesen eines Klavierauszuges von

443 344 Paul Zschorlich, ,,Franz Schrekers ,Der ferne Klang*. Erstauffiihrung an der Staatsoper®, in: Deut-
sche Zeitung Berlin, 12.05.1925, 30. Jg., Nr. 220, Abendausgabe, S. 1 [ZA-SBB] (Hervorheb. im Orig.).

** Ebd. (Hervorheb. im Orig.).

3 Ebd. (Hervorheb. im Orig.).
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Schreker vergeblich suchen wiirde: ,,JIm modernen Klavierauszug langweilt sich der Laie,
an den dlteren erbaut er sich. Was sucht denn der Laie, wenn er einen Klavierauszug aufs
Klavier stellt? Er sucht Melodien, an denen er sein Herz erlaben kann, er sucht fassliche
und iibersehbare Harmonien. Das wird immer so bleiben, denn dieser Trieb ist in der
menschlichen Seele begriindet. Im modernen Klavierauszug kann er danach aber lange
suchen.“*” Fiir Zschorlich waren schon Schrekers Klavierausziige mit ihrer eklatanten
Melodielosigkeit eine wesentliche Ursache, warum die neueren Opern nicht mehr den Weg
in das deutsche Volk hinein gefunden haben. Wenn eine Oper ,,wirkliche Werte* aufweist —
womit Zschorlich das Prinzip des Melodischen, der Linearitit verbindet —, so miissen diese
Werte ihren Niederschlag auch in einem Klavierauszug finden: ,,Wenn ein Klavierauszug
lediglich als ein Sammelsurium harmonischer und anderer Effekte erscheint und den Spie-
ler langweilt, so ist das ein zuverldssiger Anhaltspunkt, vielleicht sogar bereits ein schliis-
siger Beweis dafiir, dass das Werk arm an seelischen Werten, arm an Melodie und arm an
wirklich schopferischer Erfindung ist. Es kann durch AeuBerlichkeiten, vor allem durch
seinen instrumentalen Aufputz, noch so verbliiffend wirken, den Weg zum herzen des Vol-
kes findet es nicht.«**®

Ahnliche Deutungsmuster finden sich auch in Zschorlichs Rezensionen iiber die anderen
Opern von Schreker. Seine Oper Die Gezeichneten war fiir den Autor ein Werk, dem es
nicht weniger an Plastik und an konkreten musikalischen Gedanken mangelte. Wie Zschor-
lich anldsslich der zweiten Berliner Inszenierung von Franz Ludwig Horth an der Stadti-
schen Oper 1929 schreibt, habe Schrekers Musik ,,etwas Betdubendes, Einlullendes, wider-
standslos Machendes. Aber nichts Aufriittelndes, Ziindendes und zu Herzen Gehendes. Sie
lauft und fliet und gleitet unauthorlich an unserem Ohr vorbei. [...] Man empfindet eine
driickende Schwiile inmitten dieses Tropengartens von Kontrapunkt und Klangeffekt und

verlangt nach frischer Luft.“**’

Dass zu dieser Zeit die Auffiihrungszahlen von Schrekers
Werken in Deutschland schon stark gesunken waren, lag nach Zschorlichs Ansicht allein an

diesem Qualitdtsmangel.

7 Paul Zschorlich, ,,Moderner Opernauszug und Publikum®, in: Allgemeine Musik-Zeitung 52 (1925) Nr.
30/31, S. 668669, hier S. 668.

% Ebd. (Hervorheb. im Orig.).

449 393 Paul Zschorlich, ,,,Die Gezeichneten‘ von Schreker. Stidtische Oper*, in: Deutsche Zeitung Berlin,
03.12.1929, 34. Jg., Nr. 283a, Morgenausgabe, S. 1 [ZA-SBB].
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5.3.5 Gegendiskurse: Schrekers Melodiereichtum

Attestierte ein Teil der iiberwiegend konservativen zeitgendssischen Kritik Schrekers Mu-
sik einen volligen Mangel an Melodik, Linearitdt, schopferischen Einfall, Innerlichkeit
usw., formulierten andere Autoren gerade fiir die friihen Opernwerke bis einschlielich den
Gezeichneten genau gegenteilige Deutungen. Rudolf Stephan Hoffmann wies bereits 1913
im Spielwerk darauf hin, dass Schrekers Musik immer aus dem Geist der Melodie kompo-
niert sei.*”” In den Gezeichneten glaubten einige Autoren wie Paul Bekker sogar eine regel-

! Karl Holl spricht in seiner Rezension

rechte ,,Erstarkung des Melodischen® zu erkennen.
zur Urauffithrung von einer ,,breit auslandenden Melodik, deren kithn geschwungene, oft in
krausen Gewirr durcheinander laufende Linien durch die orchestrale Farbung blithendes
Leben erhalten“.*>* Gegeniiber den Erstlingswerken habe Schrekers Melodik an Plastik
und Herzlichkeit des Ausdrucks erheblich gewonnen. Wo viele Kritiker in Schrekers Musik
gar keine Motivik zu erkennen vermochten, wirkte fiir den Rezensenten des Pester Lloyd
Schrekers motivische Arbeit in den Gezeichneten in ihrer Konsequenz sogar iibertrieben.*
Albert Biisching vom Leipziger Tageblatt wiirdigt Schrekers ,,bewusste Riickkehr zur me-
lodischen Linie der alten Art“, welche gerade deshalb einen Gewinn fiir die deutsche Oper

bedeute.**

Wenn auch fiir Artur Bogen von der konservativen Berliner Deutschen Allge-
meinen Zeitung das Werk ,tonartlos* war und eine ,,aparte Farbung der Harmonik* und
sonst ,,alle Ausdrucksmittel der modernen Polyphonie* aufweise, so hebt der Autor die
Hinwendung zum Melodischen und eine leitmotivische Bindung besonders positiv als Kla-
rung der Tonsprache hervor.*”> Dass Schreker im Schatzgriber durchaus die Fahigkeit be-

weise, Melodien voller Innerlichkeit zu komponieren, lobt der Musikkritiker Willy Werner

430 €53 Hoffmann, ,»Das Spielwerk und die Prinzessin‘“, S. 2.

41 €81 Paul Bekker, ,,Franz Schreker: ,Die Gezeichneten. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus am 25.
April®, in: Frankfurter Zeitung, 26.04.1918, 62. Jg. Nr. 115, Abendblatt, S. 1-3; Nachdruck in: Bekker /
Schreker, Briefwechsel, S. 334-339, hier S. 336.

42 86 Karl Holl, ,,Franz Schreker: ,Die Gezeichneten®. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus am 25.
April 1918, in: Allgemeine Musik-Zeitung 45 (1918) H. 18, S. 209-210 [ZA-UDK], hier S. 209-210.

433 94 Stefan Strasser, [Theater, Kunst und Literatur] ,,,Die Gezeichneten‘. Oper von Franz Schreker. Urauf-
fiihrung in Frankfurt am Main®, in: Pester Lloyd Budapest, 3.05.1918, 65. Jg., Nr. 104, Morgenausgabe,
S. 11 [ZA-ONB].

434 C112 Albert Biisching, ,,.Der neue Schreker. Urauffithrung im Opernhaus in Frankfurt am Main®, in:
Leipziger Tageblatt, 24.01.1920 [FSF-ONB].

45 C111 Arthur Bogen, ,,Franz Schreker: ,Der Schatzgraber‘. Urauffiihrung im Frankfurter Opernhaus®, in:
Deutsche Allgemeine Zeitung Berlin, 24.01.1920 [FSN-ONB].
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Gottig im Darmstddter Tagblatt: ,,Jm Gegensatz zu seinen fritheren Werken, besonders den
,Gezeichneten‘, bemiiht sich Schreker hier, den volkstiimlichen Ton des balladenhaften
Stoffes zu wahren, was ihm gldnzend gelungen ist. Tritt im ,Fernen Klang‘ und im
,Spielwerk® die reine Melodie an sich (in den ,Gezeichneten® schon hédufiger) kaum hervor,
so quillt hier das Melos mit einer zarten Innerlichkeit und einer priagnanten Fiille des Aus-
drucks, die hochste, uneingeschriankte Bewunderung verdienen.

Viele Autoren deuteten Schrekers vermeintliche Melodielosigkeit einfach um bzw. inter-
pretierten die oft als kurze Motive kritisierten und damit als Negation des Melos empfun-
denen melodischen Kleinsteinheiten im Sinne einer ldngeren ausgesponnenen Melodie.
Diese Melodien erweitern sich, so schreibt Constantin Krebs 1921 in seiner Rezension
iiber den Schatzgrdber, ,,in langschoner Lyrik und breitgeschwungener Kantilene zu ge-
schlossenen melodischen Gebilden, zu ,Nummern‘. [...] Die melodische Linie wird vor
allem mit ganz modernen Klangmitteln gefiihrt und gestiitzt.«*°

Trotz Schrekers Betonung des Melodischen, was man vor dem Hintergrund des histori-
schen musikalischen Diskurses iiber das »Deutsche« in der Musik als ein bewusstes Be-
kenntnis des Komponisten zu der deutschen musikalischen Tradition deuten konnte, hatten
viele Autoren auch dem Schatzgriber weiterhin jenen Mangel an Melodik und linearer
Kontur, an Originalitdt und Schopferkraft sowie an Tiefe und Herzenswérme zugeschrie-
ben. Die konservativen Kritiker fiihrten seit der sensationellen Urauffiihrung des Schatz-
grdbers mit einer erstaunlichen Kontinuitét ihre diskursiven Strategien in den zwanziger
Jahren fort und zementierten damit das soziale Wirklichkeitskonstrukt von Schreker als
einen inneren Anderen der deutschen Musikkultur. In einer Rezension anldsslich der
Braunschweiger Erstauffiihrung im November 1920 ist zu lesen: ,,.Die Musik zum
,Schatzgriber* gewinnt nicht beim mehrmaligen Horen. Die Schleier eines blendeneden
Klangreichtums entwirren sich. Es bleibt: der unverkennbare Mangel an originellen Ge-
danken. Die Technik triumphiert und tduscht. Die satte Einkleidung von Farbe, diese ge-
heimnisvolle lockende Klangwelt ist das Ergebnis eines hochdifferenzierten Artistentums.
Es fehlt: Die Tiefe, zwingende Kraft, die iiber den klanglichen Reiz hinaus

«457

an die Seele greift. Der Kritiker Rudolf Lampe vom Braunschweiger Allgemeinen

43 195 Constantin Krebs, [Kunst und Wissenschaft] ,,Neues Stadttheater®, in: Chemnitzer Neueste Nach-
richten, 05.03.1921 [FSF-ONB].

#7149 G. B.: ,,Landestheater: ,Der Schatzgriber* v. Fr. Schreker®, in: N. N. [unbekannter Zeitungsaus-
schnitt iiber EA in Braunschweig] [FSF-ONB] (Hervorheb. im Orig.).

154



Anzeiger zitiert in seiner Kritik anlésslich derselben Erstauffithrung eine vermeintliche
AuBerung Goethes — ,,Alle groBe Kunst kommt aus dem Herzen* — mit dem Verweis auf
Schreker, dass seine Musik weder vom Herzen komme noch zum Herzen gehe.** Trotz
seines kiinstlerischen Vermogens gehe Schrekers Musik lediglich ans Ohr, ,,s0 dass wir ihn
zwar immer bewundern miissen, nicht aber immer liecben konnen*. ¥’

In Wien hatte sich neben Korngold der Musikkritiker Hans Liebstockl mit polemischen
Zuschreibungen gegen Schrekers Musik gerichtet:

Als geleistete Arbeit aber erscheint mit Schrekers Musik, die in ihrer vollkommenen
Auflésung der melodischen Linie dahinfliefit, wie ein Strom beim Eisgang; die halbe
Umgebung schwimmt darin mit; es schwimmt darin allerlei Hausrat; eine Kinderwie-
ge, Hauserddcher, Baume, Tierkadaver, Schicksale und allerhand kaum mehr erkenn-
bare Uberreste jener ,wirklichen Kultur der Musik‘, die das 18. Jahrhundert, zumal in
Deutschland, besall, schwimmen darin. [...] Das Letzte, das auf tausend Schritte hin
Echte, das Herzens-notwendige und Vollbewusste schopferischer Kraft will da und
dort nicht in Erscheinung treten; er gibt genau so viel her, als aus den schwachen Len-
den dieser Niedergangsepoche hervorkommen kann. Das Stirkste, was die deutsche
Musik hervorgebracht hat: Symphonien und Kammermusik, aber dem Theater aber
das Lebenswerk Wagners stellen Erscheinungen dar, die nur einmal auftreten und
nicht wieder, weil sie aus einer Zeit stammen, die noch schopferische Krifte barg.*®

Als Schreker mit seiner Oper Irrelohe (komponiert 1919 bis 1924) bereits neue Wege in
seiner Klangsprache einschlug, mit seinem Spatwerk Der Singenden Teufel (1928), Chris-
tophorus (posthum 1978) sowie Der Schmied von Gent (1932) sogar einen radikalen stilis-
tischen Bruch zu einer musikalischen Vereinfachung vollzog, wurden diese Deutungsmus-
ter einer melodie- und substanzlos empfundenen Musik durch die konservative Kritik
weiter fortgeschrieben. Wie Schreker in einem personlichen, aber auch unsicheren Kom-
mentar, 1924 iber [rrelohe in den Musikbldittern des Anbruch bemerkt, bedeute fiir ihn
dieses Werk eine ,.teilweise Abkehr* von seinen fritheren Versuchen, der Oper neue Aus-
drucksmittel abzugewinnen.*®' In gewisser Weise lisst sich Schrekers SelbstiuBerung auf
seine stirker linear-melodisch sowie kontrapunktisch orientierte Schreibweise beziehen.

Der Komponist war iiberzeugt, dass es ihm gegliickt sei, ,,durch prignante, einprigsame

#¥ €150 Rudolf Lampe, ,,Franz Schreker in Braunschweig®, in: Braunschweiger Allgemeiner Anzeiger [ohne
Datum] [FSF-ONB].
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0 266 Hans Liebstockl, ,,Franz Schrekers ,Schatzgraber”, in: lllustriertes Wiener Extrablatt, 19.10.1922,
51.Jg., Nr. 278, Morgenblatt, S. 1 [ZA-ONB].

6! B8 Franz Schreker, ,,Irrelohe. Bemerkungen Franz Schrekers zu seiner neuen Oper®, in: Musikbldtter des
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Thematik, die bis zum Schluss festgehalten, durchgefiihrt, entwickelt und gesteigert wird,
dem ganzen Werke beinahe symphonischen Charakter zu geben®.*%*

Einige Kritiker wie Walther Jacobs aus Koln haben in ihren Rezensionen diese Entwick-
lung in der Irrelohe angesichts der oft formulierten Kritik an Schrekers vermeintlicher Me-
lodielosigkeit als wesentlichen Fortschritt besonders positiv hervorgehoben. In seiner Re-
zension fiir Die Musik anldsslich der Urauffiihrung am 27. Mirz 1924 in Koéln schreibt
Jacobs, dass Schreker sich noch mehr vom musikalischen Impressionismus abwende, eine
festere Thematik und mehr Linie aufbringe sowie damit jenen eingeschlagenen Weg seit
dem Schatzgriber fortsetze.*® In einer anderen Rezension fiir die Kolnische Zeitung
schreibt Jacobs: ,,Er hat nicht nur die Handlung knapp gestaltet, sondern ist auch musika-
lisch teilweise einfacher geworden, weil mehr als frither durch harmonische Schlichtheit
das sinnverwirrende Klangbild aufzulichten und durch melodische Linie zu wirken.“***
Dass Schrekers Orchesterfarben im Vergleich zu den fritheren Werken wesentlich einfa-
cher, klarer, libersichtlicher gestaltet worden sind und das thematische Material aus breiten
Bogen klarer Melodik gebildet wird, hebt auch Josef Ludwig Fischer aus Miinchen her-

vor.*®?

Fischer weist auch die ihm oft vorgeworfene Verneinung der Tonalitit zuriick,
spricht stattdessen von ,,positiver Polytonalitit”. In seiner Rezension findet sich auch die
metaphorische Beschreibung, dass Schrekers Musik ,,intellektueller geworden sei, eine
Formulierung, die auch Walther Jacobs in seinen Kritiken zur /rrelohe bemiihte. Andere
Kritiker wiirdigten zwar Irrelohe als einen neuen vorldufigen ,,Hohepunkt des Schreker-
schen Schaffens*,**® konnten allerdings keineswegs eine wegweisende Entwicklung zu
mehr Transparenz und Linearitdt empfinden. Thr Eindruck war weiterhin geprigt von der
farbigen, rauschhaften Klangentfaltung seiner Orchestrierung. So schreibt der Kritiker F.
Johlinger fiir die Berliner Bérsenzeitung: ,,Formal nicht steil linear sich bewegend, sondern

immer wieder von Klangstimmungen umkreist und durchbrochen, von farbigen Bildaus-

schnitten iiberhoht. [...] Ein Farbenerlebnis von einer kaum zu iiberbietenden Leucht-

“2Ebd., S. 94.

463 287 Walther Jacobs, ,,Franz Schrekers ,Irrelohe* in Kln®, in: Die Musik 16 (1923/24) H. 8, S. 590-91
[ZA-UDK], hier S. 591.

464 289 Walther J acobs, ,,,Irrelohe‘. Oper von Franz Schreker. Urauffiihrung im K6lner Opernhaus am 27.
Mairz®, in: Kolnische Zeitung, 28.03.1924, Nr. 225, Abendausgabe, S. 1 [UA-FUBJ.

45 282 J.[osef] L.[udwig] Fischer, Fischer, Josef Ludv&f.ig: s lrrelohe’. Oper in drei Aufziigen von Franz
Schreker®, in: Miinchner Zeitung, 30.03.1924 [SFS-ONB].

466 (;285 Karl Heinzen, ,,Franz Schrekers ,Irrelohe”, in: Niederrheinische Arbeiterzeitung, 03.04.1924 [FSF-
ONB].
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kraft ist hier architektonisch kiihn zusammengefasst und gesteigert. Alle Schwingungen,
Schattierungen und Lichter vermischen sich zu einer Klangphantasie von koloristisch
unerhérter Pracht und Intensitit.«*®’

Dass es zwolf Jahre nach der Urauffiihrung des Fernen Klangs keinem Musiker mehr ein-
fallen wiirde, ,,Schreker ob seiner Modernitit oder Melodielosigkeit anzuklagen®,*®® wie
Paul Bekkers in seiner Anbruch-Rezension schreibt, sollte sich allerdings als triigerischer
Irrglaube des einstigen Schreker-Protegés erweisen. Die neuen stilistischen Tendenzen der
Irrelohe, die Verdnderungen auf der Ebene der melodischen Gestaltung und kontrapunkti-
schen Linienfiihrung wurden von vielen konservativen Autoren, die Schrekers Werk wei-
terhin ablehnten, nicht zur Kenntnis genommen. Sie grenzten Schrekers Musik auch wei-
terhin und erst recht im Horizont einer politisch-ideologischen Radikalisierung des
Musikdiskurses seit den zwanziger Jahren mit den bekannten Zuschreibungen einer reinen
melodie- und substanzlosen Klangfarbenkunst ohne Seelen- und Herzenstiefe gegen die
Normen der deutschen musikalischen Tradition als das Andere ab. Schreker sei ein ,,gran-
dioser Artist, der sich mit primidrem Trieb zum Dé&monischen eine eigne geheimnisvoll
metallisch schillernde Wunderwelt geschaffen, die sich mit elementarer Gewalt an die Sin-
ne wendet — aber das Herz ungeriihrt léisst“,469 schreibt der Komponist, Musikkritiker und
ehemalige Pfitzner-Schiiler Fritz Fleck in seiner Irrelohe-Rezension fir die Rheinische
Zeitung Koln. Seine Musik habe nur unendliche Stimmungskraft in der Farbe, nicht in der
Zeichnung. Schrekers Methode, verschiedene Tonarten als zufdllige Zusammenkldnge und
Farbenkomplexe zusammenwirken zu lassen, wiirden keineswegs wirken: ,,Das stumpft
auf die Dauer ab. Das macht irreleer im Innern. Man sehnt sich nach natiirlicher Nahrung.
Man sehnt sich nach der absoluten Musik eines Mozart, Beethoven, Brahms mit ihren tief

innerlich begriindeten Entwicklungsmo glichkeiten.“470

7.C290 F. Johlinger, ,,Franz Schrekers ,Irrelohe‘. Urauffithrung im Kolner Opernhause. Eigener Drahtbe-
richt®, in: Berliner Bérsenzeitung, 28.03.1924, 69. Jg., Nr. 149, Morgen-Ausgabe, S. 1 [ZA-SBB] (Her-
vorheb. im Orig.).

48 281 Bekker, ,,Franz Schreker ,Irrelohe, S. 383.

4% 284 Fritz Fleck, [Kunst — Bildung — Leben] ,,,Irrelohe*. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Ur-
auffithrung im Koélner Opernhaus®, in: Rheinische Zeitung Koln, 28.03.1924, 33. Jg., Nr. 75, S. 1 [UA-
FUB].

7 Ebd.
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5.4 Das Geschlecht der Klangfarbe: Schreker, Debussy und der franzosische
Impressionismus

Mit der Farbe-Linie-Dichotomie im Musikdiskurs verbanden sich nationsspezifische Ge-
schlechterzuschreibungen, welche Schrekers Musik aufgrund ihrer gesteigerten, >weiblich¢
imaginierten Klangfarbigkeit auch als »unménnlich< oder »verweiblicht«< definierten. Im
Rahmen der um 1900 in Deutschland einsetzten Rezeption des musikalischen Impressio-
nismus, wurde die als reine Klangfarbe empfundene Musik der franzdsischen Komponisten
wie Debussy mit »weiblich« assoziierten Metaphern gedeutet. Diese Strategie einer diskur-
siven >Feminisierung« oder >Effeminierung« der franzdsischen Musik durch die deutsche
konservative Musikkritik oder Musikgeschichtsschreibung war als soziokulturelle Abgren-
zungspraktik gegeniiber dem nationalen Anderen Teil der eigenen nationalen Identitétsstif-
tung des »Deutschen« in der Musik. Franz Schreker, der in der Rezeption seit der Urauffiih-

rung des Fernen Klangs 1912 mit seiner gesteigerten Klangfarbigkeit, ,,ganz im

« 471 472
d-,

franzosischen Impressionismus aufgehen als ,,deutscher Debussy und ,,deutscher

Impressionist“*’

galt, konnte iiber dieses Diskursgeflecht mit den effeminierenden nati-
onsspezifischen Geschlechterzuschreibungen zu einem »undeutschen, weiblichen<« Kompo-
nisten und damit zum inneren Feind der eignen deutschen Kulturnation markiert werden.

Grundlage dieses Konstrukts war im deutschen Musikdiskurs die Vorstellung zahlreicher
Autoren, dass die Harmonik und die damit verbundene Klangfarbe das »weiblich passive«
Prinzip, hingegen die Melodie und die damit zusammenhéngende Linearitit das »ménnlich
aktive< Element der Musik verkorpere. Ernst Kurth schreibt in seinen Grundlagen des li-
nearen Kontrapunkts (1917): ,,Das musikalische Gestalten beim Melodischen besteht nicht
in der Passivitdt des Hiniibergleitens von einem harmonisch erfassten Ton zum néchsten,

474 . . . . .
«474 Wiederum verschrinkten sich diese musikbe-

sondern in einer Aktivitdt der Formung.
zogenen Geschlechterbilder mit Vorstellungen des kunsttheoretischen Diskurses, da ihre
jeweiligen vergeschlechtlichten Imaginationen der Linie-Farbe-Dichotomie auf einem ge-

meinsamen Deutungsmuster basieren, dessen Wurzeln auf Winkelmanns kunstisthetisches

471 €275 r.: [Kunst — Bildung — Leben] ,,,Der ferne Klang*. Oper in drei Akten von Franz Schreker*, in: Rhei-
nische Zeitung Koln, 03.05.1923, 32. Jg., Nr. 103, S. 1 [UA-FUB].

42 C45 Bricht, ,,,Das Spielwerk und die Prinzessin‘“, S. 1.

7 €34 August Spanuth, ,,Schreker—liches Neuland*, in: Signale fiir die musikalische Welt 71 (1913) H. 7, S.
240-242 [UB-HUB], hier S. 141.
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Ideal zuriickgehen. Es wurde bereits an anderer Stelle darauf verwiesen (siche Kapitel 5.2),
dass Winckelmanns beriihmte Laokoon-Interpretation in seinen Gedanken iiber die Nach-
ahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst von 1755 die Linie,
den Kontur und das Marmorweil3 der antiken Plastik favorisiert und jegliche Polychromie
als iiberfliissigen Schnérkel, schminkender Abglanz und AuBerlichkeit verwirft. Wie Ulri-
ke Brunotte gezeigt hat, ist diese Idealisierung des Konturs von diskursiven Ménnlich-
keitsimaginationen codiert,475 da sich bei Winckelmann mit dem ,,groBen und ménnlichen
Contour [...] ohne Dunst und iiberfliissigen Ansatz*,*’® Geschlechtervorstellungen heroi-
scher Ménnlichkeit und viriler Maskulinitét verbanden.

Wurde im deutschen Klassizismus, an Winckelmann und dessen Nachahmungsdoktrin der
griechischen Antike ankniipfend, einerseits Linie und Kontur als &sthetische Kategorie

477 .
“*" zum normativen Ideal

jener ,,edlen Einfalt und stillen Grofe der griechischen Statuen
erhoben, klang zu dieser Zeit in Frankreich noch eine kunsttheoretische Debatte nach, wel-
che bereits in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts an der Pariser Koniglichen Akade-
mie fiir Malerei durch den Streit zwischen Rubinisten sowie Poussinisten (,,Querelle des
Poussinistes et Rubenistes*) ausgelost wurde und nicht weniger um die Frage handelte, ob
das an der Antike orientiert lineare Prinzip der konturierten Zeichnung gegeniiber der Far-
be zu favorisieren sei. Wihrend die Rubinisten der Farbe den Vorrang einrdumten, war sie

fiir die Poussinisten um Charles Le Brun herum lediglich zweitrangig, rein illustrativ und

nicht formgebend.

5.4.1 >»>Weibliche< Farbe / >Miannlicher« Kontur

Der kunsttheoretische Diskurs des 19. Jahrhunderts griff die Dichotomie von Zeichnung
(Linie/Kontur) versus Farbe gerade hinsichtlich einer Hierarchisierung zugunsten des einen
oder anderen Prinzips immer wieder auf und verband deren Deutungen mit diskursiven

Geschlechtercodierungen, die unverkennbar auf Winkelmanns Ménnlichkeitskonstruktion

4% Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts: Einfiihrung in Stil und Technik von Bachs melo-

discher Polyphonie, Bern 1917, S. 17.
475 Ulrike Brunotte, ,,Die zwei Korper des Laokoon®, S. 30-34.
76 Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke, S. 5.
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des idealisierten ,,groBen minnlichen Contours® zuriickverweisen. Hierbei wurde ebenso
explizit das »Ménnliche« der Zeichnung, dem Prinzip von Linie und Kontur, hingegen das
»Weibliche« der Farbe symbolisch zugewiesen.

Der franzdsische Kunsttheoretiker Charles Blanc (1813 — 1882) hat diese metaphorische
Geschlechterzuschreibungen 1867 in seinem mehrfach aufgelegten Buch Grammaire des
Arts du Dessin exemplarisch formuliert. Dort heif3it es im flinften Kapitel {iber das Verhélt-
nis zwischen Zeichnung (,,dessin®) und Farbe (,,couleur®): ,,Le dessin est le sexe masculin
de I’art; la couleur en est le sexe féminin.«‘’® Weiter schreibt der Autor, dass die Farbe in
der Kunst die weibliche Rolle (,,le réle feminin®“) und die Rolle des Gefiihls (,,le réle du
sentiment®) spiele sowie der Zeichnung unterlegen sei, so wie das Gefiihl dem Verstand
unterlegen sein miisse. Die Farbe fiige der Kunst ihren Zauber, Ausdruck und ihre Anmut

. 479
hinzu.

Blanc gibt der Zeichnung und dem damit verbunden »méannlichen< Prinzip den
Vorrang, spricht von einer Uberlegenheit (,supériorité“) und Vorherrschaft
(,,prépondérance*) der Zeichnung gegeniiber der Farbe als dem »weiblichen« Prinzip. Unter
allen drei groBen Kiinsten, die der Autor in seinem Buch behandelt — die Architektur,
Skulptur und Malerei —, gebe es keine einzige, in welcher die Farbe notwendig wére. Die
Zeichnung sei dagegen in allen Kiinsten sehr wesentlich (,,essentiel*), weshalb Blanc auch
von den ,,arts du dessin“ spricht. Blanc folgt hier nicht nur den Dogmen der franzdsischen
Poussinisten, sondern auch Kants dsthetischer Auffassung iiber das Schone und das Erha-
bene in seiner Kritik der Urteilskraft von 1790, in welcher der Philosoph — noch ohne Ge-
schlechtermarkierungen — die Zeichnung in allen bildenden Kiinsten, in der Bau- und Gar-
tenkunst ebenfalls als das Wesentliche durch ihre Formbildung definierte und die Farbe

verwarf, da sie nur dem Umriss, den Kontur illuminiere und die Sinne reize. 80 Kant erklr-

te wie vor ithm Winkelmann den Kontur zum normativen Ideal des schonen Geschmacks.

“7"Ebd., S. 24.

"8 Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin. Architecture, sculpture, peinture, 4. Aufl., Paris 1881, S. 21.
479 I...] mais elle joue dans Iart le role féminin, le role du sentiment; soumise au dessin comme le sentiment
doit étre soumis a la raison, elle y ajoute du charme, de I’expression et de la grace.“ (Ebd., S. 23).

,In der Malerei, Bildhauerkunst, ja allen bildenden Kiinsten, in der Baukunst, Gartenkunst, sofern sie
schone Kiinste sind, ist die Zeichnung das Wesentliche, in welcher nicht, was in der Empfindung ver-
gniigt, sondern blof3, was durch seine Form gefillt, den Grund aller Anlage fiir den Geschmack ausmacht.
Die Farben, welche den Abrif} illuminieren, gehdren zum Reiz; den Gegenstand an sich konnen sie zwar
fiir die Empfindung belebt, aber nicht anschauungswiirdig und schon machen: vielmehr werden sie durch
das, was die schone Form erfordert, mehrenteils gar sehr eingeschrénkt, und selbst da, wo der Reiz zuge-
lassen wird, durch die erstere allein veredelt. [...] Selbst was man Zieraten (parerga) nennt, d.i. dasjenige,
was nicht in die ganze Vorstellung des Gegenstandes als Bestandstiick innerlich, sondern nur &uf3erlich als
Zutat gehdrt und das Wohlgefallen des Geschmacks vergrofBert, tut dieses doch auch nur durch seine

480
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Die Zeichnung, so schreibt Blanc in seiner Grammaire, sei in der Architektur das zeugende

1 1 der Bildhauerei sei

Prinzip (,,le principe générateur*), das Wesentliche (,,I’essence*).
die Farbe sogar der Skulptur dermaBlen fremd, dass es bereits gefdhrlich wire die Farbe
auch nur als Nebensache dieser Kunstform anzusehen. Anders verhilt es sich in der Male-
rei. Hier sei die Farbe zwar unabdingbar, aber lediglich zweitrangig, da, wie Blanc
schreibt, die Vereinigung von Zeichnung und Farbe notwendig sei, um ein Gemilde zu
zeugen (,,engendrer®), so wie auch die Vereinigung von Mann und Frau notwendig fiir die
Fortpflanzung der Menschheit ist.*** Blanc folgt mit diesen geschlechterspezifischen Zu-
weisungen wiederum einem tradierten Deutungsmuster androzentrischer Kunstdiskurse im
18./19. Jahrhundert, dass sich das origindr Schopferische, kreativ Zeugende ausschlie8lich
mit der Vorstellung des »Mainnlichen< verband, wéhrend das »Weibliche« lediglich als Muse
bzw. Quelle kiinstlerischer Inspiration diente, um durch die Vereinigung beider Prinzipien
genial schopferisch zeugen zu konnen.

Trotz einer Notwendigkeit des Kolorits, so schreibt Blanc weiter, miisse die Zeichnung ihre
Vorherrschaft iiber die Farbe bewahren, anderenfalls wiirde die Malerei — in wortwortlicher
Ubersetzung — ,,ihrem Verderben entgegen gehen; sie wird durch die Farbe verlieren wie
die Menschheit durch Eva verlor“.*** Aus dieser Analogie zwischen einer an der histori-
schen Geschlechterordnung des 19. Jahrhunderts orientierten Geschlechterhierarchie, die
das »Weibliche« stets unter die Vorherrschaft des »Minnlichen« stellte, sowie der entspre-
chenden geschlechterspezifischen Codierung der Zeichnung-Farbe-Dichotomie zieht Blanc
die Schlussfolgerung, dass die Uberlegenheit der Zeichnung iiber die Farbe ein naturgege-
benes Gesetzt sei.*™* Bezeichnenderweise zieht Blanc zur Untermauerung seiner Definition
eine Parallele von der bildenden Kunst zur Musik. Denn wie in der Malerei das Verhéltnis
zwischen Zeichnung und Farbe beschaffen ist, so der Autor, verhalte sich in der Musik

dasjenige zwischen Melodie und Harmonie, wobei die Melodie gleichsam die Erfindung

Form: wie Einfassungen der Gemélde, oder Gewénder an Statuen, oder Sdulengdnge um Prachtgebdude.
Besteht aber der Zierat nicht selbst in der schonen Form, ist er, wie der goldene Rahmen, blof3 um durch
seinen Reiz das Gemélde dem Beifall zu empfehlen angebracht: so heilit er alsdann Schmuck, und tut der
echten Schonheit Abbruch® (vgl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft (1790), in: ders., Werke in zwolf
Bdinden, Bd. 10, hrsg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main 1977, S. 73-455, hier S. 141-142.
! Blanc, Grammaire des arts du dessin, S. 21.
82 L union du dessin et de la couleur est nécessaire pour engendrer la peinture, comme 1’union de ’homme
et de la femme pour engendrer I’humanité.“ (Ebd., S. 22).
»|...] mais il faut que le dessin conserve sa prépondérance sur la couleur. S’il en est autrement, la peinture
court a sa ruine; elle sera perdue par la couleur comme I’humanité fut perdue par Eve.“ (Blanc,
Grammaire des arts du dessin, S. 22.).
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(,,I’invention*) des Komponisten sei, wiahrend die Harmonie nichts weiter als die Farbung
(,,coloration”) der Motive der Melodie sei. Wie es einerseits Maler gébe, die in Farben
komponieren, wiirden auch Musiker in Harmonien (also Farben) denken. Allerdings wiir-
den diese Kiinstler das Gewand der Idee mit der Idee an sich verwechseln.*** Blancs Paral-
lelisierung der beiden Dichotomien Zeichnung/Farbe und Melodie/Harmonie antizipiert an
dieser Stelle ein geschlechterspezifisches Zuschreibungskonstrukt, wie es spéter im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts im deutschen Musikdiskurs in der Auseinandersetzung um die
musikalische Moderne sowie um das »Deutsche« in der Musik produziert wird. Seine Defi-
nition aus dem Jahre 1867 deutet bereits die Vorstellung an: von der Melodie als das
yménnlich< imaginierte, herrschende Prinzip der Linearitit und Kontur, als aktives, schop-
ferisch zeugendes und gestaltendes Ur-Element der Musik sowie als origindrer musikali-
scher Einfall, Idee. Auf der anderen Seite ist der Melodie die Harmonie untergeordnet, als
yweiblich« konnotiertes Prinzip der (Klang-)Farbe oder Farbung der Musik, als ihr passi-

ves, lediglich der Melodie dienendes, rein akzidentielles und die Sinne reizendes Element.

5.4.2 Melodie versus Klangfarbe: Geschlechterspezifische Diskursivierungen

Der deutsche Kunsthistoriker Karl Scheffler wies in seiner kulturkritischen Schrift tiber die
Phidnomenologie der Melodie aus dem Jahre 1919 der Melodie/Linearitdt die >ménnlich¢
assoziierten Geschlechtercharakteristiken zu, der Harmonie/Klangfarbe die tradierten
yweiblichen« Eigenschaften. Denn die Melodie sei nicht nur das Wesentliche, Bleibende,
endgiiltig Gestaltete und Grundlegende in der Musik, sondern sie trete handelnd auf: ,,Sie
ist ganz und gar aktiv und bejahend, wogegen die Klangfiguren der Empfindungen durch-
weg den Charakter des Passiven haben. Die aneinander gereihten, ineinander verwachse-
nen Empfindungsmotive der Musik liegen wie in der Flache da; die Melodien aber haben

Plastik. [...] Sie sind fiir sich fertig da, wogegen die Tonfolgen der Empfindungen gar sehr

484
485

,»La supériorité du dessin sur la couleur est écrite dans les lois momes de la nature” (Ebd., S. 22).

,»S0us ce rapport, il est juste de dire que le dessin et la couleur sont, en peinture, ce que la mélodie et
I’harmonie sont en musique, la premiére étant plutdt I’invention du musicien, la seconde n’étant
d’ordinaire que la coloration de ses motifs. Cependant, il est des peintres célébres qui ont la faculté de
composer en couleur, pour ainsi dire, comme il est des musiciens qui pensent en harmonie. Pour eux, le
vétement de 1’idée se confond avec 1’idée méme.“ (Ebd., S. 23).
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der Harmonisierung, der Klangfarben vieler Instrumente, also der Hilfsmittel und der Rei-
ze bediirfen.“*® Uber dieses Konstrukt wurde die moderne Musik seit der Jahrhundert-
wende mit einer »weiblich« assoziierten Metaphorik feminisiert. Uber die moderne Musik
heil3t es bei Scheffler, dass an Stelle der Melodie die Klangfarbe getreten sei, was eine Be-
tonung des Sentimentalischen bedeute. So stiirmisch sich die moderne Musik auch gebar-
de, schreibt Scheffler, ,,s0 wenig hat sie die grofe Aktivitdt; sie schildert ihrem innersten
Wesen nach etwas Zustindliches, sie ist passiv, nicht handelnd; sie malt die leidende, die
das Leben erduldende, nicht die {iberwindende und herrschende Seelenkraft.*"’

Andererseits wird das geschlechterspezifische Deutungsmuster teilweise auch unterlaufen,
da dem »ménnlichen< linearen Prinzip der Melodie gerade nicht wie bei Charles Blanc das
Rationale, VerstandesmifBige, sondern der emotionale Gefiihlsausdruck zugeschrieben
wird. Gleich zu Beginn seines Buchs heif3t es, dass die Melodien ,,Verkorperungen von

Gefithlen und Empfindungen sind****

— Geschlechtercharakteristiken, die sich symbolisch
traditionell mit dem >Weiblichen< sowie mit dem Prinzip der Farbe verbanden. An anderer
Stelle stellt Scheffler, entgegen Blancs hierarchischen Verstidndnis, sogar das Gefiihl tiber
die Vernunft und den Verstand, um in seiner Konstruktion wiederum der Melodie die Vor-

herrschaft gegeniiber der Klangfarbe einzurdumen.**’

Das Prinzip der Linearitit wird da-
hingehend umgedeutet, dass sich jedes Gefiihl, jeder Gemiitszustand in der Melodie plas-
tisch ausdriicken ldsst. Scheffler spricht von der ,,inneren Plastik [...], wenn ein Gefiihl in
Melodie verwandelt werden soll*.*°

Wie sehr im deutschen Musikdiskurs der zwanziger Jahre das Verhéltnis zwischen Melodie
und Harmonie sowie jene damit verbundene Linie-Farbe-Dichotomie iiber hierarchische
Geschlechterzuschreibungen bedeutungsstiftend imaginiert wurde, 1dsst sich an einem Auf-
satz von Alfred HeuB iiber das Tonkiinstlerfest des Allgemeinen deutschen Musikvereins
fiir die Leipziger Zeitschrift fiir Musik aus dem Jahre 1923 ablesen. In gewisser Weise
kniipft der Autor an Scheftlers Interpretation an, denn er erklart die Melodie ebenfalls zum

herrschenden ,,Urelement in der Tonkunst®, so wie {iberhaupt die gesamte abendlandische

¢ Scheffler, Die Melodie, S. 14.

“7Ebd., S. 66.

“SEbd., S. 3.

49 Gefiihl und Empfindung verhalten sich ungefihr zueinander wie Vernunft und Verstand. Gefiihl ist das
Hohere, weil es das Resultat vieler Empfindungen ist.“ (Ebd., S. 11).

“0Ebd., S. 12.
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Musikgeschichte nichts weiter als eine Geschichte der Melodie sei.*”' HeuB, der sich wie
Pfitzner und viele andere konservative Autoren in seiner Position des Hauptschriftleiters
der ZfM, dem Kampfblatt fiir deutsche Musik und Musikpflege, als Retter der deutschen
Musik sah, legte eine Begriindung vor, warum mit den Tendenzen der modernen Musik
eine Liquidierung der deutschen musikalischen Tradition einherging. Hier {iberlagern sich
die nationalen identititsstiftenden Selbstbilder von Melodie und Kontrapunkt als We-
senselement des »Deutschen< in der Musik mit Imaginationen besonderer »Ménnlichkeitx,
Virilitdt und Maskulinitit. Wird ndmlich das lineare Prinzip der Melodie explizit yméann-
lich< und >deutsch« konnotiert, markieren Weiblichkeitszuschreibungen an die Harmonie
andererseits eine Feminisierung der Klangfarbe, wiederum von Heul} als eine diffamieren-
de Effeminierungsstrategie, da die Harmonie nicht nur »weiblich« gedacht, sondern auch
mit weiteren Pathologisierungen marginalisiert wird.

In HeuB3” Denken war die Musik von vornherein »ménnlich< konnotiert. Fiir den Autor war
die Tonkunst sowohl die ,,deutscheste aller Kiinste* als die ,,denkbar méinnlichste Kunst*
wie er an anderer Stelle 1924 in einem Leitartikel der ZfM iiber ,,Wagners Stellung der Mu-
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sik in seinem Musikdrama* schreibt.””~ Hier wird Wagners Musik >weiblich« gedeutet, da

ihr, so argumentiert Heul3, die Tiefe des ,,intelligiblen Charakters* im Sinne der Kantschen
transzendentalen Erkenntnistheorie fehle, welcher die Gefiihlsorgiastik bandige und apolli-
nisch-zahmend wirke. Beispielhaft stehe hierfiir Ludwig van Beethoven, im Gegensatz zu

Wagner ,.bei aller Ddmonie, gerade im Charakter und durch den Charakter gebiandigter,

miénnlicher”.*”*> Vom Standpunkt der Intelligibilitit aus betrachtet, habe Wagner durch sei-

ne Musik die Welt mehr mit dem weiblichen als mit mannlichen Gefiihl betrachtet:

Aber ich kann nur sagen, dass Musik, ganz im Gegensatz zu der Ansicht Wagners, in
ihren innersten AuBerungen die denkbar ménnlichste Kunst im Sinne hdchster, trans-
zendentaler Philosophie ist, wie es denn ebensowenig jemals eine grofle Philosophin
als eine grofle Komponistin gegeben hat noch geben wird. Auch mit Bubikopfen nicht!
Es muss auch wohl das stark in Wagner vertretene Weibliche gewesen sein, das ihn bei
seiner sonstigen ungeheuren Intelligenz und einer genialsten Intuition, zum weiblich
GefiihlsméBigen hin- und vom minnlich Intelligibeln weggedringt hat.***

1 Alfred HeuB, ,,Das 53. Tonkiinstlerfest des Allgemeinen deutschen Musikvereins in Kassel vom 8. bis 13.
Juni®, in: Zeitschrift fiir Musik 90 (1923) Nr. 13/14, S. 277-282, hier S. 278.

2 Alfred HeuB, ,,Wagners Stellung zur Musik in seinem Musikdrama®, in: Zeitschrift fiir Musik 91 (1924) H.
5, S. 225-230, hier S. 229.

** Ebd.
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War fiir Heu8 die Musik grundlegend »ménnlich< konnotiert, schreibt er in seinem Aufsatz
tiber das Tonkiinstlerfest des ADMV 1923 wiederum den beiden musikalischen Struktur-
ebenen Melodie und Harmonie entsprechende symbolisch-hierarchische Geschlechterrol-
len zu. Der Autor skizziert die Geschichte der abendlédndischen Musik im Sinne einer Ge-
schichte der Melodie, von den Urspriingen der Polyphonie bis in die Gegenwart. Dabei
lautet seine These, dass die einstige Vorherrschaft der Melodie, dem >ménnlichen< Urele-
ment der Tonkunst in der neuen zeitgendssischen Musik durch die »weibliche< Harmonie
abgeldst worden sei und dadurch die (immer schon »ménnlich« gedachte) Tonkunst als sol-
che in der Moderne zerstort oder vernichtet wiirde. Heul3 spricht von dem urspriinglich aus
der Homophonie herausgebildeten ,herrisch-mannliche[n] kontrapunktische[n] Prinzip*
der abendlédndischen Musik, auf dessen Boden erst das Prinzip der Harmonik entstehen
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konnte,” ,,das zunidchst seine Bestimmung in nichts anderem erblickte, als der Melodie in

weiblicher Anpassungsfahigkeit zu dienen, um sie zugleich unsagbar zu verschonen.*®
Dem Linearen weist HeuB3 tiber »ménnlich« assoziierte Metaphern den virilen, maskulinen
Charakter zu, so wie ,,Bachs linearer Kontrapunkt eine fast beispiellos kréftige Melodik
zur selbstverstandlichen Grundlage hatte oder einen ,,rhythmischen Nerv*.*’ Dagegen
wird das >weibliche« Prinzip der Harmonik, vor allem in Bezug auf ihre Vorherrschaft in
der modernen Musik, zugleich mit dem Pathologischen verbunden: Heul3 bezeichnet sie als
,,zersetzend®, ,entartend”, ,,unfruchtbar®, als ,,muskellose Harmonie, die als Herrscherin
nur entnerven konnte.*® Im Kampf zwischen Melodie und Harmonie um die Vorherr-
schaft, habe letztlich letztere die Hegemonie ibernommen, weshalb die Musik der Moder-
ne durch das »weibliche« Element der Harmonie gleichsam feminisiert und in threm »ménn-

lichen< Urelement, der Melodik zerstort worden sei:

Die einst der Melodik dienende Harmonie wurde ndmlich selbstherrlich, machte, im-
mer mehr entartend, ein modern weibisches Emanzipationsbestreben geltend, dadurch

“* Ebd.

% In gewisser Weise artikuliert sich hier in Heu’ genealogischem Konstrukt das Deutungsmuster der christ-
lich-theologischen Schopfungsidee, dass nach Auslegung der alttestamentarischen Uberlieferung in 1.
Moses 2-3 erst das weibliche Wesen (Eva) aus dem ménnlichen Wesen (Adam) erschaffen worden sei
und das Weibliche durch die damit verbundene gottgewollte Geschlechterhierarchie dem Ménnlichen un-
tergeordnet sei. Diese Idee erscheint bei Heul3 auf das Verhéltnis sin zwischen Melodie und Harmonik
sinnstiftend projiziert.

496 HeuB, ,,Das 53. Tonkiinstlerfest des Allgemeinen deutschen Musikvereins®, S. 277.

“7Ebd., 8. 278.

“% Ebd., 8. 277-278.
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nicht nur sich selbst schadend und sich nivellierend, sondern auch die Melodie zerset-
zend. [...] Ihr Sieg liber die Melodie war teuer erkauft. Denn indem sie diese zur Ver-
kiimmerung zwang, bis zu lediglich embryonalen Floskeln herabwiirdigte, verlor sie
selbst an aller Kraft, Wiirde und Schonheit, und zugleich musste sie es dulden, dass
diese Floskeln sich von ihr ganz lossagten, ein Eigenleben zu fiihren versuchten, darin
bestehend, dass sie alle harmonische Immanenz verleugneten, um desto ungehinderter
ihr niedriges Infusoriendasein fithren zu konnen. [...] Die Harmonie war ein altes
Hutzelweibchen geworden, iiber dessen einstige Urnatur, die Tonalitdt, man atonal
grinste und seine Witze riss.*”

Was sich in Heul3” Metapher eines ,,modernen weibischen Emanzipationsbestrebens* der
Harmonie — die sich ,,nivellierend und ,,zersetzend* iiber die Melodie erméchtige —, arti-
kuliert, war nicht nur eine diskursive Exklusionsstrategie, liber entsprechende symbolische
Geschlechterzuschreibungen die gesamte neue Musik als eine — durch die vermeintliche
Vorherrschaft der »weiblichen< Harmonik — effeminierte Tonkunst gegen das »ménnlich¢
und zugleich »deutsch« konnotierte lineare Prinzip der Melodie und Kontrapunktik abzu-
grenzen. Es ist, mit Hannelore Bublitz gesprochen, die ,,semantische Struktur des diskursi-
ven Ereignisses ,Kulturkrise*,*”” namlich jener europiischen Kulturkrise der Moderne als
eine Krise des ménnlichen Subjekts oder der médnnlichen Identitidt um 1900 mit ihrer viru-
lenten Angst vor der >Feminisierung der Kultur¢, die im deutschen Musikdiskurs bei Alfred
HeuB als minnliches Phantasma einer »Feminisierung der Musik« zur Sprache kommt.

Alfred Heul3” geschlechterspezifisches Deutungsmuster der Farbe-Linie-Dichotomie in der
Musik war Teil einer Kulturkrise zu Beginn des 20. Jahrhunderts®”' und zugleich Ausdruck
einer fundamentalen Krisenerfahrung der ménnlichen Identitit™® bzw. einer bedrohlich
empfundenen >Feminisierung« der stets »ménnlich< imaginierten abendlidndischen Musik.
Fiir sein musikbezogenes Konstrukt leitete Heu3 nicht weniger aus der — im medizinisch-
anthropologischen Wissenschaftsdiskurs biologistisch begriindeten — weiblichen Konstitu-
tion deren psychophysiologische Inferioritit ab und projizierte die naturgegebene Ge-

schlechtercharakteristik ihrer anatomischen Schwiche sowie geistig-moralischen Unterle-

“” Ebd.

*% Hannelore Bublitz, ,,Diskursanalyse als Gesellschafts-, Theorie*. »Diagnostik« historischer Praktiken am
Beispiel der ,Kulturkrisen‘-Semantik und der Geschlechterordnung um die Jahrhundertwende®, in: Das
Wuchern der Diskurse. Perspektiven der Diskursanalyse Foucaults, hrsg. von Hannelore Bublitz et al.,
Frankfurt am Main, S. 22—48, hier S. 37.

Vgl., Jacques Le Rider, Das End der Illusion. Die Wiener Moderne und die Krisen der Identitdt, aus dem
Franzosischen iibersetzt von Robert Fleck, Wien 1990.

Vgl., Vgl. Hannelore Bublitz, ,,Zur Konstitution von »Kultur< und Geschlecht um 1900%, in: Der Gesell-
schaftskorper. Zur Neuordnung von Kultur und Geschlecht um 1900, hrsg. von Hannelore Bublitz, Chris-
tine Hanke und Andrea Seier, Frankfurt am Main 2000, S. 19-96
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genheit gegeniiber dem >Ménnlichen< in der metaphorischen Diskursfigur der ,,muskello-

sen Harmonik*>*

auf die Musik. Die Ontologie der Geschlechterdifferenz dient hier als
diskursives Ordnungsmuster eines musikhermeneutischen interpretativen Modells, welches
das klangfarbige, »weiblich-schwéchlich« imaginierte Prinzip der Harmonik dem linearen,
ymannlich-kraftvoll« gedachten Prinzip der Melodik essentialistisch unterordnet.

Die Harmonik wird dabei in doppelter Hinsicht geschlechterspezifisch diskursiviert, so-
wohl iiber ihre Zuweisung an das »Weibliche< als auch iiber die ihr eingeschriebenen Pa-
thologien, Pervertierungen oder Sexualisierungen. Denn wie das »Weibliche< im Krisendis-
kurs der Moderne mit einer »Entartung« der Menschheit (der »Maénnlichkeit<) assoziiert
wird, so wirkt in HeuB3” Konstrukt die »weiblich< imaginierte ,,muskellose Harmonik* zer-
setzend, rentartend, nivellierend auf das »ménnlich« linear Prinzip der Melodie. Dieses
,herrisch-mannliche Prinzip war fiir den Autor in der Geschichte der abendldandischen

Musik als ,,Urelement der Tonkunst**

mit einer unumstoBlichen Superioritit verbunden,
so wie Heull die Tonkunst an sich als die »minnlichste, hochste heroischste Kunst ge-
schlechterspezifisch definierte. Das Phantasma der »Feminisierung der Kultur< in der Mo-
derne erscheint hier als eine »Verweiblichung« der »ménnlich< konnotierten Musik, ausge-
16st durch eine, seit der Mitte des 19. Jahrhunderts harmoniegeschichtlich determinierte
,Emanzipation der Klangfarbe* oder der ,,Tendenz zu musikalischer Koloristik*,”* welche
die vertikale Ebene der Harmonik und damit den polychromen Farbwert der Musik in den
Vordergrund riickte.

Gleichzeitig war diesem Deutungsmuster eine national-kulturelle Semantik eingeschrieben,
denn neben der geschlechtsspezifischen Diskursivierung der musikalischen Linie-Farbe-
/Melodie-Harmonie-Dichotomie verband sich das »méannliche« lineare Prinzip der Melodie
als identitétsstiftendes Element mit dem >deutschen, germanischen oder nordischen Wesenc¢
in der Musik. Dagegen wurde die Klangfarbe deren Vorherrschaft nicht nur »weiblichg,
sondern auch als dem »Deutschen< in der Musik Fremdes, als das Andere gedeutet. In die-
ser metaphorischen Diskursfigur erscheint deshalb das »Ménnliche< und »Deutsche< be-
droht durch die zersetzende, die Melodie nivellierende Vorherrschaft des >weiblichenc«

Prinzips Klangfarbe/Harmonik. Symptomatisch wird dieser Prozess von Heuf3 an den Ten-

503 HeuB, ,,Das 53. Tonkiinstlerfest des Allgemeinen deutschen Musikvereins®, S. 278.

504
Ebd.

%95 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (1980), in: ders., Gesammelte Schriften in 10 Béinden, Bd.
5, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2003, S. 11-392, hier S. 238.
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denzen der neuen Musik seit der Jahrhundertwende beobachtet und kritisiert. Aus seiner
Perspektive stellt die Betonung der Klangfarbe in der musikalischen Moderne eine Gefahr
fiir die »deutsche, minnliche« Musik dar, degradiere sie diese doch zum ,niedrigen In-
fusoriendasein® oder zur ,,Infusorienmusik“506. Die »Feminisierung« der Musik fiihrt daher

zu einer Krise der »méannlichen< und »deutschen< Identitit.

5.4.3 Weiblichkeitsimaginationen in der deutschen Impressionismus-Rezeption

Wie stark das Phantasma einer »Feminisierung der Kultur< den deutschen musikalischen
Diskurs in der Impressionismus-Rezeption nach der Jahrhundertwende beeinflusste, ldsst
sich an Adolf WeiBmanns Buch Die Musik der Weltkrise von 1922 ablesen. Darin erfuhr
der Kulturkrisendiskurs der Moderne seine musikhistoriographische Entsprechung, indem
die Musik seit Richard Wagner als eine durch die Emanzipation der Klangfarbe in die Kri-
se, ins Chaos gefiihrte Kunst iiber nationsspezifische Geschlechterzuschreibungen gedeutet
wird. WeiBBmann stellt die Zuweisung von Klangfarbe und Harmonik explizit an das »Weib-
liche< sowie an das >Franzosische<, ndmlich an den franzosischen Impressionismus in das
Zentrum seiner Kulturkritik. Wie der Geschlechterkampf zwischen »Ménnlichem« und
»Weiblichem« um die Jahrhundertwende 16ste in Weilmanns Interpretation der Kampf
»Zzwischen Kraft und Schwiche®, der ,,Kampf zwischen der aufbauenden Kraft des Rhyth-
mus und der verfeinernden, verweichlichenden Harmonik* die (Welt-)Krise der Musik
aus.”®” Es waren die Klangfarbenwerte dieser ,,verweichlichenden Harmonik®, welche in
der Moderne die Musik, deren »ménnliche« Kraft der rhythmischen Formgebung bedrohte.

Auch bei Weilmann wird die Klangfarbe geschlechtsspezifisch diskursiviert, denn mit ihr

3% Ebd., S. 278. HeuB benutzt hier gezielt eine pathologisierende Tiermetaphorik, denn bei den Infusorien
handelt es sich in der &lteren Tiersystematik des 19. Jahrhunderts um eine Bezeichnung fiir einzellige
Kleinstlebewesen wie z. B. Pantoffeltierchen, Amdben oder Wimperntierchen, die im abgestandenen
Wasser aus organisch-pflanzlichen Material entstehen und sich von Bakterien ernéhren. Sie haben anato-
misch keine Muskeln oder Nerven, sind nur durch eine diinne Membran begrenzt und stehen in der Sys-
tematik der Lebewesen auf der untersten Entwicklungsstufe. Arthur Schopenhauer schreibt in seinem
Buch Die Welt als Wille und Vorstellung: ,,Uberall wo Fiulnis entsteht, zeigen sich Schimmel, Pilze und,
im Fliissigen, Infusorien.” (vgl. Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung. Zweiter Band,
in: ders., Sdmtliche Werke, Bd. 2, hrsg. von Wolfgang von Lohneysen, Frankfurt am Main 1993, S. 362).
In Heul3 metaphorischer Diskursfigur der ,,Infusorienmusik® artikuliert sich das Unterentwickelte, Kraft-
lose, Krankhafte und damit wiederum das »Weiblichex.

07 Adolf WeiBimann, Die Musik in der Weltkrise, Stuttgart und Berlin 1922, S. 3.
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verbindet sich ,,eine Betonung des Weiblichen, dass die Logik der gro8en Linie zwar nicht
kennt, aber in dem Ausmal kleinerer Formen um so feingliedriger ist, um so intensiver
wirkt“.’® Neben dem linearen Prinzip der Melodie wird bei WeiBmann ebenfalls der
Rhythmus in der Musik iiber die Imaginationen viriler Kraft, Willensstirke und des intel-

399 wihrend der

lektuellen Geistes »ménnlich< und universelle >menschlich« markiert,
Klangfarbe wiederum die, an der physiologisch-psychologischen Konstitution abgeleiteten,
»weiblich« assoziierten Geschlechtercharakteristiken wie etwa (Willens-)Schwiche, Emp-
findsamkeit, Sinnlichkeit, Nervositdt oder Reizsamkeit zugewiesen werden. Sein einleiten-

des Kapitel tlibertitelt Weilmann auch mit der Doppelformel ,, Kraft und Erregung *“:

Ein neuzeitlicher Mensch sein heilit: kimpfen. Die Geschlossenheit der Menschenna-
tur ist gestort. Gegen die Kraft stehen neue Kréfte auf. Erregungen sind auf der Lauer,
die Gradlinigkeit des Menschen zu brechen. Musikalisch gesprochen; der Rhythmus
als Ausdruck des Willens wird von den Nerven bedroht. Dies fiihrt zu einer Erschiitte-
rung der Elemente der Musik. Dem wankenden Rhythmus folgt ein wankender Innen-
bau. Dem willensschwicheren, abgestufteren Menschen entspricht eine abgestuftere
Kunst. Der Kampf zwischen Form und Inhalt verlduft fesselnd, ja tragisch. Denn er
muss in einer vorldufigen Krise Enden. Kampf zwischen der aufbauenden Kraft des
Rhythmus und der verfeinerten, verweichlichenden Harmonik: das ist das Schicksal
der Musik [...] Die Zeit, da auf weitem Umweg solches geschieht, ist eben jene, in der
Sinnlichkeit und Intellektualismus sich stark befehden.”"’

Entgegen dem Gemiit und dem ,,Tiefgang der deutschen Musik'! trete die duBerliche
Reizsamkeit der Klangfarbe bei den franzdsischen Impressionisten besonders hervor. Die
Verschmelzung von Klang und Farbe sowie die Steigerung der Farbigkeit im Klang seien
,Kennzeichen des Franzésischen®.’'> Was der Autor, der in seinem ganzen Buch nur auf
der Ebene einer diskursiven Metaphorik argumentiert, strukturell iberhaupt unter der stér-
keren Reizsamkeit der Klangfarbe verstand, wird nur an einer Stelle angedeutet: Weilmann
verbindet damit das stirkere harmonische Spannungsempfinden durch Chromatik und
Alteration, das heift ,,in der Durchfiihrung der Akkorde mit leiterfremden Tonen, in dem

immer ldngeren Hinausschieben der Losung von Dissonanzen sehen die Nerven einen im-

*® Ebd., S. 16.

%% In seinem spiteren Buch Die Musik der Sinne (1925) wird die Zuweisung des Rhythmus an das »Weibli-
che« noch expliziter. Hier spricht WeiBmann von dem Rhythmus als ,,Urbild unbeirrbarer Ménnlichkeit*
und seiner ,,Athletenkraft™ (vgl. Adolf WeiBmann, Die Musik der Sinne, Stuttgart 1925, S. 247).

S10 Weillmann, Die Musik in der Weltkrise, S. 3.

>''Ebd., S. 5.

*>Ebd., S. 5.
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mer stirkeren nicht mehr zu entbehrenden Reiz.’"> Der musikalische Impressionismus
spiele mit solchen reizsamen Klangfarben ohne irgendwelchen seelischen Grund, verwerfe
die Kunst des polyphonen linearen Satzprinzips. Er ersetze die Seele durch die Stimmung,
verpone die Melodie. Eine solche Homophonie, so Weilmann, ,,von starkem Farbenreiz,
Zeugnis gesteigerter Reizsamkeit, bleibt ziellos*.”'

Damit wird die Klangfarbe explizit der franzdsischen Musik zugewiesen und als deren
Wesenselement gegen das »deutsche Wesen« abgegrenzt. Als Begriindung nennt Weiimann
die franzdsische Romantik in der Malerei, die eine hoherer Empfindung fiir die Farbe und
damit fiir die Klangfarbe in der Musik geschaffen habe. Weilmann spricht auch von dem
»Kultus der Farbe®, den der franzosische Komponist Hector Berlioz geschaffen habe.’"
Allerdings hatte fiir WeiBmann keine andere Tonkunst die Prinzipien der »weiblich« codier-
ten Klangfarbigkeit so sehr verkorpert wie die Musik Claude Debussys. Auf der symbol-
haften Ebene vergeschlechtlichter Deutungsmetaphern erscheinen hier die nationsspezifi-
schen Geschlechterzuschreibungen in den Diskursfiguren der j>reizsamen impressio-

nistischen Nervenkunst< und des »effeminierten mannlichen Komponisten« als eine diffa-

mierende Feminisierung des nationalen Anderen:

Aus dem, was Berlioz wollte, werden durch Claude Debussy die letzten Schliisse ge-
zogen. Geist, Nerven und Farbensinn waren bestimmt, die Musik in ihrem Kern zu
verdandern. [...] Erschopfte Sinnlichkeit schenkt iiberempfindlichen nerven Gehor.
Sein stierhafter, fleischiger Korper konnte an sich Gefdl3 einer kraftvollen Physis sein.
Aber man spiirt in dem gebrdunten und doch blutleeren Mann mit der {iberwdlbten
Stirn, dem tiefliegenden Auge, in diesem von Geist durchleuchteten, durchfurchten
Mann ohne Minnlichkeit die schwere Arbeit eines Musikliteraten, der aus der Er-
schopfung Kraft zum Schaffen gesogen hat. Im Grunde ist er nicht aktiv. Aber er will
die Problematik eines Beethoven spielen. Und man begreift, dass Debussy die An-
strengungen der Arbeit mit dem Verlust einer groBen, angenehmen Menschlichkeit
zahlen musste. Der peinliche Zustand seiner Nerven zwang ihn wie seine Kunst zu
selbstsiichtiger Haltung.’'

Bezeichnenderweise wird die Feminisierung der impressionistischen Musik zugleich auf
das komponierende minnliche Subjekt iibertragen, welchem eine von der ménnlichen
Norm abweichende Geschlechtsidentitdt diskursiv eingeschrieben wird. Der ménnliche

Kiinstler wird auf diese Weise »entmannlicht< oder »>feminisiert«, zum >zwitterhaften< Ge-

U Ebd., S. 54.
1% WeiBmann, Die Musik in der Weltkrise, S. 57.
" Ebd., S. 18.

170



schlechtswesen erkldart. An anderer Stelle spricht Weilmann von der ,,sehnsiichtigen
Weibménnlichkeit™ Frédéric Chopins. Wiederum sei aber ,,der dem franzdsischen Siiden
entstammende Ravel [...] kréftiger, ménnlicher als Debussy®, obwohl auch in ihm ,ein
angeborenes Gefiihl fir Klangfarbe und ein Trieb zu bereichernder Koloristik*>'” sei. Fiir
Weillmann ist es diese effeminierte, franzdsisch-impressionistische Kunst ,,der {iberemp-
findlichen Nerven und der seelischen Entkraftung®, ihre ,,erschopfte Sinnlichkeit, ermiidete
Kraft“'® die mit ihrer gesteigerten Polychromie die Musik in die Weltkrise, in den Verfall
gefiihrt habe. Denn wie die impressionistische Musik ,,aus einer durchbrochenen Mensch-
lichkeit ihren Reichtum an sinnlich erregenden Farben schopft, so wirkt sie doch wiederum
auf diese Menschlichkeit zersetzend zuriick“.’" Da sich diese ,Zersetzungserscheinun-
gen“”?® auch in Deutschland vollzogen haben, bedeute dies zugleich eine Gefahr fiir die
deutsche Musik. Auf der letzten Buchseite befindet sich der Hinweis auf den eigentlichen
Spiritus Rektor fiir WeiBmanns kulturpessimistisches Denksystem: ,,.Der Geist Oswald
Spenglers geht um.“>*' Sein Szenario vom Untergang des Abendlandes schlug sich auch in
Weilmanns Interpretation einer durch Effeminierung im Untergang begriffenen abendlén-
dischen Tonkunst nieder.

Die Verschrankung von Geschlechts- und Nationalcharakter beeinflusste den musikali-
schen Diskurs in Deutschland, der sich den identititsstiftenden Geschlechterzuschreibun-
gen bediente, um das »minnliche« sowie >deutsche« Selbst gegen das »weibliche« nationale
Andere in der Musik abzugrenzen und zugleich iiber den ihnen eingeschriebenen Bedeu-
tungskontext >méannlicher< Superioritit bzw. >weiblicher< Inferioritit die naturgegebene
Hegemonie der deutschen Musik zu legitimieren. Im deutschen Musikschrifttum spiegeln
sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts die geschlechterspezifischen fremdnationalen Phanta-
sien der Deutschen in den metaphorischen Diskursfiguren der »weiblich< imaginierten
Klangfarbigkeit impressionistischer Musik sowie der >effeminierten< franzdsischen Kom-
ponisten wieder. Insbesondere galt die Musik Claude Debussys als die ideale Projektions-
fliche fiir die nationalkulturelle Abgrenzung des >Deutschen< in der Musik gegeniiber der

sromanischen< oder »welschen« Wesensart.

10 Ebd., S. 158-159.
1T Ebd., S. 180.

S Ebd., S. 174.

19 Ebd., S. 56.

0 Ebd., S. 157.
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Schon der deutsche Begriff des >Impressionismus<, welcher — ausgehend von der erstmals
durch den franzdsischen Kunstkritiker Louis Leroy 1874 pejorativ geprégten Bezeichnung
yimpressionistes< flir die junge moderne Malergeneration um Monet, Cézanne, Degas, Re-
noir — in Deutschland Ende der 1880er Jahre als Stilbezeichnung in der Literaturwissen-
schaft auftauchte und nach 1900 auf die Musik Claude Debussys iibertragen wurde,’* im-
plizierte von vornherein eine entsprechend marginalisierende >weibliche< Semantik. Im
kunsttheoretischen Diskurs verband sich mit der >Impression< assoziativ der rein visuell-
optische Eindruck oder Abdruck einer gesteigerten, die Linie verwischenden Farbgebung
in der Wahrnehmung des Auges, was als reiner Sinneseindruck bzw. Reizung des Sehsinns
gedeutet wurde. Der Kunsthistoriker Matthias Kriiger weist in diesem Kontext darauf hin,
dass ,,das Empfangen von Eindriicken als ein passiver Vorgang vorgestellt wurde*, weshalb
»die zeitgendssische Kunstkritik den Impressionismus — gemdll einem Rollenverstdndnis,
das Minnlichkeit mit Aktivitdt, Weiblichkeit mit Passivitét assoziierte — gern als feminine
Kunstrichtung interpretiert [hat]“.’* Der >weiblich< konnotierte Impressionismusbegriff
wurde im Musikdiskurs von den deutschen Autoren, vorwiegend ausgeldst durch den Ein-
druck der reinen musikalischen Klangfarbigkeit,”** als ein mehr oder weniger abwertender

sowie von der »deutschen« Tradition abgrenzender musikalischer Stilbegriff mit den gleich-

falls »weiblich« assoziierten Vorstellungen der Passivitit, Sinnlichkeit usw. verbunden.

ZIEbd., S. 256.

22 Vgl. zur Genese des Impressionismus als musikalischer Stilbegriff im Musikdiskurs bei Michael von
Troschke, Art. , Impressionismus®, in: Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie, hrsg. von Hans
Heinrich Eggebrecht und Albrecht Riethmiiller, Stuttgart 1972—2005, 19. Auslieferung (Herbst 1991), S.
1-11; Thomas Kabisch, Art. , Impressionismus®, in: MGG?, Sachteil, Bd. 4, hrsg. von Ludwig Finscher,
Kassel 1996, Sp. 526-535.

>3 Matthias Kriiger, Art. ,,Impressionismus®, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Be-

griffe, hrsg. von Ulrich Pfisterer. Stuttgart 2003, S. 205-208, hier S. 206.

Ernst Kurth hatte exemplarisch die Analogie zwischen dem Impressionismusbegriff in der Malerei und der

Musik 1920 beschrieben: ,,Das Abgehen von klaren Linien fiihrte zuerst in der Malerei zu einer Technik,

welche aufs Kombinatorische von Farbeneffekten gerichtet war. Man schuf Darstellungen, in welchen ein

bildhafter Eindruck sich nur bei Einstellung auf gewisse Distanz aus einer Unmenge von scheinbar regel-
losen Einzeltonungen und Farbenklecksen heraushob. Verliert man diese Einstellung aufs Gesamte, zu der
die bunt versprengte Fiille sich eint, so erblickt man statt deutlicher Linien und klar dargestellter Teilein-
zelheiten nur verschwimmende Flecken, die fiir sich nichts und Sinnloses darstellen wiirden. [...] Und
dies ist es, was auch in der Musik der ausgeprigte Impressionismus sucht. Auch hier strebt er das

Schwergewicht der Wirkungen in die ddimmerig verflieBenden Stimmungen zu legen, indem auf diese das

Abgehen von festen Linien, das ist in der Musik vor allem von harmonischer und tonaler Klarheit, ferner

aber auch von formaler Geschlossenheit, unmittelbar hinzielt. [...] In der impressionistischen Musik liegt

die Analogie zur Malerei in der Kombination von Klang-farben zu einem stimmungshaften, oft vom

Klang zu Geréusch hiniiberspielenden Gesamt-kolorit, wobei die einzelnen Elemente nicht mehr nach to-

nalem Sinn zu fassen sind. Wie dort die Objekte nur aus dem Ineinander einzelner Farbentonungen ange-

deutet sind, so ersteht der musikalische Satz in den Reflexen verschwimmender Klanggebilde.“ (vgl.

Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan ‘, Bern 1920, S. 356-359).
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,HoOchste Passivitit: das kann auch Ausgangspunkt fiir eine Betrachtung der impressionis-
tischen Musik gemacht werden“,”* schreibt Hans Mersmann 1927 in seinem Buch Die
moderne Musik seit der Romantik. Der Autor spricht von der ,,ungeheuren Passivitét dieser
Weltanschauung®, welche nicht die Haltung einer Generation von Komponisten sei, son-
dern die eines einzelnen, nimlich Claude Debussys.’*® Diese Passivitit fiihrt Mersmann
auf das Fehlen der aktiven melodischen Linie bei gleichzeitiger Uberbetonung der reinen
Klangfarbe durch eine nicht mehr funktional gebundene Harmonik zuriick: ,,In diesem
Sinne ist auch Debussys Harmonik passiv. Die Bindungen der Funktionen 16st sich immer
mehr auf, die Kraft entgleitet aus ihnen. Dafiir werden ihre Farbwerte immer mehr intensi-
viert.“>*” Der Musikwissenschaftler Bruno Weigl spricht in seiner Harmonielehre aus dem
Jahr 1925 von der ,,schalen, weichen, und charakterlosen Harmonik“>*® des musikalischen
Impressionismus.

Diese Zuschreibungen verdeutlichen die effeminierende geschlechterspezifische Diskursi-
vierung des musikalischen, franzosischen Impressionismus durch die deutsche Musikge-
schichtsschreibung des frithen 20. Jahrhunderts. Andere deutsche Autoren verbanden mit
dem Impressionismus in ihren Deutungen noch stirker die Sexualisierungen und Patholo-
gisierungen. Den konservativen Musikschriftstellern, wie etwa Walter Niemann ging es
darum, das »deutsche Wesen«< mit seiner ,,vergeistigten und verinnerlichten musikalischen
Seelen- und Herzenskunst™ gegen die ,,verduBerlichte und artistische ,moderne‘ Nerven,
Klang- und Stimmungskunst“>*’ des Impressionismus abzugrenzen. Gleichzeitig wurde die
Drohkulisse ihres zersetzenden Einflusses auf Deutschland und auf die gesamte abendlén-
dische Musik konstruiert, worin sich wiederum jene moderne Kulturkrise der yménnlich-
deutschen« Identitdt sowie ihre Angst vor der >Feminisierung« auf dem Gebiet der Musik
artikuliert.

Bezeichnenderweise hatte ausgerechnet Niemann, der in seinen eigenen Kompositionen

selbst ausgewiesen >impressionistisch« komponierte, gegen ,,Debussys mimosenhaft ver-

°%% Hans Mersmann, Die moderne Musik der Romantik (= Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wildpark-
Potsdam 1927, S. 101.

% Ebd., S. 100.

**"Ebd., S. 103.

>2% Bruno Weigl, Die Lehre von der Harmonik der diatonischen, der ganztonigen und der chromatischen
Tonreihe, Bd. 1, Mainz 1925, S. 212.

>* Walter Niemann, Die Musik der Gegenwart und der letzten Vergangenheit bis zu den Romantikern, Klassi-

zisten und Neudeutschen [urspr. unter dem Titel Die Musik seit Richard Wagner], 5. - 8., reich verm. und
sorgf. durchges. Aufl., Berlin 1918, S. 172.
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feinerte Nerven- und Phantasiekunst*>>°

in seinem mehrfach aufgelegten Buch Die Musik
seit Richard Wagner (1913) polemisiert. Uber die traditionelle Verschrinkung von Ge-
schlechts- und Nationalcharakter weist der Autor dem musikalischen Impressionismus die
stereotypisierenden, diffamierenden »weiblich< konnotierten Eigenschaften zu. So seien die
germanischen Stdmme, wie Niemann schreibt, mehr ,,robust und niichtern, denn als zart
und dichterisch veranlagt“ wie die Franzosen.®' Bei den Impressionisten handle es sich
um ,kraftlose und weltfliichtige Stimmungsmenschen®,”* bei ihrer Musik um einen
,weichgestimmten, blass und zart getonten‘ Farbenrausch,533 lediglich subtil, duBerlich,
die Nerven reizend, exotisch und mit einer Siille und Feinheit, weshalb die ,,innerliche
deutsche Natur® oder die ,,Natur unserer nordischen deutschen Heimat® mit ithrer beson-
ders ausgeprigten, ymannlichen< Kraft der fest umrissenen melodischen Linie dieser schar-
fen Aneinandersetzung der form- wie konturlosen Fldchen und Farben — ,,wie der im we-
sentlichen doch aus dem gliilhenden Farbenmeer des siidlichen Frankreich geborene
Impressionismus sie fordert* — keinesfalls entgegenkomme.™*

Da die impressionistische Musik in Niemanns Deutungskonstrukt nur noch die dufleren
Sinne, die Nerven reize und innerlich seelenlos sei, wird sie nicht nur entsprechend »femi-
nisiert(, sondern auch als Verfallserscheinung, als ein zersetzender Krankheitserreger pa-
thologisiert. Die »weiblich« imaginierte Klangfarbigkeit des Impressionismus stand hier als
yEntartung« der Musik. Aus der Psyche, so schreibt Niemann, ,,wird die Physis, aus der
physischen Wirkung die physiologische und pathologische. Eine pathologische — denn die
zartesten Sinneseindriicke reagierenden Sinne und Nerven der musikalischen Impressionis-
ten sind nur noch pathologische zu erkliren®.”*> Niemann spricht sogar dezidiert von ,,Ent-

« 537

«33% von einer ,,musikalischen Verfallserscheinung®,”" von den ,,zum Pathologi-

artung’,
schen krankhaft verfeinerten Nerven-, Sinnes- und Klangreizen oder von der
,gefihrlichen Unsinnlichkeit und Korperlosigkeit™® der impressionistischen Musik. Eine

solche »weiblich-krankhafte« Wesensart erscheint als potenzielle Gefahr fiir die deutsche

30 Ebd., S. 233.

31 Ebd., S. 241.

32 Ebd., S. 257.

33 Ebd., S. 248.

33 Ebd., S. 247 und 256.
>3 Ebd., S. 234.

3% Ebd.

T Ebd., S. 247

¥ Ebd., S. 257.
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Kunst.>’

An anderer Stelle hatte Niemann 1921 in der Leipziger Zeitschrift fiir Musik auf
den falschen musikalischen Fortschritt des Impressionismus verwiesen, ,,der sich zu einer
ungeheuren groflen Gefahr fiir die Zukunft der deutschen Musik ausgewachsen hat, und

[...] imstande ist, ihre frithere Weltgeltung vollends zu zertriimmern®.>*

5.4.4 Schreker als effeminierter impressionistischer Klangfarbenkiinstler

Das hochst komplexe Bedeutungskonstrukt, welches der deutsche musikalische Diskurs
seit der Jahrhundertwende im Zuge der Impressionsmus-Rezeption aus geschlechterspezi-
fischen Zuweisungen und Grenzziehung zwischen dem »>weiblich-welschen< und dem
yménnlich-deutschen< Wesen hervorgebracht hatte, lieferte der Schreker-Rezeption ein
Symbolsystem soziokultureller Sinnzusammenhénge, in dessen Horizont Schrekers poly-
chromer kompositorischer Stil an den musikalischen Impressionismus der Franzosen ver-
wiesen werden konnte.

Christopher Hailey hat drauf hingewiesen, dass die Kritik an Schrekers klangfarbiger Mu-
sik seit dem Fernen Klang 1912 im Zeichen der deutschen Impressionismus-Rezeption
erfolgte und beruft sich ebenfalls auf Schriften konservativer deutscher Autoren wie Ru-
dolf Louis’ Die deutsche Musik der Gegenwart von 1909 oder Walter Niemanns Buch Die
Musik seit Richard Wagner von 1913. Ein wesentlicher Aspekt fiir ihre Ablehnung des mu-
sikalischen Impressionismus war die Vorstellung einer reinen Sinnenkunst, die nur die
Nerven reizen wiirde und — im Unterschied zum >deutschen Wesen< in der Musik — keine

Seele, kein Gefiihl und keine vom Herzen kommende Innerlichkeit hitte. Hailey schreibt:

>3% Was eine Vorherrschaft des musikalischen Impressionismus bedeuten wiirde, hatte Niemann mit folgenden
Szenarios beschrieben: ,,Rdnge sich aber der in Frankreich bereits erreichte Gipfel der musikalischen Mo-
derne, der Impressionismus zum ausschlieBlichen musikalischen Ausdrucksstil unserer Zeit auch in
Deutschland durch, dann héitte der Mangel an Herz und Gemiit unsrer jlingeren und jiingsten, mehr und
mehr wie das ganze 6ffentliche Leben amerikanisierenden, merkantilisierenden und industrialisierenden
Generation mit ihrer Freude an Nervenaufpeitschung, Sensation und gleiBendem &uferen Schein, dann
hitte die moderne iibertriebene Wertung des Gelds, des Ruhms, des materiellen Erfolgs, der Personlich-
keit, die seit Wagner in der Kunst immer ausschlie8licher befolgte menschliche und kiinstlerische Lehre
des unbedingten Egoismus der schrankenlosen Sinnlichkeit, hiatte der Mangel an groflen geistigen Ideen
auch in der Musik die ihr am meisten entsprechende Form des kiinstlerischen Ausdrucks gefunden.*
(Niemann, Die Musik der Gegenwart, S. 210).

349 Walter Niemann, ,,Vom wahren und vom falschen musikalischen Fortschritt®, in: Zeitschrift fiir Musik 88
(1921) Nr. 7, S. 181-182, hier S. 181.
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,»At the heart of this antipathy was a deep-seated distrust of the sensual, hedonistic roots of
the style so at odds with Germany’s own more austere and cerebral musical traditions.«>*'
Dabei richtete sich die deutsche Kritik am musikalischen Impressionismus, strukturell ge-
sehen, auf dessen Betonung der harmonischen Klangfarbigkeit sowie die damit verbundene
Auflosung der linearen Kontur, der melodisch Linie, was in Deutschland als radikaler Tra-
ditionsbruch empfunden wurde. Denn, so schreibt Hailey, ,,the implications of a composi-
tional style thought to be based solely on color, free from all temporal und linear constrai-
nts, are indeed radical — far more radical in their way then the so-called emancipation of
dissonance with would become a post-war preoccupation — and it is understandable that
German conservatives and even moderates reacted with horror at a style so euphonious, so
nerve-tingling, and yet so ,decadent* and alien to traditional values*.>**

Allerdings geht Hailey nicht auf die damit verbundenen nationsspezifischen Geschlechter-
zuschreibungen der deutschen Schreker-Kritik fiir die Stiftung nationaler Identitdt in der
Musik ein, welche Schreker auf einer metaphorischen, symbolischen Ebene gegen das spe-
zifisch »deutsche Wesen« abgrenzten. Der Musikwissen-schaftler Frank Harders-Wuthenow
hat mehrfach darauf hingewiesen, dass es in der Kritik darum ging, ,,Schrekers Musik als
Dekadenz-Symptom zu brandmarken, an Schreker ein Exempel zu statuieren gegen den
zersetzenden Einfluss franzosischer Kultur, der als Effemminierung [sic!] der ,mannlichen’
deutschen verstanden wurde*.>** Als Hauptiibel, so schreibt Harders-Wuthenow an anderer
Stelle, ,,galt [...] der schéddliche Einfluss der franzdsischen Denkungsart®, weshalb die Re-
zeptionsklischees in den Kritiken wie etwa jener Mangel an melodischer Gestaltung ,,auch
auf mannliche Insuffizienz zuriickgefiihrt* werden.”**

Aus einer gendersensiblen, poststrukturalistischen Perspektive auf die deutsche Schreker-
Rezeption zwischen 1912 und 1934 erscheinen die vielféltigen Deutungen seiner poly-
chromen Klangsprache im hohen Maf3e in der Tat geschlechterspezifisch diskursiviert, in-
dem ihr die »weiblich« assoziierten und mit dem franzdsischen Impressionismus verbunde-

nen Attribuierungen zugeschrieben wurden. Wie Debussys Musik wurde sowohl Schrekers

> Hailey, Franz Schreker, S. 41.

*2 Ebd., S. 42.

% Frank Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker®, in: Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und
Komponisten, hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart 2000, S. 445-475, hier S. 473.

Frank Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker. Die Berliner Jahre, in: , Wohin geht der Flug? Zur Jugend ‘.
Franz Schreker und seine Schiiler in Berlin (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 54), hrsg.
von Markus Boggemann und Dietmar Schenk, Hildesheim 2009, S. 25-39, hier S. 32.
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farbige Klangsprache als auch der Komponist selbst als komponierendes ménnliches Sub-
jekt von einem groflen Teil der deutschen konservativen Autoren symbolisch feminisiert
und damit zur einer Verfallserscheinung, zu einer Gefahr fiir die deutsche Musikkultur er-
klart. Schrekers Klangfarben seien eines ,,siiles, berauschendes Gift“, wie ein Rezensent
1921 tber Schrekers Schatzgrdber schreibt, die ,,als Ganzes verworren, gesucht und femi-
nin sind“.* Schrekers iiberfeinerte Orchesterklangwirkungen und Stimmungsmalereien,
so schreibt Constantin Brunck 1924 iiber den Fernen Klang, wiirden den Deutschen ,,ab-
gebraucht und matt* sowie ,,weichlich, ja fast trivial*“ erscheinen, weshalb von dieser Form
des musikalischen Dramas eine wesenhafte Weiterentwicklung nicht mehr zu erwarten
sei.”*® Fiir den Dresdner Musikkritiker Eugen Schmitz waren solche femininen Klangfar-
ben, Klanggerdusche und die weichlich zerflieBenden Rhythmen im Fernen Klang nichts
anderes als Ausdruck der , Kulturverweichlichung®,”*’ worin sich nicht zuletzt jenes Phan-
tasma von der >Feminisierung der Kultur< sowie der ménnlichen Identitdt um 1900 artiku-
liert.

Wurde im deutschen Musikdiskurs das spezifisch >deutsche Wesen« in der Musik so sehr
iiber das »ménnlich« imaginierte Prinzip der Melodik im Sinne linearer Kontur, plastischer
Gestaltung, aber auch einer kraftvollen rhythmischen Formung definiert, konstruierte die
konservative Kritik Franz Schreker gerade aufgrund eines vermeintlichen Mangels an Me-
lodie und Rhythmus zu einem >undeutschen< bzw. »impressionistischen< und gleichsam
reffeminierten<« Komponisten, zum inneren Anderen der deutschen Nation. Der Musikkriti-
ker Richard Dohse spricht 1918 in seiner Rezension iiber die Frankfurter Urauffiihrung der
Gezeichneten von Schrekers ,,impressionistischen Klangwirkungen®, seinen ,,weichen,
schmelzenden Rhythmen® sowie den ,,weichen und verlorenen Klingen“.>*® In der Leipzi-
ger Zeitschrift fiir Musik schreibt Theodor Helm ebenfalls 1918 iiber eine Auffiihrung der
Kammersinfonie, Schreker spiele sich in Harmonik und Instrumentation ,,immer mehr auf

den deutschen Debussy hinaus, in bezug [sic!] auf feinste Differenzierung der Kliange, die

>% €212 Hermann Weick, ,,Franz Schreker: ,Der Schatzgriber*. Erstauffithrung am Badischen Landestheater
in Karlsruhe®, in: Karlsruher Tageblatt, 06.12.1921 [FSF-ONB].

>46 €315 Constantin Brunck, [Theater und Musik] ,,Neues Stadttheater. ,Der ferne Klang‘. Oper in 3 Aufzii-
gen von Franz Schreker, in: Fréinkische Tagespost Niirnberg, 17.12.1924, 2. Beilage [FSF-ONB].

> C79 Eugen Schmitz, ,,Was diinkt Euch um Schrekers ,Fernen Klang*? Zur Erstauffiihrung im Kénigl.
Opernhaus am 21. Oktober*, in: Dresdner Nachrichten, 22.10.1917 [FSF-ONB].

>% 85 R.[ichard] Dohse, ,,,Die Gezeichneten®. Oper in 3 Aufziigen von Franz Schreker. Urauffithrung im
Frankfurter Opernhaus®, in: Hamburger Nachrichten, 28.04.1918, 127. Jg., Nr. 215, Morgenausgabe, S. 1
[ZA-SBB].

177



Auflosung des rein Melodischen in ein unbestimmtes Flimmern, Funkeln, Schimmern,
Fliistern usw. hat er eigentlich sein franzdsisches Vorbild“.*** Wie ein anderer Kritiker der
Stuttgarter Neuen Musik-Zeitung anldsslich der Urauffiihrung von Schrekers Schatzgrdiber
1920 schreibt, liege seinem musikalischem Stil der ,,Farbenrausch und die Konturlosigkeit
des Impressionismus“ zugrunde.” Der Komponist habe ,,franzésisch-impressionistische
Eindriicke in sich aufgenommen, die ,,mattfarbige sublimierte Harmonik Debussys* zu
einem ,,blithenden Wiener Farbenspiel” gemischt. Diese impressionistische Farbenpracht
lieBe den Hérer bereits nach nur einer Stunde abstumpfen.”' Der Musikkritiker Wilhelm
Matthes, der in seiner Kritik iiber die Niirnberger Erstauffilhrung des Fernen Klangs 1924
Schrekers ,,vom siidlichen Klima erhitzte Phantasie® grundsitzlich von der deutschen mu-
sikalischen Tradition abgrenzt, spricht hier vom ,konturweiche[n], akkordlich ver-
schwommene[n] Klavierklang eines Debussys* oder von der ,,vielfach gebrochenen und
erweichten Linienfiihrung® seiner Harmoniebildungen, die jene seltsame Konstellation des
Klanglichen ergeben wiirden. >**

Wie sehr Schrekers klangfarbige Musik iiber die Zuweisung an den franzdsischen, >patho-
logisch-dekadenten« Impressionismus feminisiert und als ein dem >gesunden deutschen
Wesen« vollkommen fremdes Wesenselement definiert wurde, verdeutlicht eine Rezension
anldsslich der Darmstédter Erstauffithrung der Gezeichneten im November 1926. ,,Sein
Geist ist uns wesensfremd®,”>® schreibt der unbekannte Autor im Darmstdidter Tageblatt
gleich zu Beginn seiner Auffithrungskritik. Schrekers Musik, so heiflt es weiter, falle ,,in
einem bis zum UbermaR gesittigten Impressionismus® zuriick, der mit ,.einer femininen,
sinnlich-schwiilen Atmosphére der Vorkriegszeit verhaftet bleibt®.

In den Nekrologen von 1934 erscheinen schlielich diese Zuschreibungen als diffamieren-
de Effeminierungen des inneren Anderen und explizite Diskursstrategie einer identitatsstif-
tenden Exklusionspraktik. Seine ,,schwéchliche und morbide, einténige Kunst“, wie es im

Nekrolog der Miinchner Zeitung heift, basiere auf dem ,,raffinierten Klang und der impres-

>* Theodor Helm, [Musikbriefe] ,,Aus Wien®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 85 (1918) Nr. 13, S. 7879 [ZA-
UDK], hier S. 79.

>0 C125 R. W., ,,Schrekers ,Schatzgriber‘. Oper in vier Akten, einem Vor- und Nachspiel. Urauffithrung im
Frankfurter Opernhause®, in: Neue Musik-Zeitung 41 (1920) H. 12, S. 191 [ZA-UDK].

' Ebd.

>>2 318 Wilhelm Matthes, ,,,Der ferne Klang*. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erstauffiihrung
am Neuen Stadttheater®, in: Fréinkischer Kurier Niirnberg, 14.12.1934 [FSN ONB].

53 345 v. H.: »Hessisches Landestheater. ,Die Gezeichneten‘. Oper von Franz Schreker®, in: Darmstddter
Tagblatt, 28.11.1926 [FSF-ONB].
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sionistisch mixturalen Harmonik®, die nicht ,,Ruhmeszeichen des deutschen Geschmacks
gewesen seien.”>* Wie Debussy wird Schrekers Komponieren mit Passivitit assoziiert, der
Autor spricht vom ,,rezeptiven Eklektizismus“.>>> Gerade hierin zeige sich das ,,Bittere und
Niedertrachtige* von Schrekers Kunst. Andere Nekrologe deuten Schrekers Klangfarbig-
keit als ,,impressionistische Natur und ,,Nervenmusik, die mit allen Mitteln moderne
Operntechnik an die Sinne geht, ja sich im sinnlich erregenden Moment vollstindig er-

«336 oder als ,krank und blass sowie ,.knochenlos“.>>’ Der Hannoversche Anzeiger

schopft
schreibt in seinem Nekrolog, dass Schrekers ,,schummerige Klangwelt keine Kraft zu einer
Entwicklung einer neuen, gesunden, formstarken Tonsprache in sich barg [...] sein Schaf-
fen die innerlich miide und krankhafte, auch epigonale AuBerung einer spit gewordenen
Epoche, die die Zukunft bedeutungslos geblieben ist“.>>® Und die Diisseldorfer Nachrich-
ten bezeichnen Schreker als einen ,,typischen Vertreter jener impressionistischen Deka-
denz*. Schrekers Opernkunst war fiir den Autor , kiinstlich, ungesund, das Erzeugnis eines
ekstatisch iibersteigerten Astheten, dem es letzten Endes an Blut mangelte.>

Besonders bedeutungsstiftend erschien im Zusammenhang mit der Feminisierung der
Klangfarbe in Schrekers Musik jene Metapher der »musikalischen Impotenz¢, welche seit
Pfitzners Schrift Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz (1920) als Abgrenzung
gegen die >deutsche« musikalische Tradition semantisch aufgeladen war. Verwies Erich

Urban im Fernen Klang auf Schrekers , kiinstlerische Impotenz®,’*® sah Eugen Segnitz im

Schatzgriber ,,mehr Neigung zur Musik als musikalische Potenz*.”*' Die sexualisierten,
effeminierenden Vorstellungen der geschlechtlichen Impotenz bzw. der symbolischen
yEntménnlichung« verbanden sich hier sowohl mit Schrekers kompositorischen Unvermao-
gen und dem Mangel an origineller Schopferkraft, als auch mit seiner weichlichen impres-
sionistischen Klangfarbigkeit. Besonders deutlich artikuliert sich diese Diskursfigur des

»impotenten ménnlichen Komponisten< bei dem Musikkritiker Joachim Beck. Im Mai 1919

> D1 A. B., ,,Franz Schreker 1<, in: Miinchener Zeitung, 23.03.1934 [FSF-ONB].

> Ebd.

D14 W. J., , Franz Schreker®, in: Wiener Neueste Nachrichten, 23.03.1934, 10. Jg., Nr. 3054, S. 2 [ZA-
ONB].

7 D13 -ie-, ,,Franz Schreker gestorben®, in: Basler Nachrichten, 23.03.1934 [FSF-ONB].

¥ D34 Dr. L. U., ,.Franz Schreker 1<, in: Hannoverscher Anzeiger, 23.03.1934 [FSF-ONB].

Y D46 N. N., , Franz Schreker 1<, in: Diisseldorfer Nachrichten, 22.03.1934 [FSF-ONB].

360 €340 Erich Urban, ,,, Der ferne Klang‘. Franz Schreker in der Staatsoper®, in: B.Z. am Mittag, 12.05.1925,
48.Jg., Nr. 129, Erstes Beiblatt [ZA-ZLB].

>0 €207 Eugen Segnitz, ,,,Der Schatzgriber* von Franz Schreker®, in: Leipziger Tageblatt, 25.10.1921, 115.
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publizierte die Weltbiihne eine sehr ausfiihrliche Kompositionskritik von Beck iiber Schre-
kers Oper Die Gezeichneten, welche nach der Frankfurter Urauffithrung gerade in Miin-
chen und Dresden erstaufgefiihrt wurde (der Aufsatz wurde spiter 1920 auch im ersten
Januarheft, dem ersten Schreker-Sonderheft der Musikbldtter des Anbruch mit geringfiigi-
gen Anderungen abgedruckt). Darin schreibt Joachim Beck:

Die lechzende, verschmachtende Begierde, die erschlaffte Sinnlichkeit, die sich ge-
schlechtlich als Scham, als Impotenz, als Hemmung vor dem Genuss duflern mag: sie
ist es, die seiner tondichterischen Imagination Riesenschwingungen, den Zug ins Un-
gemessene verleiht. Aus der maBlosen, ob auch neurotischen Brunst hat der Meister
die Phantasmagorie seiner venezianischen oder vielmehr genuesischen Nacht geschaf-
fen, einen hunderstimmigen Klangrausch, dessen orchestrophones Bild in seiner nebu-
losen Verschwommenbheit, seiner Flachigkeit nun allerdings das sensitiv Weiche seines
Empfindens aufdeckt.’®

Aus Schrekers Partitur wiirden nur ,,Miidigkeit und Inbrunst®, ,,Sehnsucht und Morbidez-
za*“ herausleuchten. Beck projiziert die Assoziationen der >Impotenz< und >sensitive
Weichheit« seiner Klangsprache auf den Komponisten und folgert daraus, dass ,,Schrekers
physische Schwiche grade das fermentierende Element seiner kiinstlerischen Eigenart™ sei,
was Beck nach der Frankfurter Urauffiihrung zur Ablehnung der Oper und zu den kategori-

3. In einem

schen Sitzen ,,Genie ist Kraft; Franz Schreker besitzt keine* hinreiflen lie
weiteren Aufsatz mit dem Titel ,,Die Erscheinung Schrekers* fiir die Neue Rundschau des
S. Fischer Verlags leitet Beck aus Schrekers physiologischer Schwiche wiederum seinen
weiche, zerflieBende Klangfarbigkeit ab. Schreker, so schreibt Beck, sei eine ,,beendende,
schlafmiide Erscheinung®.’®* Diese habe sogar ihr Tiefstes noch gar nicht aufgefunden und
kiinstlerisch verwertet. Vom effeminierten Komponisten Schreker schlieft der Autor auf
die Weichheit seiner farbigen flachigen Musik, in der das yménnliche« lineare Prinzip, ndm-

lich die Melodie aufgelost wird und die Konturen verschwimmen:

Dass er [Schreker, K. B.] biologisch schwach ist, daraus flie3t seine Kiinstlerkraft, und
darin liegt seine philosophische Sendung, die Forderung von heute. Seine irren, das
Weite suchenden, in sich zusammenstiirzenden Melodien, seine abfallenden Septimen,
die so héufig wiederkehren, seine seltsam geféhrlichen Bassschritte und gespenstisch

>62 €104 Joachim Beck, Beck, Joachim: ,,, Die Gezeichneten**, in: Die Weltbiihne 15 (1919) H. 30, S. 76-80
[ZA-UDK], hier S. 77-78.
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94,
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iiberlagerten Quinten, sein gebrochenes Dur-Moll, das schwankende Tonalitétsgelich-
ter, seine fluktuierende Harmonik, die nicht Zufall, sondern Charakter und Ausdruck
ist, seine farbvoll unfarbige, changierende Orchestration, der zerfaserte, verflieBende
Klang sind ein Abbild seines Seelenzustandes.’®

Zum kiinstlerischen Genie, so schreibt Beck weiter, sei Schreker nicht fahig, da es ihm und
seiner Musik an dem ,,menschlich formenden Willen fehle. Der Autor verbindet gleichzei-
tig Schrekers effeminierte Kunst mit der Kulturkritik der Moderne. Schrekers Kunst er-
scheint in Becks Deutung als Ausdruck jenes Phantasmas von der yFeminisierung der Kul-
tur< und vom >Untergang des Abendlandes<. Denn Schrekers gro3e Miidigkeit, welche ,,mit
schldfernder Gewalt aus Tonen spricht: sie ist nicht bloB eine individuelle Beurkundung,
sondern gleichzeitig unser Lebenssinn, der Lebenssinn eines todmatten, zerbrockelnden
Sdkulums. [...] Das Riesenfanal, das am Himmel steht, das iiber uns schon eingebrochen
ist, das unsere ahnungsvollen Besten, Ménner wie Karl Kraus oder auch Spengler, prophe-
tisch gesehen haben, das spiirt er nicht und konnte doch zu seinem Kiinder ausersehen sein,
weil er die ungeheure, kraftgewordene Schwiche hat*.

Dass es Schreker als Komponist sowie seiner impressionistischen Klangfarbigkeit an der
notigen virilen Kraft, an Stdrke und Maskulinitdt fehle, hatte ebenso Adolf Weilmann in
seinen Auffiihrungskritikern fir die B.Z. am Mittag besonders diffamatorisch zum Aus-
druck gebracht. Wie Weilmann in seinem Buch Die Musik der Weltkrise von 1922 seine
Kritik an der ,,verfeinernden, verweichlichenden Harmonik* des franzdsischen Impressio-
nismus formulierte, welche die »ménnliche« Kraft des Rhythmus sowie der linearen For-
mung nivelliere, hatte der Autor auch die gesteigerte Klangfarbigkeit bei Schreker iiber
diese nationsspezifischen Geschlechterzuschreibungen gedeutet und dem Impressionismus,
der verweichlichenden reizsamen Polychromie Debussys zugewiesen. Wie die Franzosen
wurde Schreker von Weilmann zum >effeminierten ménnlichen Komponisten«< erklért. An-
lasslich der Berliner Erstauffithrung von Schrekers Gezeichneten im Januar 1921 spricht
Weillmann von dem ,,reizsamen Debussysmus® als Grundton seiner Musik, der in einen
»sifen Klang* miinde.*®’ Schreker, so der Autor, ,,ist eine weibliche, weichliche Natur.

[...] Ja, es fehlt der zuckende, doch mannliche Rhythmus einer kraftvollen Personlichkeit,

> Ebd., S. 94-95.

% Ebd., S. 96.
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der Bedingung des Aufbaus, der Geschlossenheit ist.“®® Gut ein Jahr spiter bezeichnet
Weillmann Schreker in seiner Kritik iiber die Berliner Erstauffiihrung des Schatzgrdibers
als ,,merkwiirdige Zwischenerscheinung* oder als ,,ein symptomatisches Zwitterwesen*.”®
Trotz seiner fortschreitenden Entwicklung von der vollkommenen Unklarheit der Gezeich-
neten zu mehr Klarheit im Schatzgrdber enthiille sich Schreker gerade hierin in seiner
Zwitterhaftigkeit, zwischen der »ménnlicher« Kraft rhythmischer, melodischer Formung
und der »weiblichen< Schwiche, Weichlichkeit des verschwimmenden harmonischen Far-
benreizes.

Eine solche effeminierte Kunst musste Weilimann ablehnen, da sie dem Autor nicht zuletzt
als Ausdruck jener Krise der modernen feminisierten Kultur und damit verbunden jener
Krise der Musik galt. In seinem Buch Die Musik der Weltkrise von 1922, in der die Femi-
nisierung der Musik durch die gesteigerte Klangfarbigkeit des franzdsischen Impressio-
nismus als Untergangsszenario gedeutet wird, greift WeiBmann in Bezug auf Schrekers
Kunst die Dichotomie zwischen dem >weiblichen« Prinzip der Farbe und dem »ménnlichen¢
der Linie auf: ,,Schreker ist ganz im Bann der Farbe, und er sucht doch Linie. [...] Sinn-
lichkeit scheint die Grundkraft seiner Musik. Aber sie erfiillt sich nicht, diese Sinnlichkeit.
Ihre Kraft erlahmt auf halben Wege. Sie wird iiberdies aufgehalten durch den Trieb des
Musikers, die Farbe zu vertiefen, den Klang zu versinnbildlichen; durch einen halbphilo-
sophischen Zug, der doch wiederum einer groBen Naivitit begegnet.>’® Fiir WeiBmann,
der die »ménnlichen« Prinzipien in der Musik favorisierte, war Schrekers Kunst der Inbe-
griff der modernen »verweiblichten< Kultur. Wie der Autor schreibt, kdnne man in Schreker
,,den Nachhall alles dessen erkennen, was heute schwach ist.“>"!

Charakteristisch fiir die Effeminierungsstrategien vieler konservativer Autoren war eine
Korpermetaphorik, in der sich die mit Schrekers weicher Klangfarbigkeit assoziierte Kraft-
losigkeit, Korperlosigkeit und damit wiederum der Mangel an Virilitdit und Maskulinitét
artikulierte. Anlésslich der Berliner Erstauffiihrung der Gezeichneten wird Schreker von

Max Chop in den Signalen fiir die musikalische Welt als Impressionist gedeutet, der sich

568
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derselben Effekte eines Claude Debussys bediene.”’? Diese impressionistische Musik war
fir den Autor von ,,entschieden inferiorer Art® und hatte mit ihren verwischenden Kontu-
ren sowie Akkordmischungen einen effeminierten, kraftlosen und pathologischen Charak-
ter: ,,Ein ewiger Klingklang ohne Riickgrat und kriftige Muskulatur, wie sie der gesunde
Korper braucht, um sich selbst zu tragen! Etwas Krankhaft-Weichliches, Molluskenhaftes,
das Missempfindungen ausldst!“>” Eine solche schwiéchliche Musik, so Chop, wiirde auf
den ,,unséglich 6den, unfruchtbaren Strecken® schwer enttduschen und lediglich in ,,duf3er-
licher, nicht in innerlicher Nachempfindung* aufgehen. Hier verbinden sich die Geschlech-
terzuschreibungen mit den tradierten Vorstellungen der AuBerlichkeit statt der Innerlichkeit
und Seelentiefe des »deutschen Wesens< in der Musik. Was oder besser wen Max Chop
demgegeniiber mit einer besonderen virilen »Ménnlichkeit< assoziierte, hatte er in seinem
bekannten Fiihrer durch die Musikgeschichte (1912) am Unterschied zwischen Felix Men-
delssohn Bartholdy und Richard Wagner deutlich gemacht: ,,Mendelssohn eine weiche, zur
Sentimentalitdt neigende Natur, — Wagner ein herber, kraftvoller, ziher, dem Explosiven
zuneigende Charakter!*>’

Das ,,Molluskenhafte®, von dem Chop spricht, gehorte in den zwanziger Jahren im deut-
schen Musikdiskurs zum weit verbreiteten Vokabular einer diffamierenden, auf die Musik
iibertragenden Metaphorik, die jegliche Abweichung von den traditionellen >deutschenc¢
Normen der musikalischen Logik, der plastischen linearen Gestaltung und rhythmisch-
metrischen Geschlossenheit diskreditierte. Der Begriff Molluske entstammt eigentlich dem
Bereich der Tiersystematik und bedeutet Weichtier, worunter wirbellose Weichtiere wie
Schnecken oder Muscheln zu verstehen sind. Etymologisch leitete sich der Name Mullus-
cum vom lat. mollis ab, was weich, mild oder sanft bedeutet. In der Musikkritik wurden
diese Vorstellungen auf die moderne Musik des frithen 20. Jahrhunderts metaphorisch
tibertragen und dienten als Teile einer diskursiven geschlechterspezifischen Zuschrei-
bungspraktik der symbolischen Effeminierung von Schrekers Musik: ,,Alles weibisch,
weichlich, molluskenhaft!“,”” schreibt der Musikkritiker Bruno Schrader in der Zeitschrift

fiir Musik tiber Schrekers Schatzgrdber anldsslich der Berliner Erstauffithrung im April

372 C161 Max Chop, ,,Schreker’s ,Gezeichnete an der Berliner Staatsoper®, in: Signale fiir die Musikalische
Welt 78 (1921) Nr. 2, S. 19-23 [ZA-UDK], hier S. 21.
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1922. Das Element der Wagnerschen Architektonik, so formuliert es ein Kritiker anldsslich
der Prager Erstauffiihrung des Fernen Klangs, ,,sind die Leitmotive, sind das Knochenge-
riist, das Nerven und Muskeln dieser Musik hilt und bindet*.”’® Schreker folge dagegen
anderen Konstruktionsgesetzen, habe viel von den Debussy und den Jungfranzosen.

Uber die vielfiltigen geschlechterspezifischen Zuschreibungen der zeitgendssischen Kritik
wurde Schreker von Anfang an, seit der Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 nicht nur
feminisiert, sondern explizit als auch subversiv gegen das »deutsche Wesen« in der Musik
als innerer Anderer der Nation abgegrenzt. Wurde das spezifisch »Deutsche« mit Vorstel-
lungen >ménnlich< assoziierter Geschlechtercharakteristiken wie Kraft, Stiarke, Festigkeit,
Innerlichkeit usw. definiert, die sich auf musikalisch-struktureller Ebene mit dem Prinzip
der Linearitit bzw. Melodik und Rhythmus verbanden, erschien Schrekers »weiblich« ima-
ginierte Klangsprache mit ihrer vermeintlichen Kontur-, Melodielosigkeit und ihrem reinen
Spiel der Klangfarben als Inbegriff einer effeminierten »undeutscheng, stets im franzdsi-
schen Impressionismus zu verortenden Kunst. Sie evozierte Bewunderung und Ablehnung
gleichermalflen. Unter all den Kritiken hatte vermutlich keine diese diskursiven nationsspe-
zifischen Zusammenhinge so sinnstiftend, klar und deutlich formuliert, wie eine Rezension
in der Nordbayrischen Zeitung aus dem Jahre 1924 anldsslich der Niirnberger Erstauffiih-

rung von Schrekers Ferner Klang:

In allen Opern Schrekers zeigt sich das Problem, aus einer Vielheit der Kunstauffas-
sung zu einer Einheit im Stil zu gelangen. Uberall fiihlt man sein musikantisches, gar
nicht intellektuelles Wesen, und den sensitiven Sinn fiir neuartige Klangphidnomene.
Konservative Kreise machen ihm, zum Teil mit Recht, den Vorwurf, dass er in seinem
morbiden, das sinnlich-schwiile Element betonende Musikempfinden nicht der kraft-
voll starke Musiker sein wird, den wir heute brauchen, und es wird die Zukunft erwei-
sen, ob Schreker ein Musiker der Zeit ist oder einer, der Dauerndes geschaffen hat.
Sitzt man der Schrekerschen Musik gegeniiber, dann ist man bestrickt und gefesselt
von den klanglichen Sensationen, die aus seinen Partituren aufblithen und man ver-
misst das kraftvoll Ménnliche und, sagen wir ehrlich, das bewusst Deutsche. [...] Der
beriihmte Richterstuhl der Geschichte wird auch iiber das Schrekersche Schaffen un-
zweideutig aburteilen.””’

Die geschlechterspezifischen Zuschreibungen zogen sich bis zu Schrekers Tod im Jahre

1934 wie ein roter Faden durch die gesamte Schreker-Rezeption. Bei genauerem Blick auf

*76 €136 R[ychnowsky], E[rnst], ,,,Der ferne Klang*. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker®, in: Prager
Tagblatt, 22.05.1920 [FSF-ONB].
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die heterogenen Auffiihrungskritiken und offentlichen Stellungnahmen wird allerdings
auch deutlich, dass es innerhalb des dominierenden Meinungsspektrums durchaus Gegen-
positionen gab und einige wenige Autoren, die Schrekers Kunst idealisierten, die diffamie-
renden Effeminierungen seiner klangfarbigen Musik positiv bzw. gerade ins »Mannliche«
umdeuteten. Fiir diese Kritiker erschien Schrekers keinesfalls als ein »verweiblichter«
Komponist, dessen Musik es an den »ménnlich< Prinzipien der linearen Melodik oder an
yménnlicher« genialer Zeugungskraft fehle. Sie schrieben Schreker und seiner Musik be-
wusst eine spezifische »Méannlichkeit< zu.

Rudolf Stephan Hoffmann besetzte 1913 in seiner Rezension anldsslich der Urauffiithrung
von Schrekers Spielwerk und die Prinzessin den Charakter seiner Musik mit Vorstellungen
einer Form von »Ménnlichkeit¢, die weniger iiber eine besondere, von der ménnlichen Phy-
siognomie abgeleiteten Virilitdt, iiber Kraft und Stirke definiert wird als vielmehr iiber
charakterologische Imaginationen der Erhabenheit, Ernsthaftigkeit, Echtheit und Innerlich-
keit. Schrekers Musik, so schreibt Hoffmann, sei immer aus dem Geist der Melodie gebo-
ren: ,,Rohe Kraftexzesse sind ihm ebenso fremd, wie spielerisches Detail. Ménnlich, ernst
und vornehm ist seine Musik, bald realistisch malend, bald schwiarmerisch phantastisch,
aber immer echt, immer ganz dem héheren Zwecke hingegeben.“>’® An anderer Stelle for-
muliert der Autor dhnlich: ,,Ménnlich ernst und vornehm ist seine Kunst, immer aus dem
Herzen kommend, immer ganz dem héheren, dem hochsten Zwecke hingegeben.«>”” Der
Musikkritiker Karl Werner weist Schreker in seiner Merker-Kritik iiber den Fernen Klang
dem franzosischen Impressionismus zu, markiert allerdings seiner Musik gegeniiber den

effeminierten Impressionisten als viel yménnlicher«:

Die Musik ist ausgesprochen impressionistisch. Bedeutend méannlicher und kraftvoller
als die Neufranzosen. Bei allem Reichtum des seelischen Ausdrucks tragt das Werk
immer eine eigene Physiognomie. Auch nach dem vierten Horen habe ich nichts ent-
deckt, was blutarme Anlehnung oder Verlegenheitsphrase wére. Die Fiiller der melodi-
schen, harmonischen und koloristischen Erfindung tiberragt alles, was in den letzten
Jahren erschienen ist. Dabei eine Sicherheit in der Gestaltung und Dynamik des Aus-
drucks, die immer mehr verbliifft. [...] Man kann hier schon nicht mehr von groBem

°77.C317 D. ,,Franz Schreker. Ein Nachwort zur Auffihrung ,Der ferne Klang*“, in: Nordbayrische Zeitung,
17.12.1924 [FSN-ONB].
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Konnen reden, das ist so plastisch im Aufbau und im Kolorit, dass man aus dem Stau-
nen nicht herauskommt.”™

Auch Richard Specht verband Schrekers Musik mit den Vortsellungen »méannlicher< Zeu-
gungskraft. In seiner Merker-Kritik iiber die Urauffithrung des Fernen Kang spricht Specht

«381 Eranz Schrekers. Der Autor hatte bezeichnen-

von der ,,starken schopferischen Potenz
derweise schon kurz nach der Jahrhundertwende in der offentlichen Auseinandersetzung
um Gustav Mahler, dessen farbenreiche Musik ebenfalls durch die Kritik feminisiert wur-
de, Gegenpositionen bezogen. In einer kurzen Studie {iber Mahler von 1905 schreibt
Specht von der ,kraftvolle[n] reine[n] Miannlichkeit dieser Musik, der dabei alles Schwiile
des Sexuellen fehlt“.”® An anderer Stelle schreibt Specht in der Zeitschrift Die Musik tiber
die ,reine, herbe, ganz unerotische und unfeminine Ménnlichkeit, dies seine Musik so
deutlich kennzeichnet* oder auch uber die ,,freie und reine Méannlichkeit seiner bildhaft in
Ténen gestaltenden Kraft«.”>

Dass Schreker als Musiker zwar impressionistisch fiihle, aber seine Musik Ausdruck einer
nie ermiidenden Schépferkraft sei, schreibt Eugen Segnitz 1913 iiber den Fernen Klang.”**
Anlésslich der Urauffiihrung der Gezeichneten 1918 attestiert Karl Holl Schreker in der
Allgemeinen Musik-Zeitung eine ,,musikalische Potenz* sowie eine ,,Begabung, die — viel-
leicht — als derzeit einzige auf dem Gebiet des deutschen Musikdramas — unverkennbar

geniale Ziige trigt“.”® Auch andere Kritiker sprechen von Schrekers ,,michtigem Schép-

<586 « 587

ferwillen®, ,,echtem Schopfergeist oder seiner ,,unbedingten Schopferkraft™.””’ Dass
Schrekers Musik von seinen Zeitgenossen durchaus auch »ménnlich-viril< assoziiert wurde,

verdeutlichen solche Rezensionen wie jene des Musikkritikers Arthur Bogen iiber Schre-
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kers Gezeichnete aus dem Jahre 1918. Hier hei3t es unter anderem: ,,Weite und Spannung
des Rhythmus, edle Form der orchestralen Sprache, reiche Tonlich-psychologische Aus-
deutung der bewegenden Handlungsmomente und kraftvoller, stimmungsweckender Im-
puls zeichnen das Werk aus.“>*® Schreker sei mit der Musik in den Gezeichneten, so
schreibt ein anderer Kritiker, etwas Hoheres gelungen, ,,als sie an Kraft und Eigenart, an
rhythmischer Lebendigkeit und Vielgestaltigkeit Erstaunliches, an Reichtum und Pracht

des Klanges Einzigartiges enthalt.’*

5.5 Sexualpathologischer Diskurs und >christlich-deutsches< Sittlichkeitsempfinden

Die erotischen Sujets von Schrekers Textbiichern, die Thematisierung von Sexualitdt, von
den menschlichen Geschlechtstrieben, Prostitution oder den Geschlechterverhiltnissen auf
der Opernbiihne evozierten sexualisierende und pathologisierende Zuschreibungen. Schre-
ker galt von Anfang an ebenso als der ,,Sexualkomponist“,590 ein ,,musikalischer Wede-
kind“,591 oder der ,,Hanns Heinz Ewers der Musik“,592 der mit seinen Opern das »deutsche«
Volksempfinden verletzte. Im >Dritten Reich< wurden diese Zuschreibungen zudem anti-
semitisch tiberformt, denn den Nationalsozialisten galt der >Rassenmischling« Franz Schre-
ker als ,,jiidischer Vielschreiber und ,,Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponis-
ten®,””® der ,,mit seinen iiberspannten und perversen Opern die Volksseele vergiftete®, wie
1938 der Musikpéadagoge und Musikreferent des Volkischen Beobachters Rudolf Sonner
riickblickend iiber den ,,jiidisch-destruktive[n] Geist und die rassische Uberfremdung und

4 . N .
«9 withrend der Zeit der Weimarer

Verbastardierung im Musikleben des deutschen Volkes
Republik schreibt. Hier {iberlagern sich die nationsspezifischen Geschlechterzuschreibun-

gen von Schrekers »weichlich-impressionistischer< Musik mit den Pathologisierungen und
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in: Tdgliche Rundschau Berlin, 01.11.1932, 51. Jg., Nr. 257, Unterhaltungsbeilage [ZA-ZLB].

>3 Ziegler, Entartete Musik, S. 13.

*** Rudolf Sonner, ,,Aufbau und Kultur seit 1933%, in: Die Musik 30 (1937/38) H. 7, S. 434-440, hier S. 435.
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Pervertierungen seiner Libretti zu diffamierenden (antisemitisch gefarbten) Sexualbildern
von Schrekers »dekadenter, krankhafter und sittlich-perverser< Opernkunst.

Diese Zuschreibungen waren sowohl Ausdruck einer biirgerlichen Doppelmoral im frithen
20. Jahrhundert — welche einerseits die dsthetischen Themen der Moderne wie Erotizismus,
Sexualitdt, Hetdrismus in der Kunst idealisierte, gleichzeitig aber diskreditierte —, als auch
wiederum Teil einer diskursiven Abgrenzung von Schrekers Werk gegeniiber dem >deut-
schen Wesen<. Denn die Zuweisungen seiner Opern in den Bereich krankhafter, »widerna-
tiirlicher< Erotik und Sexualitét standen im Zeichen einer nationalkulturellen Identitatsstif-
tung des »Deutschen¢, das iiber Imaginationen einer christlichen, sittlich-gesunden
Sexualmoral in Abgrenzung zur Sittenlosigkeit und Unmoral anderer Nationen wie den
Franzosen oder Italienern definiert wurde. Der Krankheits- und Sexualmetaphorik in der
deutschen Schreker-Kritik waren hieriiber die kulturellen Bilder einer nationalen Andersar-
tigkeit und des bedrohlich Gefdhrlichen diskurssemantisch eingeschrieben. Damit wurde
Schreker auf der symbolhaften Ebene einer sexual-pathologischen Metaphorik ebenso zum

inneren Anderen der deutschen Nation definiert.

5.5.1 Erotizismus, Sexualitit und Psychoanalyse im Musiktheater des friihen 20.
Jahrhunderts

Schreker hatte sich seit der Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 in Deutschland und Os-
terreich als ein Opernkomponist etabliert, dessen erotische Libretti die zeitgendssische
Kritik spaltete. Die erotischen Sujets seiner Werke, die Problematisierung sexueller Triebe
sowie die Inszenierung der damit verbunden weiblichen wie méinnlichen Geschlechtlich-
keit auf der Opernblihne wurden von einigen Autoren in ihrer dsthetisch-dramatischen
Uberhdhung idealisiert, von den konservativen Kritikern als eine sittenlose Zurschaustel-
lung von Krankheit, »sexuellen Perversionen¢, »entarteter< Erotik, Prostitution und Verbre-
chen abgelehnt.

Christopher Hailey schreibt in einem Beitrag iiber Schrekers Libretti, dass die Schreker-
Rezeption vorwiegend durch die Rezeption seiner Texte bestimmt worden sei: ,,Viel eher

als die Musik waren Stoff und Inhalt seiner Opern Hauptangriffspunkte, sei es wegen der
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Aulenseitertums seiner Protagonisten [...] oder wegen seiner viel besprochenen Erotik, die
die Nazis Schreker zum Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten abstempeln lie-
Ben.“>*® Dass Schrekers Libretti stirker als die Musik Hauptangriffspunkte der Kritik wa-
ren, lasst sich bei genauerer Untersuchung der Rezeption bis 1934 so nicht belegen. We-
sentlich charakteristischer ist eine interdependente Allianz, die Schrekers polychrome
Klangsprache und seine erotischen Sujets in den Deutungen seiner Zeitgenossen eingehen,
indem beide Ebenen stets als »Wesenseinheit« seiner spezifischen Form des modernen Mu-
siktheaters zusammengedacht wurden, wobei das eine kaum vom anderen zu trennen sei.
Ein Leitmotiv dieser Rezeption war die oft formulierte Metapher einer ,,schwiilen berau-
schenden Atmosphire™®® in Schrekers Opern, die sich sowohl auf Schrekers erotische Su-
jets als auch auf seine impressionistisch rauschhafte Musik bezog.

Sexualpathologischen Zuschreibungen finden sich beispielsweise in Julius Korngolds Ur-
auffithrungskritik iiber Schrekers Oper Das Spielwerk und die Prinzessin. Beziiglich der
Handlung spricht Korngold von ,platter Realistik, symbolischem Tiefsinn, krankhafter
Sexualphantastik“.”” Die weibliche Protagonistin der Oper, die Prinzessin wird hier als
yHysterikerin«< pathologisiert — mit einer Krankheit, die wie keine andere Form der Psycho-
pathologie seit Hippokrates als eine explizit »weibliche« Krankheit galt und um 1900 zum
Gegenstand der psychoanalytischen Theoriebildung bei Josef Breuer sowie Sigmund Freud
wurde. Auch mit der Musik, die von Korngold dem franzdsischen Impressionismus zuge-
wiesen wird, habe Schreker jenes Schubfach der Moderne gedffnet, ,,das die Musik der
Angstgefiihle, des Unterbewusstseins, des Schiirfens in der nervésen Schicht enthilt«.>*®
Bei Korngold verschmelzen die Bilder von der pathologischen Disposition der hysteri-
schen Prinzessin und von der farbigen impressionistischen Musik zu einer Bithnenkunst,

die sich lediglich an die Nerven, an das Unterbewusstsein wende und der Einhalt geboten

werden miisse: ,,Diese amorphe Mérchensymbolik, diese nervose Phantastik, dieser im-

%% Christopher Hailey, ,,Zwischen Wort und Ton: Franz Schrekers Operntexte und die Zwittergattung des
Textbuches®, in: Der Text im musikalischen Werk. Editionsprobleme aus musikwissenschaftlicher und lite-
raturwissenschaftlicher Sicht (= Zeitschrift fiir deutsche Philologie / Beihefte 8), hrsg. von Walter Diirr,
Berlin 1998, S. 312-327, hier S. 316.

% 89 Hugo Schlemiiller, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Urauffithrung im
Frankfurter Opernhaus am 25.April 1918%, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 85 (1918) H. 18-19, S. 108
[ZA-UDK].

*7 €57 Korngold, [Feuilleton] ,,Hofoperntheater. ,Das Spielwerk und die Prinzessin‘*, S. 2.

*® Ebd., S. 3.
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pressionistische Klangdusel haben bisher keine lebenskriftigen dramatischen Werke ge-
zeugt und konnen keine zeugen.«>”

Waren Korngolds pathologisierende Deutungen von Schrekers Opern mit entschiedenen
Verwerfungen des modernen Musiktheaters verbunden, da ihre Sujets fiir die Konservati-
ven nicht mehr den Normen einer biirgerlichen Sittlichkeitsmoral im Theater entsprachen,
wiesen andere Autoren solche stigmatisierenden Pathologisierungen als Missverstandnis
oder konservativen Anachronismus zuriick. Eine jiingere Generation, die sich mit den &s-
thetischen Programmen der Moderne in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts we-
sentlich stirker identifizierte, idealisierte eine neue, von sinnlicher Erotik, Sexualitdt und
der Geschlechterproblematik durchdrungene Opernkunst. Entscheidend war fiir sie auBBer-
dem die Trennung zwischen der Thematisierung und Inszenierung des Sexuellen im Libret-
to wie auf der Bithne — was durchaus nach den Intentionen des Kiinstlers im Bereich des
Pathologischen liegen kann — sowie der Opernkunst an sich, welche hierdurch keineswegs
pathologisch sei.

Nun war Schreker Komponisten seiner Zeit, dessen moderne Opern zweifellos stark beein-
flusst wurden von den unterschiedlichen, die menschliche Sexualitdt problematisierenden
Diskursfeldern. Als der Komponist — der 1888 nach dem Tod des Vaters mit seiner Familie
in die Wiener Vorstadt nach D6bling zog — um 1901 mit der Arbeit am Fernen Klang be-
gann, befand er sich plotzlich in einer Omniprisenz des Sexuellen. Dass die Metropole
Wien um die Jahrhundertwende ein 6ffentlicher Schauplatz war, auf dem sédmtliche Berei-
che des gesellschaftlichen Lebens von Erotik, Sexualitit und der Geschlechterfrage durch-
drungen waren, gilt heute als unumstrittener Gemeinplatz in der européischen Geistes- und
Kulturgeschichte. Seit den 1980er Jahren riickte das Wiener Fin de siécle, initiiert durch

690 ynd Gotthart Wunbelrg,601 in den Fokus der literatur-

die Arbeiten von Carl E. Schorske
und kulturhistorischen Forschung. Dabei fand auch die vielfdltige Erotisierung sowie Se-
xualisierung der »Wiener Moderne< ein zunehmendes Forschungsinteresse.®”> Diverse Ein-

zelstudien haben in diesem Zusammenhang gezeigt, dass die biirgerliche Gesellschaft die-

599
Ebd., S. 4.
6% Carl Emil Schorske, Wien. Geist und Gesellschaft im Fin de Siécle, Frankfurt am Main 1982.

' Gotthart Wunberg, Die Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910, Stuttgart
1981.
602 Vgl. zusammenfassend bei Franz X. Eder, ,,,Diese Theorie ist sehr delikat ... — Zur Sexualisierung der

,Wiener Moderne‘“, in: Die Wiener Jahrhundertwende. Einfliisse, Umwelt, Wirkungen (= Studien zu Poli-
tik und Verwaltung 46), hrsg. von Jiirgen Nautz, 2. Aufl., Wien 1996, S. 159-178.
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ser Zeit zwischen Befreiung und Unterdriickung der Sexualitit changierte. Thre allgemein
als >Repressionsthese«’” bezeichneten Erkenntnismodelle kniipften an die Vorstellungen
einer gesellschaftlichen Sexualrepression an, die schon von den zeitgendssischen Autoren
zur Jahrhundertwende in Bezug auf die sexuelle Doppelmoral der biirgerlichen Gesell-
schaft in der Habsburgermonarchie thematisiert wurde.

Sexualitdt und biirgerliche Moral, auch in Wechselwirkung zu Freuds psychoanalytischen
Theorien, wurden ein zentraler Gegenstand in Literatur, Feuilleton, Philosophie und Kunst
der Jahrhundertwende. Schriftsteller wie Arthur Schnitzler, Peter Altenburg, Robert Musil
oder Hugo von Hofmannsthal setzten sich literarisch mit den Zusammenhéngen zwischen
Sexualitédt, Geschlecht und der gesellschaftlichen Doppelmoral auseinander. Felix Salten
thematisierte die Prostitution mit pornographischen Schilderungen in seinen 1906 anonym
publizierten Lebensgeschichten der Josefine Mutzenbacher. Karl Kraus beteiligte sich kul-
turkritisch an diesen Debatten. Otto Weininger beeinflusste mit seinen kontroversen, philo-
sophisch tliberformten Thesen {liber Sexualitit, Weiblichkeit und Judentum den 6ffentlichen
Geschlechterdiskurs. In der bildenden Kunst erregten Gustav Klimt, Oskar Kokoschka
oder Egon Schiele mit ihren erotischen, teils nackten Kdorperinszenierungen offentliches
Interesse. In diesem Kontext einer erotisierten und sexualisierten Kunst der Wiener Mo-
derne standen auch Schrekers Opern. Wie Gustav Klimt, schreibt Ulrike Kienzle, ,,der mit
seinen nackten Frauenleibern hdufig auf die Darstellung von sinnlicher Lust zielt, hat auch
Franz Schreker den géngigen Kunstgeschmack durch Tabubriiche und Provokationen her-
ausgefordert und die neuartige psychoanalytische Sicht auf Eros und Sexus in seinen Wer-
ken thematisiert.«***

Die jiingere Kritikergeneration in Osterreich und Deutschland, die im Gegensatz zu den
konservativen Autoren Schrekers neue Opern seit dem Fernen Klang nahezu bedingungs-
los als neues zukunftsweisendes Musiktheater wiirdigte, idealisierte die ungeheure Wir-
kungskraft der erotischen Sujets und sexuellen Inszenierungen in Schrekers Opern. Uber
den Schlussakt der Gezeichneten schreibt der Musikkritiker Hugo Schlemiiller 1918 nicht

weniger leidenschaftlich in der Leipziger Zeitschrift fiir Musik von der ,teuflisch siindhaf-

603 Vgl. hierzu ausfiihrlicher bei Franz X. Eder, ,,,Sexualunterdriickung‘ oder ,Sexualisierung‘? Zu den theo-
retischen Ansétzen der ,Sexualgeschichte‘”, in: Privatisierung der Triebe? Sexualitdt in der friihen Neu-
zeit (= Frithneuzeit-Studien 1), hrsg. von Daniela Erlach et al., Frankfurt am Main 1994, S. 7-29.

604 Ulrike Kienzle, ,,,Nuda Veritas. Zur Psychologie der Frau bei Franz Schreker®, in: Frauengestalten in der
Oper des 19. und 20. Jahrhunderts (mit besonderer Beriicksichtigung der deutschsprachigen, italieni-
schen und franzosischen Oper). Symposion 2001, Wien 2003, S. 211-223, hier, S. 212.
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ten, erotischen Stimmung® oder von der ,,Schwiile der Nacht und dem allgemeinen Sinnen-
taumel, der auf der dieser Insel wuchtet*.%® Schrekers Musik, so der Autor, ,,ist berau-
schend und sinnbetorend. Im letzten Akte voller Temperament und ungeziigelter Leiden-
schaft. Hat man friiher Schreker ob seiner verschwommenen, unbestimmten, dem
Tonalitdtsbewusstsein entschwindenden Klidnge den deutschen Debussy genannt, so wird
man Debussy jetzt als den franzdsischen Schreker bezeichnen miissen. Denn er hat seinen
franzosischen Kollegen weit hinter sich gelassen. [...] Im letzten Akt aber verschmelzen
Musik und Handlung zur berauschenden Wesenseinheit.«®*°

Vor dem Hintergrund der Psychoanalyse deuteten viele Zeitgenossen Schrekers Libretti als
eine Projektion von Freuds Theorien iiber das Unbewusste, aber auch von Weiningers The-
sen, die sich in der der ausgeprégten sexuellen Triebhaftigkeit seiner weiblichen wie ménn-
lichen Biihnenfiguren offenbaren. Ihre unbewussten sexuellen Dispositionen wiirden sich
in Schrekers Musik widerspiegeln. Elsa Bienenfeld schreibt 1920 iiber die Gezeichneten,
dass man unter dem Drama ,,psychopathologische Quellen* rauschen hore: ,,An Freud und
Weininger ist Schreker, der sicherlich die Nervenstimmungen der Zeit kennt, nicht taub
voriibergegangen. [...] Aller Opern stérkster Nerv ist die Erotik. Aber Schreker hat, wie es
noch nie zuvor geschah, das Sexualproblem, den Geschlechtstrieb selbst, musikalisch und
opernmiBig verherrlicht. Dies ist das Neuartige in seiner Oper, in seinem Schaffen iber-
haupt. Man mag dies sympathisch finden oder nicht: anzuerkennen ist die Kraft und Glut
der Sinnlichkeit, mit der er in Kldngen und Bildern solche Aufgabe erschﬁpft.“607

Fiir Richard Dohse ist die Handlung der Gezeichneten ganz auf das Psychologische ge-
stellt. Schreker habe es mit seinem Verstdndnis fiir die seelischen Vorginge meisterhaft
verstanden, den an sich ,,aullerordentlichen heiklen Stoff zu verinnerlichen und Schilde-

rungen ins allgemein Menschliche hiniiberzuleiten®.*®® Spiter spricht Josef Ludwig Fischer

1924 von den Einfliissen Weiningers und von einer ,.kriminellen hemmungslosen Triebero-

605 89 Hugo Schlemiiller, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker®.

%06 Ebd.

87 C128 Elsa Bienenfeld, [Feuilleton] ,,,Die Gezeichneten. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erste
Auffiihrung an der Weiner Oper am 27. Februar 1920%, in: Neues Wiener Journal, 28.02.1920, 28. Jg., Nr.
9452, S. 1-2 [ZA-ONB].

608 85 R.[ichard] Dohse, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in 3 Aufziigen von Franz Schreker. Urauffithrung im
Frankfurter Opernhaus®, in: Hamburger Nachrichten, 28.04.1918, 127. Jg., Nr. 215, Morgenausgabe, S. 1
[ZA-SBB].
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tik* in Schrekers Irrelohe.’® Der Musikkritiker Alfred Einstein attestiert Schrekers Ge-
zeichneten anldsslich der zweiten Berliner Produktion an der Stadtischen Oper 1929 einem
,opernhaft ,verweiningerten psychoanalytischen Kern*.®'’

Es war Paul Bekker, der in seiner Schreker-Studie von 1919 die sexuellen Triebe, eroti-
schen Spannungen und den Geschlechterkampf als thematischen Kern von Schrekers
Opern (seiner ersten drei Werke bis einschlieBlich den Gezeichneten) definierte sowie
erstmals ein Interpretationsmodell auf der Grundlage von Sigmund Freuds und Otto
Weiningers Theorien vorschlug. Dabei geht Bekker zundchst von dem musikgeschichtli-
chen Faktum aus, dass diese Sujets schon bei groBen Opernkomponisten wie Mozart oder
Wagner zu finden sind und immer das Urthema des musikdramatischen Geschehens blei-
ben werden.®'! Nur die Art sei verschieden, wie nimlich der Komponist das Erotische be-
handelt und jene durch die sexuellen Triebe beeinflussten menschlichen Gefiihle zur Hohe
einer sittlichen Ordnung gestaltet. Der christlich-sittlichen Ethik Richard Wagner stellt
Bekker Schrekers musikdramatisches Konzept entgegen, welches nicht die Begriffe einer
Siindhaftigkeit der Geschlechtsliebe und einer menschlichen Erlésung durch deren Uber-
windung kenne, sondern auf den Vorstellungen einer Unterdriickung oder Fehlleitung se-
xueller Triebe basiere, aus denen die dramatischen Konflikte gestaltet sind. Hier konzeptu-
alisiert Bekker uniibersehbar Freuds Theorien. So argumentiert der Autor: ,,Der Trieb ist
nicht Siinde, sondern oberstes Gesetz, gegeben durch Naturgebot. In seiner Bewusstma-
chung liegt die Aufgabe, in den Irrungen, denen die des Triebes sich nur dunkel bewusste,
leicht vom Wege gezogene Natur ausgesetzt ist, die Konfliktmdglichkeit.«.°'?

Am Beispiel der Gezeichneten erdrtert Bekker, dass die weibliche Psychologie der eigent-
liche seelische Angelpunkt in Schrekers Opernwerken sei, wobei die Tragik seiner Frauen
in der ,,allgemeinen Naturbestimmung des Weibes* liege.’"> Seien Schrekers Minner als
Individualititen, als geniale Schopfer mit einem Schaffensdrang gestaltet, deren Tragik

letztlich auf einem Widerstreit zwischen Naturgebot und Genialitit beruhe, so wiirden sei-

ne weiblichen Protagonistinnen ihrer geschlechtlichen Urbestimmung als Gattungswesen

699 283 J.[osef] L.[udwig] Fis“cher, »lrrelohe‘. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker®, in: Miinchner
Zeitung, 30.03.1924 [SFS-ONB].

619 379 Alfred Einstein, ,,Schreker: ,Die Gezeichneten®. Stidtische Oper*, in: Berliner Tageblatt,
02.12.1929, 58. Jg., Nr. 568, Abend-Ausgabe, S. 1 [ZA-ZLB].

1! Bekker, Franz Schreker, S. 34.

2 Ebd., S. 38.

13 Ebd., S. 43.
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verfallen. Bekker schreibt: ,,Schrekers Ménner — die als genial gedachten, nicht die als Ver-
treter des Elementartriebes erscheinenden — entwickeln sich im Laufe der Handlung vom
allgemeinen Typus zur immer schérfer sich abhebenden Personlichkeit. [...] Im Gegensatz
dazu erscheinen die Frauen von vornherein individuell profiliert, und ihre Entwicklung
geht vom Besonderen ins Allgemeine des Geschlechtslebens.“?'* Hier bezieht sich Bekker
ausdriicklich auf Otto Weininger, dessen Philosophie Schrekers kiinstlerischer Anschauung
seiner Interpretation nach entsprechen wiirde.

Weiningers misogyne Sentenz iiber das Weibliche in Geschlecht und Charakter lautet be-
kanntlich: ,,Das absolute Weib hat kein Ich“.°"® Die Frau wird als ich-los, unstrukturiert
und formlos gegeniiber dem Mann definiert. ,,Personlichkeit, Individualitét [...] Ich und

Seele, Wille und [...] Charakter — all diese Eigenschaften wiirden der Frau fehlen und

« 617 « 618
k*, h*,

. 616 - . . . . . .
allein dem Mann zukommen.”® Sie besitze ,.keine Logi sei ,,amoralisc zeige

einen ,,Mangel an begrifflicher Bestimmtheit“.®" Die grundlegende Codierung des >Weib-
lichen« erfolgt hierbei iiber das Geschlechtliche, das Sexuelle und Triebhafte, indem
Weininger, den patriarchalen herrschenden Geschlechtervorstellungen seiner Zeit entspre-
chend, die Frau als ein durch und durch vergeschlechtlichtes Gattungswesen ontologisiert
und in den rein sexuellen Bereich verortet. Sie sei fortwahrend ,,nur sexuell”, wobei ,,beim
Weibe [...] die Sexualitit diffus ausgebreitet iiber den ganzen Korper [ist]“.®* Dieses Ge-
schlechtermodell konzeptualisierte Bekker in seiner Studie auf fatale Weise als Schrekers
grundlegende musikdramatische Idee. Da Bekkers Schriften aufgrund seiner hohen Repu-
tation als Musikschriftsteller in der Weimarer Republik eine entsprechende Deutungsmacht
besallen, beeinflussten sie die Kritiken seiner Zeitgenossen, aber auch bis in unsere heutige
Zeit hinein nachhaltig.

Die musikwissenschaftliche Schreker-Forschung hat seit den 1970er Jahren diese zeitge-

nossischen Interpretationsmodelle in ihren Analysen aufgegriffen sowie nach den Zusam-

menhédngen zwischen Schrekers erotischen Sujets, der inneren Dispositionen seiner Biih-

1 Ebd., S. 44.

815 Weininger, Geschlecht und Charakter, S. 240.

616 Ebd., S. 240.

"7 Ebd., S. 191.

" Ebd., S. 194.

19 Ebd., S. 243.

620 Ebd., S. 114-115; Dagegen sei der Mann iiber den Geschlechtstrieb nur ,intermittierend sexuell. Der

Unterschied liege im Begattungstrieb, der fiir den Mann ,,ein pausierendes Jucken, fiir W[eib] ein unauf-
horlicher Kitzel ist™ (S. 115).
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nenfiguren und der musikalischen Gestaltung gefragt. Gosta Neuwirth deutet bereits in
seiner Studie liber die Harmonik des Fernen Klangs an, dass jenes Nachtstiick nach der
Technik der Traumarbeit musikalisch gestaltet ist, indem Schrekers Kompositionsverfahren
die musikalische mit einer spezifischen Traum-Logik verkniipft, die auf Freuds psychoana-
lytische Theorien der Traumdeutung verweist.”?! Neuwirth beruft sich fiir seine Interpreta-
tion auf eine personliche Anmerkung der Witwe des Komponisten, dass Schreker die psy-
choanalytische Schule Freuds bereits vor 1908/09, als er den fernen Klang komponierte,
kennengelernt und studiert habe.®”> Auch Schrekers Tochter Haidy Schreker-Bures schreibt
in ihren Lebenserinnerungen iliber eine Ausgabe von Freuds Traumdeutung in der Biblio-
thek ihres Vaters.®”® Als gesichert fiir Schrekers eigenes Studium des psychoanalytischen
Schrifttums gilt zumindest ein erhaltenes Exemplar von Freuds Abhandlung Eine Kind-
heitserinnerung des Leonardo da Vinci (1910) in seiner Nachlassbibliothek, welche seit
2005 in der Universititsbibliothek der UdK Berlin verwahrt wird.***

Ulrike Kienzle hat ankniipfend an Gdsta Neuwirths Studien in ihrer Arbeit liber den Fernen
Klang sehr iiberzeugend und detailliert gezeigt, wie stark bei Schreker die gesamte drama-
turgische Gestaltung, das heifit Musik (vor allem Harmonik, Motivik), Szene und Perso-
nengestaltung in der Tat unmittelbar mit Freuds Verfahren der Psychoanalyse, mit seinen
Theorien iiber das Unbewusste und die Traumarbeit assoziativ zusammenhédngen. Dabei
bezieht sich die Autorin auf die wenigen verstreuten, oft zitierten Selbstduferungen des
Komponisten, wie der Anbruch-Aufsatz ,Meine musikdramatische Idee* aus dem Jahre

1919, in dem Schreker schreibt:

Meine Einfélle haben wenig ,Literarisches‘. Geheimnisvoll-Seelisches ringt nach mu-
sikalischem Ausdruck. Um dieses rankt sich eine &ulere Handlung, die unwillkiirlich
schon in ihrer Entstehung musikalischer Form und Gliederung in sich trigt. [...] Jedes
Liebesempfinden beruht (Stendhal) auf Kristallbildung. Welche Kunst aber wiére befa-
higt, dieses geheimnisvolle Werden, dieses Sich-wandeln unter im Unterbewusstsein
schlummernden, triebhaften Einfliissen vollkommener zum Ausdruck zu bringen als
eben die Musik???

62! Neuwirth, Die Harmonik in der Oper ,Der ferne Klang ‘ von Franz Schreker, S. 165-169.

2 Ebd., S. 212.

623 Haidy Schreker-Bures, Spaziergang durch ein Leben, Buenos Aires 1981, S. 176.

24 Vgl. Schenk (Hrsg.), The Schreker Library. Franz Schrekers Bibliothek, S. 42.

625 B14 Franz Schreker, ,,Meine musikdramatische Idee*, in: F. rankfurter Theater-Almanach 1918/1919,
Frankfurt a. M. 1918, S. 11-12; Nachdruck in: Musikbldtter des Anbruch 1 (1919) H. 1, S. 67, hier S. 6.
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Auch in einem Brief vom 9. Juli 1918 an Paul Bekker schreibt Schreker, dass seine musi-
kalischen Motive, deren spezifische Gestaltung Ausdruck des Unbewussten und der im
Text nicht zur Sprache kommenden Gefiihle der Biihnenfiguren seien: ,,Erinnerungsmotive
als ausschliefSliche Bezeichnung mochte ich auch ich nicht gerne gelten lassen. In manchen
Féllen stimmt das wohl aber einen grolen Raum nimmt die motivische Gestaltung des
Empfindungslebens, ja sogar — wie soll ich sagen, die Gestaltung nebenher, oder im Unter-
bewusstsein auftauchender Ereignisse ein. Also eine selbstindige Rolle fiir den im Text
Unausgesprochenes mochte ich gerne (und habe es auch wiederholt versucht) der Musik
durch die thematische Verarbeitung zugeteilt sehen.«®*® Schrekers expliziter Verweis auf
das Unterbewusstsein und damit auf Freuds psychoanalytisches Vokabular gegeniiber Bek-
ker verdeutlicht seinen kompositorischen Ansatz, der Musik eine ganz eigenstéindige Rolle
fiir die unbewussten, seelisch-psychischen Vorgénge der agierenden Biihnenfiguren zuzu-
weisen. Die innersten Regungen des Unbewussten, die dem Bewusstsein nicht direkt zu-
ginglich sind und im Text nicht ausgesprochen werden kdnnen, werden vielmehr {iber die
Musik »zur Sprache gebracht«. Schreker iibersetzte gewissermallen das in der Narratologie
beschriebene literarische Verfahren des Bewusstseinsstroms, des sogenannten >Stream of
Consciousness< in die Musik, vor allem in den subtil ausgearbeiteten Orchestersatz.

Anhand dieser wenigen programmatischen Aussagen des Komponisten hat Ulrike Kienzle
Schrekers Opernwerk auf der Basis von Freuds psychoanalytischen Theorien als umfas-
sendes musikdramaturgisches Konzept einer ,,Musikwerdung aus dem Unbewussten* oder
als ,, Asthetik eines psychologischen Musiktheaters“®*’ definiert. In ihrem Interpretations-
modell kontextualisiert die Autorin die psychischen, im Unterbewusstsein schlummernden
Dispositionen der Biihnenfiguren, die auf der Ebene der musikalischen Gestaltung >zur
Sprache gebracht« werden, mit den damit unmittelbar zusammenhéngenden Fragen nach
den Sexualtrieben, den Geschlechterverhéltnissen und der (weiblichen) Sexualitédt. Hierbei
iibernimmt Kienzle das freudianische, tiefenpsychologisch begriindete Sexualitdtskonzept
mit dessen Repressionsthese, dass die Sexualtriebe und die psychobiologisch determinier-
ten Energien, welche das sexuelle Begehren im Menschen anregen, durch eine repressive
Kultur unterdriickt werden. Die Autorin schreibt: ,,Die Sexualitét ist in Schrekers Opern

ein Brennspiegel psychischer Energien; sie fasst die Totalitdt des Lebens in seiner ganzen

626 Brief Franz Schreker an Paul Bekker vom 9. Juli 1918, in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 54-58, hier
S. 56 (Hervorheb. im Orig.).
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Fiille in sich — als Schrecknis und VerheiBung, als Tod und Widergeburt.“**® So wird im
Fernen Klang die weibliche Protagonistin Grete als Opfer der biirgerlichen Sexualmoral
gedeutet, indem ihr sexuelles Verlangen in der von Ménnern dominierten Gesellschaft ne-
giert oder fehlgeleitet wiirde. Die Autorin sieht in der Figur der Grete ein exponiertes Bei-
spiel, wie Schreker die psychischen Verletzungen, die erlittenen Traumata weiblicher Se-
xualitdt durch ein patriarchales Umfeld problematisiert und in der musikdramaturgischen
Gestaltung flir Gretes kranke Psyche dem Hysterie-Konzept von Freud / Breuer folgt.
Gretes Traumerzahlung im zweiten Akt des Fernen Klangs wird von Kienzle beispielswei-
se als ein ,,hysterischer Somnambulismus* gedeutet.®”

Auch die anderen weiblichen Protagonistinnen in Schrekers Oper wie Els (Der Schatzgrd-
ber), die Prinzessin (Das Spielwerk und die Prinzessin), Lola (Irrelohe) oder Carlotta (Die
Gezeichneten) erscheinen in dieser Lesart als psycho- oder sexualpathologische Person-
lichkeiten, denen die eigene sexuelle Triebhaftigkeit zum Verhingnis wird.®*° Allerdings
handle es sich bei diesen weiblichen Charakterstudien, so die Autorin, im Gegensatz zu
Paul Bekkers Interpretationsmodell eben nicht um eine Affirmation von Weiningers frau-
enverachtenden Thesen iiber das Weibliche. Die Problematisierung der weiblichen Sexuali-
tdt ergebe sich ,,ausnahmslos aus ménnlichen Erwartungshaltung, aus der Verfligungsge-
walt, die der Mann iiber die Frau beansprucht, aus ihrer Abwehr dagegen und aus dem
Wunsch nach Selbstentfaltung und Selbstbestimmung. [...] Fast alle Frauen scheitern und
werden zum Opfer ménnlicher Willkiir.“**" Anders als Weiningers ,,sexualpathologischer
Fatalismus® sei es Schreker mit der Darstellung psychisch deformierter Weiblichkeit in
seinen Opern um eine gesellschaftskritische Botschaft gegangen. So erscheinen Gretes
hysterische Traumata und ihr Abstieg zur Prostituierten als Folge sozialer Zwinge unter
den gesellschaftlichen Bedingungen der damals herrschenden Geschlechterordnung. Denn
indem der Komponist, so argumentiert Kienzle, ,,Gretes Leiden an der auferzwungenen

Rolle mit dem Unverstdndnis der Méannergesellschaft konfrontiert, macht er sich gleichsam

627 Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 83-95.

628 Kienzle, ,,,Nuda Veritas¢. Zur Psychologie der Frau bei Franz Schreker®, S. 213.

629 Vgl. Kienzle, Das Trauma hinter dem Traum, S. 214-229.

630 vgl. Kienzle, ,,,Nuda Veritas‘. Zur Psychologie der Frau bei Franz Schreker®, S. 216-219.
%1 Ebd., S. 213.
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zum Anwalt der moralisch Ausgestoenen und der psychisch Leidenden. Er hélt der Ge-
sellschaft seiner Zeit den Spiegel vor, indem er ihre Verlogenheit entlarvt.«®*

Ankniipfend an Ulrike Kienzles Arbeit hat die Kulturwissenschaftlerin Christina von Braun
wiederum vorgeschlagen, Grete im Fernen Klang als einen ,klingenden Korper® zu deu-
ten, welcher die nicht geschriebenen Zeichen wie in der Tradition des semitischen Alpha-
bets zur Sprache bringt.*® Fiir die Autorin ist nicht das sozialkritische Engagement fiir die
Schwierigkeiten der weiblichen Existenz in den modernen Gesellschaften das zentrale An-
liegen von Schrekers Opernwerk, sondern das mit der symbolischen Geschlechterordnung
verbundene Verhiltnis von Schrift und Sprache in der jiidischen Tradition. Die Frauenge-
stalt der Grete, so von Brauns These, ,,ist vielmehr als Symbolgestalt eines Versuchs zu
lesen, aus dem Gefangnis der Schrift und der Krise des Subjekts auszubrechen, ohne das
Weibliche zu opfern und ohne vom Frauenkorper eine »>Erlosung¢ zu fordern, die Unter-
gang besagt*.®*

Als Deutungshorizont dieser Interpretation dient der Autorin das Schriftsystem des semiti-
schen Alphabets, in dem — im Gegensatz zum griechischen Alphabet — lediglich die Kon-
sonanten geschrieben werden. Nur diejenigen, welche auch die Sprache sprechen, sind in
der Lage, jene in semitischer Schrift geschriebenen Texte zu lesen bzw. deren Inhalt zu
erschlieen. Daher hatte sich in der jiidischen Tradition ein stetiges Nebeneinander von
Schriftlichkeit und Miindlichkeit herausgebildet. Gleichzeitig kommt in diesem semiti-
schen Schriftsystem eine symbolische Geschlechterordnung zum Ausdruck, indem, so von
Braun, der ménnliche Korper die Schrift reprdsentiere und der weibliche Korper hingegen
fiir die nichtgeschriebenen Zeichen dieses Alphabets, fiir die Vokale stehe: ,,Sie sind die
»Leerstellen< des semitischen Alphabets, die »aufgeschobene physis¢, die >klingenden Kor-
per¢, ohne die die Zeichen nicht zur welt kommen kénnen.“%*

In Schrekers Fernen Klang deutet von Braun vor dem Hintergrund dieser jiidischen kultu-

rellen Tradition jenes »Lautwerden< der Zeichen durch die weibliche Gestalt der Grete. Erst

am Ende der Oper gelingt es Fritz, den fernen Klang, nach dem er so lange gesucht hat,

2 Ebd., S. 215.

633 Christina von Braun, ,,Das Weib als Klang. Text, Musik und Geschlecht bei Richardv Wagner und Franz
Schreker®, in: Diva — Die Inszenierung der iibermenschlichen Frau. Interdisziplindre Untersuchungen zu
einem kulturellen Phinomen des 19. und 20. Jahrhunderts (= Forum Musikwissenschaft 7), hrsg. von Re-
becca Grotjahn, Claudia Blank und Dért Schmidt, Schliengen 2011, S. 19-36.

34 Ebd., S. 35 (Hervorheb. im Orig.).

533 Ebd., S. 28 (Hervorheb. im Orig.).
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endlich ausfindig zu machen, allerdings ausschlieBlich in Gegewart von Grete. Die Har-
fenarpeggien symbolisieren, nach dieser Lesart, nich nur musikalisch jenen fernen Klang,
sondern sie stehen gleichzeitig fiir die in der jiidischen Denktradition weiblich imaginier-
ten, nichtgeschriebenen Zeichen des semitischen Alphabets, die hier durch die Musik zur
Sprache gebracht werden. Fiir die Autorin reprasentiere daher Schrekers Oper Der ferne
Klang auch eine spezifisch jiidische Geisteshaltung, ndmlich ,,das, was Otto Weininger das

Judische als Idee® nannte, ohne dass er dies ausdrucklich thematisierte*, %%

5.5.2 Sexualitit und soziokulturelle Identititsstiftung

Im Rahmen der Stiftung des >deutschen Wesens« im Musikdiskurs stellt sich die Frage, wie
Schrekers Opern im Laufe der Jahre aufgrund ihrer erotischen Sujets durch die konservati-
ve Musikkritik stigmatisiert wurden und wie der Komponist zum »Ausgesto3enen<, zum
inneren Anderen in der eigenen nationalen Kultur iiber diffamierende Zuschreibungen,
iiber Sexual- und Krankheitsbilder konstruiert wurde.

Dass Schrekers Problematisierung des Sexuellen auf der Opernbiihne von vielen Autoren
abgelehnt wurde, lag weniger an einer vermeintlich subversiven Gesellschaftskritik des
Komponisten an der biirgerlichen Doppelmoral, die als solche von den meisten Interpreten
seiner Werke auch gar nicht wahrgenommen wurde. Thre Ablehnung richtete sich explizit
gegen Schrekers kiinstlerisch-dsthetische Inszenierung sexuell getriebener Menschen, wel-
che von der Gesellschaft als sexuelle Devianzen pathologisiert wurden, da sie in ithren Au-
gen nicht den Normen des Sexuellen bzw. einer >gesunden natiirlichen Sexualitit< entspra-
chen. Schrekers Kritiker projizierten, wovor Richard Specht gewarnt hatte, die sexuellen
Pathologisierungen von den Biihnenfiguren auf Schrekers Opernkunst an sich und schlieB3-
lich auf den Komponisten. Uber die sexualpathologischen Zuschreibungen, die sich in den
Auffiihrungskritiken in einer wirkungsméchtigen diskursiven Krankheitsmetaphorik artiku-
lieren, wurde Schrekers Kunst als Abweichung von der sozial gesetzten gesellschaftlichen
Norm definiert und als Bedrohung der kulturellen Ordnung empfunden. Damit riickt der

Fokus der Schreker-Rezeption auf die Ebene soziokultureller Wirklichkeitskonstruktion

8¢ Ebd., S. 32.
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von >Sexualitdt« bzw. »Sexualitdten< als eine historische, durch komplexe diskursive Pro-
zesse hervorgebrachten Kategorie und ihrer spezifischen Verschrinkung mit dem Diskurs
tiber das »deutsche Wesen« in der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Spétestens seit Michel Foucaults Histoire de la sexualite (Sexualitit und Wahrheit,
1976/84), deren erster folgenreicher Thesenband Der Wille zum Wissen 1977 in deutscher
Ubersetzung erschien, hat sich ein epistemologisch-historiographisches Konzept etabliert,
welches die menschliche Sexualitdt nicht mehr als ein naturhaftes, ontogenetisches und
iiberzeitliches Phanomen begreift, sondern als ein Produkt gesellschaftlicher Diskurse und
sozialer Praktiken. Foucault nimmt in seinem Denksystem eine dezidierte Gegenposition
zu Freuds essentialistischer Vorstellung von der Sexualitét und ihrer gesellschaftlichen Re-
pression ein, indem er die Repressionshypothese grundsétzlichen hinterfragt und mit sei-
nem diskurstheoretischen Modell des >Sexualitétsdispositiv¢ als jenes Konglomerat von
Diskursen, (nicht-)diskursiven Praktiken, Technologien, Apparaten, Einrichtungen, Regle-
mentierungen, Gesetzen usw. iiber den Sex konfrontiert.

Anders als Freud basieren Foucaults Thesen auf sozio-konstruktivistischen Erkenntnissen,
dass die Sexualitit in der abendldndischen Menschheitsgeschichte zwar bestimmten histo-
rischen Unterdriickungsmechanismen (z.B. Zensur, Verbot, Verneinung) der biirgerlichen
Kultur unterlag, aber nicht durch eine universelle sexualfeindliche Repression unterdriickt
worden sei. Vielmehr habe gerade seit der Aufkldrung das unabldssige Reden, Sprechen
dariiber zu einer gewissen ,,Anreizung zu Diskursen* oder auch zu einer ,,diskursive[n]

EXplOSiOH“637 638

um den Sex herum gefiihrt.”” Hierbei wurde ein komplexes Diskursgeflecht
iiber den Sex — das »Sexualdispositiv< — hervorgebracht, welches untrennbar in wirkungs-
vollen Machtkomplexen eingebunden war und selbst die moderne Sexualitit, wie sie seit
tiber zweihundert Jahren >erfahren< wird, produzierte. »Sexualitdtc ist demnach keine ahis-
torische und ontogenetisch determinierte Naturgegebenheit, sondern iiber jenes, durch ein
historisches Dispositiv produziertes Sex-Wissen konstruiert. In seinem ersten Band Der
Wille zum Wissen schreibt Foucault: ,,,Sexualitéit® ist der Name, den man einem geschicht-
lichen Dispositiv geben kann. Die Sexualitit ist keine zugrunde liegende Realitét, die nur
schwer zu erfassen ist, sondern ein groes Oberflichennetz, auf dem sich die Stimulierung

der Korper, die Intensivierung der Liiste, die Anreizung zum Diskurs, die Formierung der

87 Ebd., S. 23.
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Erkenntnisse, die Verstarkung der Kontrollen und der Widerstdnde in einigen groflen Wis-
sens- und Machtstrategien miteinander verketten®.*** Erst diese komplexe Anhdufung, An-
reicherung, Multiplizierung und gegenseitige Verschrinkung von heterogenen Diskursen
und Praktiken iiber den Sex — z.B. Medizin, Psychiatrie, Justiz, Pddagogik oder Politik —
habe seit dem 18. Jahrhundert eine moderne begriffliche Vorstellung und iiberhaupt eine
»Wahrheit< des Sexes hervorgebracht.

Foucault hatte erstmals mit seiner diskurstheoretischen Perspektive auf die Sexualitétsge-
schichte gezeigt, wie sehr seit dem 18. Jahrhundert eine moderne biirgerliche, normative
Sexualitdt sowie deren krankhafte »widernatiirliche« Abweichungen als historische Kon-
strukte durch Diskurse oder durch ein ganzes Dispositiv hervorgebracht wurden. Wie Franz
X. Eder, ankniipfend an Foucault, in seiner Kulturgeschichte der Sexualitit schreibt, konn-
te durch die Einbeziehung der Degenerationslehre in das neue Forschungsfeld der Sexual-
pathologie die »anormale Sexualitit< zu einer Krankheit erklirt werden: ,,Mit einem diffe-
renzierten Kanon von Perversionen und Perversitidten, von sexuellen Entartungen und
Pathologien beschrieb sie in der Folge selbst die geringsten, von der gesellschaftlichen
Norm abweichenden AuBerungen des minnlichen und weiblichen Geschlechtslebens.
Auch gesunde Sexualitdt bewegte sich nach den Sexualwissenschaftlern gleichsam immer

am Rande des pathogenen Abgrunds.*®*

In die ,,Familie der Perversen*®!!

wurden seit dem 19. Jahrhundert auch die Juden einge-
ordnet. Richard von Krafft-Ebing brachte in seinem Lehrbuch der Psychiatrie von 1879 die
Juden mit einem exzessiv gesteigerten religidsen Drang in Verbindung. Dahinter verberge
sich, so der Autor, ,,eine krankhaft gesteigerte Sinnlichkeit und geschlechtliche Erregung,
die zu itiologisch bedeutungsvollen geschlechtlichen Verirrungen fiihrt“.°** Nicht nur fiir
die Psychiater und Mediziner galt der Jude als Inbegriff einer »abartigen perversen< Sexua-
litdt, des Wolliistigen oder des Erotomanen, der all seine Energie nur in der Sexualitét ab-

zureagieren weill. In Otto Weiningers Geschlecht und Charakter findet sich die oft zitierte

63 Franz X. Eder bezeichnet deshalb Foucaults Konzept auch als >Sexualisierungsthese« in Abgrenzung zur
freudianischen »Repressionsthese« (vgl. Eder, ,,,Sexualunterdriickung® oder ,Sexualisierung?*, S. 18).

639 Michel Foucault, Sexualitit und Wahrheit. Erster Band. Der Wille zum Wissen (1977), iibers. von Ulrich
Raulff und Walter Seiter, 14. durchgesehene und korrigierte Auflage, Frankfurt am Main 2003, S. 105.

0 Franz X. Eder, Kultur der Begierde. Eine Geschichte der Sexualitdt, 2. erweiterte Auflage, Miinchen 2009,

S. 148.

Foucault, Der Wille zum Wissen, S. 45.

642 Richard von Krafft-Ebing, Lehrbuch der Psychiatrie auf klinischer Grundlage fiir praktische Arzte und
Studierende, Bd. 1, 2. teilweise umgearbeitet Auflage, Stuttgart 1883, S. 156.

641
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Sentenz: ,,Der Jude ist stets liisterner, geiler, wenn auch merkwiirdigerweise, vielleicht im
Zusammenhange mit seiner nicht eigentlich antimoralischen Natur, sexuell weniger potent,
und sicherlich aller groBen Lust weniger fahig als der arische Mann.“*** Solche Vorstellun-
gen waren schon seit Jahrhunderten Bestandteil im Bildrepertoire des religios motivierten,
christlichen Antijudaismus wie auch des spéteren biologistisch-rassischen Antisemitis-
mus.*** Weininger greift hier bezeichnenderweise eine auffallende Widerspriichlichkeit der
antisemitischen Sexualbilder {liber die Juden auf. Denn einerseits galt der Jude als beson-
ders >wolliistig« und >geil< mit einem stark ausgepréagten Sexualtrieb, auf der anderen Seite
wurde er in der stereotypen Diskursfigur des >effeminierten Juden«< als »weiblich< bzw.
sunménnlich« und >impotent< imaginiert.®” Die Studien von Sander L. Gilman und Klaus
Hodl haben mittlerweile sehr detailliert herausgearbeitet, wie gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts das Konstrukt einer spezifisch »>jlidischen Sexualitét< als einer devianten pathologi-
schen Form >widernatiirlichen, perversen< Sexualverhaltens durch die psychiatrisch-
medizinischen aber auch andere kulturhistorische, literarische oder philosophische Diskur-
se produziert wurde.**®

In der Forschung besteht ein breiter Konsens iiber die sozial- und kulturgeschichtliche Be-
deutung dieser diskursiven Konstrukte sexueller Devianz. Ob jkontrdre Sexualempfin-
dungg, »jiidische Sexualitit¢, die ynymphomanisch-frigide weibliche Sexualitit< oder jegli-
che andere Formen der >sexuellen Perversionen«< (Sadismus, Masochismus, Fetischismus,
Nekrophilie usw.) — all diese Konstrukte dienten der soziokulturellen Identitétsstiftung ei-
nes kollektiven normativen Selbst in Abgrenzung zu einem sozialen Anderen, welches se-
xuell pathologisiert, medikalisiert, ausgegrenzt und als gefahrliche Bedrohung der kulturel-
len Ordnung bekdampft wurde. Die sexuelle Pathologisierung des Anderen wurde seit Mitte

des 19. Jahrhunderts in Psychiatrie und Medizin zum Referenzpunkt einer nunmehr wis-

senschaftlichen Begriindung der Andersartigkeit.

3 Weiniger, Geschlecht und Charakter, S. 417.

4 Vgl. die umfangreiche kulturgeschichtliche Darstellung des Sexualantisemitismus aus 2000 Jahren bei
Gerhard Henschel, Neidgeschrei. Antisemitismus und Sexualitdt, Hamburg 2008.

645 Vgl. Christina von Braun, Versuch iiber den Schwindel. Religion, Schrift, Bild, Geschlecht, Ziirich und
Miinchen 2001, S. 453-454.

646 Vgl. Sander L. Gilman, The Jew s Body, New York 1991; ders., Rasse, Sexualitiit und Seuche. Stereotypen
aus der Innenwelt der westlichen Kultur, Reinbek bei Hamburg 1992; Klaus Hodl, Die Pathologisierung
des jiidischen Korpers. Antisemitismus, Geschlecht und Medizin im Fin de Siécle, Wien 1997, ders. ,,Die
Konstruktion ,jiidischer Sexualitit. Selbstzuschreibungen und Fremdzuschreibungen®, in: Von Lust und
Schmerz. Eine historische Anthropologie der Sexualitdt, hrsg. von Claudia Bruns, Kdln, 2004, S. 175—
194.
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Nach Sander L. Gilmans Deutungskonzept ist die menschliche Sexualitit in Verbindung
mit der Pathologie eine der bedeutendsten Alteritdts-Kategorien, die zugleich eine der am
hiufigsten in bipolare Unterschiede wie »normal« und »deviant¢, »gut« und »schlecht< unter-
teilten Dimensionen der menschlichen Erfahrung darstellt.*’ Fiir die Definition des >ge-
sunden Selbst« miisse die Sexualitidt und der mit ihr assoziierte Kontrollverlust auf den
»Anderenc« projiziert werden. So wiirden auf ihn Phantasien tiber Impotenz, Frigiditdt, aber
auch Vorstellungen tliber Potenz und Hypersexualitit iibertragen: ,,Sexuelle Normen wan-
deln sich in Formen der Kontrolle. Abweichungen, die entweder in der Art des sexuellen
Aktes begriindet liegen oder in dessen angenommenen Sinn, werden zur ,Krankheit® oder
zu ihrer theologischen Entsprechung, der ,Stinde‘.“ So spielten die antisemitischen Sexual-
bilder tliber den Juden, wie Christina von Braun schreibt, eine wichtige Rolle fiir die Kon-
struktion eines jldischen Fremdkorpers: ,,Wihrend die ,Anomalie‘ des weiblichen oder
,verweiblichten® mannlichen Koérpers des Mythomotorik der Gemeinschaft diente, wurde
tiber das Konstrukt des jiidischen ,Fremdkdrpers® die Grenze zwischen dem kollektiven
Selbst und dem kollektiven ,Anderen‘ errichtet.“**® Ferner sollten diese Bilder der jiidi-
schen »Andersartigkeit¢, so argumentiert von Braun, die Assimilation des im >Verschwin-
den< geglaubten Juden iiber seine Sichtbarmachung als eine Gestalt aus Fleisch und Blut
wieder zuriickgidngig machen.

Sowohl die Konstrukte des »Homosexuellen< als auch der »hypersexuellen< oder >frigiden
Weiblichkeit« dienten seit Mitte des 19. Jahrhunderts einer diskursiven, identitétsstiftenden
Grenzziehung zwischen dem gesellschaftlichen Normativ des biirgerlich-ménnlichen
Selbst und dem pathologischen Anderen. Wie Franz X. Eder schreibt, ,,avancierte der hete-
rosexuelle, verheiratete, respektable biirgerliche Mann zu einer Norm, an der die gesamte
Menschheit und damit auch Personen mit gleichgeschlechtlichen Begierden gemessen
werden sollten.°* Eder kniipft hier an George L. Mosses Konzept der sbiirgerlich-
minnlichen Respektabilitit< an, wonach das Ideal der heterosexuellen Ménnlichkeit die
Grundlage fiir das Selbstverstindnis als auch fiir die Nationsstiftung der modernen biirger-

lichen Gesellschaft bildete.®® Diese biirgerliche Mannlichkeit konstituierte sich seit Ende

647 Vgl. Gilman, Rasse, Sexualitdt und Seuche, S. 18.
648 yon Braun, Versuch iiber den Schwindel, S. 447.
9 Eder, Kultur der Begierde, S. 168.

630 vgl. George L. Mosse, Nationalismus und Sexualitdit. Biirgerliche Moral und sexuelle Normen, Reinbek
bei Hamburg 1987, S. 34.

203



des 18. Jahrhunderts als soziale Norm, deren Grenziiberschreitung bzw. Abweichungen
durch die »sexuellen Perversionen< wie den Homosexuellen markiert sowie als Bedrohung
der Gesellschaftsordnung empfunden wurde. Wie Mosse auch in seinem spéteren Konzept
vom hegemonialen maskulinen Stereotyp der westlichen Kultur dargelegt hat, gehdrten sie
zu den marginalisierten Antitypen und AuBenseitern, iiber welche die biirgerliche-

minnliche Gesellschaftsnorm erst konstruiert und bekréftigt werden konnte.*"!

5.5.3 Schrekers >perverse< Opernkunst und das >gesunde, ménnlich-deutsche
Wesen< in der Musik

Die soziokulturellen Mechanismen oder mit Foucault gesprochen jene ,,EinkOrperungen
der Perversionen® durch die Macht- und Wissensformationen des Sexualdispositivs zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts hatten Franz Schreker auf Grundlage seiner Problematisierung
menschlicher Sexualtriebe auf der Opernbiihne als das Andere, sowohl als >effeminiertenc
als auch >sexuell perversen< Kiinstler stigmatisiert. Die Schreker-Rezeption hat dieses
Konstrukt iiber diverse diskursive Zuweisungen seiner Opern in den Bereich des Sexualpa-
thologischen produziert. Seine Opern wurden als Bedrohung fiir die biirgerlich-ménnliche
Gesellschaftsnorm auf dem Gebiet der Kunst wahrgenommen. Die Biihnenfiguren in
Schrekers Werken — sowohl die weiblichen wie auch méannlichen Protagonisten — erschie-
nen den Zeitgenossen mit ihrer scheinbar »abnormen« Triebhaftigkeit geradezu als exemp-
larische Verkorperungen jener sexuellen Normabweichungen, wie sie der sexualpathologi-
sche Diskurs seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts hervorgebracht hatte.

Als »pervers¢, so definierte es Max Marcuses Handworterbuch der Sexualwissenschaft von
1923, ,,bezeichnet man Handlungen und Ausdruckserscheinungen, bei denen evident oder
wenigstens naheliegend ist, dass sie durch ein abartiges psychosexuelles Verhalten, insbe-
sondere durch abartige Triebneigungen, motiviert sind.“®>* Ob in der Form der iibersexua-

lisierten triebhaften »Weiblichkeit« (Prinzessin im Spiel/werk, Carlotta in den Gezeichneten,

1 Vgl. George L. Mosse, Das Bild des Mannes. Zur Konstruktion der modernen Mdnnlichkeit, Frankfurt am
Main, 1997.
652 A.[rthur] Kronfeld, Art. ,,Perversion und Perversitit“, in: Handwérterbuch der Sexualwissenschaft. Enzyk-

lopddie der natur- und kulturwissenschaftlichen Sexualkunde des Menschen, hrsg. von Max Marcuse, 2.
stark vermehrte Auflage, Bonn 1926, S. 549-551, hier S. 549.
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Els im Schatzgrdber) oder die deviante »Méannlichkeit< (wie etwa Alviano in den Gezeich-
neten), Schrekers Bithnenfiguren wurden jene »abartigen Triebneigungen< zugeschrieben,
welche die biirgerlich-ménnliche Respektabilitit (Mosse) erschiittern mussten. Fiir seine
Kritiker waren Schrekers Libretti Stoffe ,,von perverser Erotik“,653 ein ,,hochst sonderbares
Gemisch girender Triebhaftigkeiten, bis hinab zu den ruchlosesten [...] pathologischen

« 654 655

Entartungen®,”" eine ,,libersteigerte sexualpathologische Spezialititenbiihne oder auch

ein ,,Wahn, der natiirlich nicht schopenhauer-wagnerischer Herkunft ist, sondern wie im-
mer bei Schreker aus der sexuellen Sphire stammt [...] was vielen Ubelkeit verursacht«.%*®
Schrekers Vorliebe gelte den ,,seelischen Abnormitdten® und ,,Bezirken des erotischen
Trieblebens®,””” oder dem ,,Geschlechterkampf durch die Abgriinde des Pathologi-
schen®.%*®

Schrekers Opernkunst wurde zu einem ,,psycho - sexo - patho - logischen Spezialfall* er-

59 \ie bei dem Musikkritiker Robert Prechtl 1921 zu lesen ist. Unter dem Titel

klart,
,»Opern-Tod“ hatte sich der Autor mit einem offenen Brief in der Zeitschrift Melos an
Schreker gewandt. Der letzte Akt der Gezeichneten sei ein ,,grofler Sinnlichkeitsbetrieb auf
der Biihne®, eine ,,GroBstadt-Bar fiir erotisch wildgewordene Biirger aus Treuenbriet-

zen“ 660

Das gelte genauso fiir Schrekers musikalische Gestaltung. Denn es sei ,,Unzucht
wider die Natur®, so Prechtl, ,,solche Musik und solchen Text zu kuppeln. Musik der Un-
tergriinde.“°®! Anlisslich der Miinchner Premiere von Schrekers zweiter Fassung des
Spielwerks im Oktober 1920 schreibt der Miinchner Musikkritiker Ferdinand Keyfel: ,,Mit
biihnenwirksamen Griff stellt der Dramatiker Schreker das Ewig-Weibliche mitten in die
Geschehnisse. Die Frauengestalten werden die eigentlich handelnden Personen, und in

thren Sexualtrieb hinein gellt der Schrei nach Erlosung. [...] Solche dekadente, sexualpa-

653 €234 Bruno Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin“, S. 218.

654 259 Bricht, ,,,Der Schatzgriaber, S. 1.

653 286 Holl, , Franz Schreker: ,Irrelohe‘, S. 1.

656 287 Jacobs, ,,Franz Schrekers ,Irrelohe‘ in Kdln“, S. 590.

657 €296 Anton Stehle, [Theater und Konzerte] ,,Kolner Opernhaus. ,Irrelohe*. Oper in drei Aufziigen von
Franz Schreker, in: Kolnische Volkszeitung, 28.03.1924, 65. Jg., Nr. 237, Abendausgabe, S. 1 [UA-FUB].

658 €310 V. Bayerl, ,Schrekers ,Schatzgriber¢. Erstauffihrung in Augsburger Stadttheater®, in: Allgemeine
Zeitung Miinchen, Dezember 1924 [FSF-ONB].

659 Robert Prechtl, ,,Opern-Tod (Offener Brief an Franz Schreker)“, in: Melos 2 (1921) H. 3, S. 51-56, hier S.
54.

660 Ebd., S. 54.

661 Ebd., S. 51-52.
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thologische Weibchen haben kein Anrecht, Heldinnen einer Oper zu sein.“**® Diese Prin-
zessin, schreibt ebenfalls die Stuttgarter Neue Musik-Zeitung, sei eine ,,echt Schrekersche
Frauengestalt: eine Figur, die in die besondere, flir Schreker charakteristische erotische
Sphére taucht. Ein Weib, krank, miide, sehnsiichtig in der Vibration ihrer Sinnlichkeit. Mit
einem Einschlag von Hyperisthesie in den erogenen Zonen, von Psychopathia sexualis.«®®
Neben dem Spielwerk und die Prinzessin bezogen sich die Sexualisierungen und Patholo-
gisierungen seit den frithen zwanziger Jahren vor allem auf Schrekers Oper Die Gezeichne-
ten. Julius Korngold hatte in seiner Kritik fiir die Neue Freie Presse anldsslich der Wiener
Erstauffithrung im Februar 1920 diese Oper mit Wedekinds Dramatik und deren sexuellen
»Missgestalten* vergleichen. Das Eiland Elysium, die Insel rauschhafter Bacchanale, sei
bei Schreker nicht anderes ,,als die Ausgeburt des sich ohnmichtig verzehrenden Begeh-
rens“.°* Im dritten Akt bringe der Komponist ,,Empfindungen aus der Sexualsphére, mit
listernen Bildern, mit Schindung, Mord und Wahnsinn [...] Unzucht und Grauen®, alles
sei ein ,.krankhaftes Wiihlen in Geschlechtlichkeiten* oder ein ,,wahrer Siedekessel ge-
schlechtlicher Dringe*.°®> Max Chop sieht in den Gezeichneten eine Anklage ,,gegen die
Verkiimmerung der freien Liebe, der Mdglichkeit des sexuellen Sichauslebens infolge Ver-
kriippelung des Mannes und seiner damit verbundenen Reizlosigkeit fiir das andere Ge-
schlecht“.°°® Dieser Abgrund der schwiilen Sinnlichkeit wiirde dem Zuschauer jedes tiefere
Mitgefiihl verschlieBen. Der Berliner Musikkritiker Carl Krebs attestiert dem Stiick eine
,Unnatur”, die er peinlich empfunden habe.®®” Schrekers Problem, so schreibt Edmund
Kiihn in der Berliner Germania, sei die Ergriindung der weiblichen Psyche in ihren eroti-

schen Wirrnissen: ,,Ein neurasthenisch-liisternes Malweibchen berauscht sich an der Liebe-

sekstase eines hisslichen Buckligen®.°®® Leopold Schmidt schreibt im Berliner Tageblatt,

662 C143 Ferdinand Keyfel, ,,,Das Spielwerk‘. Mysterium von Franz Schreker®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik
87 (1920), Nr. 23, S. 436.

3 C147 R. W., ,,Franz Schreker: ,Das Spielwerk‘. Urauffilhrung am Nationaltheater in Miinchen am 30.
Oktober®, in: Neue Musik-Zeitung 42 (1921) H. 5, S. 75-76 [ZA-UDK], hier S. 76.

664 €130 Korngold, [Feuilleton] ,,Operntheater. ,.Die Gezeichneten‘, S. 1.

665 Ebd., S. 2-4.

%6 C161 Chop, ,,Schreker’s ,Gezeichnete‘ an der Berliner Staatsoper®, S. 20.

567 C165 Carl Krebs, ,,,Die Gezeichneten‘. Oper in drei Aufziigen von Franz Schreker. Erste Auffithrung in
der Staatsoper®, in: Der Tag Berlin, 7.01.1921, 21. Jg., Nr. 4, Ausgabe A, S. 1-2 [ZA-ZLB], hier S. 1.

668 C_166 ,.Franz Schreker ,Die Gezeichneten‘. In der Staatsoper®, in: Germania Berlin, 07.01.1921 [FSF-
ONB].
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dass der Zuschauer den ganzen Abend ,nur erotische Angelegenheiten oft iibelster Art*
sehen und horen wiirde.*®

Die sexuellen Pathologisierungen, die sich in den Auffithrungs- und Kompositionskritiken
zunéchst auf die Biihnenfiguren bezogen, wurden immer stérker auf Schrekers Opernkunst
sowie auf den Komponisten selbst projiziert. Ein Kiinstler galt selbst als »sexuell perversg,
der wie Schreker in seinen Libretti die sexuellen Normabweichungen thematisierte. Im
Deutschen Musikjahrbuch von 1925 vergleicht der Wiener Musikwissenschaftler Robert
Hernried Franz Schreker mit dem Osterreichischen Komponisten Julius Bittner und stellt
beide Komponisten hinsichtlich der Thematisierung des Weiblichen sowie der erotischen
Elemente in ihren Opern gegeniiber. Schreker habe schon in seinen Jugendwerken wie der
Tanzpantomime Der Geburtstag der Infantin, so argumentiert der Autor, das stark erotische
Moment seiner Musik mit dem sinnlichen Eindruck von Bild, Farbe und Frauenkorper ver-
eint.®”" In seinen Opernwerken stehe das Weib im Vordergrund, als ,,halb ddmonische, halb

1 . . 2 .
pervers-abstoflende Gestalten,®’ getrieben von ,,schwiiler Brunst“,”* von ,,unverhiillter

Geilheit“ und ,,Sadismus*.°"

Durch die diskursive Grenzziehung zwischen der »gesunden< Ménnlichkeit und ihrer pa-
thologischen »sexuell-perversen< Devianz in der Kunst wurde Schreker gegen ein biirger-
lich-ménnliches Normativ abgegrenzt. Im deutschen musikalischen Diskurs war die Kate-
gorie des Sexuellen mit dem Nationalen eng miteinander verschrankt. Die >deutsche«
musikalische Kunst wurde als »ménnlich< und >ernst¢, »potent« und >gesund¢, mit einem
»christlich-sittlichen< Ethos imaginiert, was sowohl fiir die Ebene der musikalischen Ge-
staltung als auch fiir die Sujets und die literarisch-poetische Gestaltung der Opernlibretti
galt. Damit verbanden sich Vorstellungen des »Deutschenc« ,,als wahre Keuschheit, ja Aske-
se“*’* wie Hans Pfitzner einmal Richard Wagners Parsifal idealisierte.

Wie sehr das »Deutsche« in der Musik {iber das »Gesunde< und »Minnliche« in Abgrenzung

zu den >krankhaften sexuellen Perversionen¢, >neurasthenischen< und >effeminierten< Zu-

6% €178 Leopold Schmid, ,,,Die Gezeichneten‘. Zur Erstauffithrung in der Staatsoper®, in: Berliner Tage-
blatt, 06.01.1921 [FSF-ONB].

870 Robert Hernried, ,,Zwei deutsche Operndichter®, in: Deutsches Musikjahrbuch, Bd. 2/3, hrsg. von Rolf
Cunz, Essen 1925, S. 260-271, hier S. 261.

7' Ebd., S. 262.

72 Ebd., S. 264.

57 Ebd., S. 265.

6™ Hans Pfitzner, ,Der Parsifalstoff und seine Gestaltung®, in: ders., Vom musikalischem Drama. Gesammelte
Aufsditze, Miinchen und Leipzig 1915, S. 207-254, hier S. 244.
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stinden der musikalischen Moderne zu Beginn des 20. Jahrhunderts definiert wurde, ver-
deutlicht beispielhaft eine Bach-Umfrage unter Komponisten, Musikern, Dirigenten und
Musikwissenschaftlern mit dem Titel ,,Was ist mir Johann Sebastian Bach und was bedeu-
tet er fir unsere Zeit?*, welche die Zeitschrift Die Musik in ihrem Oktober-Heft 1905 auf
fast achtzig Seiten veroffentlichte. Darin wird Johann Sebastian Bach als Verkdrperung des
»deutschen Wesens«< und dessen Normativ einer »gesunden< wie »sittlichen Mannlichkeit«
imaginiert. Dagegen wird die musikalische Moderne als das Andere zum >deutschen We-
seng, als »widernatiirliche< Devianz feminisiert und sexuell pathologisiert. ,,Bach ist gesund

75 Wie kraftvoll wiirde der feste

und natiirlich* schreibt der Komponist Felix Draeseke.
Bachsche Tonsatz gegeniiber den ,,prahlerischen, molluskenhaften, melodielosen Schop-
fungen® der jiingeren Zeit beriihren. Der Komponist Anton Urspruch schreibt, Bach sei von
»echt germanischer Kraft und Gesundheit, auf dass er zum ewigen Wahrzeichen dafiir wer-
de, was allein seinem Volke eigen und deutbar, also echt deutsch ist. [...] An ithm soll sich
alles deutsche Wesen auferbauen und wiedergenesen, wenn je es Siechtum anwandle, sei
dies das eingeschleppte der Romantik, oder das heimische des absterbenden reaktioniren
Alters, oder das nervdse eines perversen dritten Geschlechts, oder gar das selbstverschul-
dete einer siindigen Sinnlichkeit.*“*"

In der Antwort des Dirigenten Fritz Steinbach ist zu lesen, dass Bach ein Fels in der Bran-
dung sei, ,,zu dem alle Kulturvolker immer wieder wandern werden, um aus seinem nie
versiegenden Urquell wahre Kraft, wahres Empfinden und frische Gesundheit in unserer
Zeit drohender Verweichlichung zu gewinnen®. Bachs Werke, so schreibt der Wiirzburger
Bratschist Hermann Ritter, ,,sind der erlosende Kontrast zu allem Banalen und Trivialen,
zu allem Hypersensitiven, Perversen, Modischen, krankhaft Sentimentalen®.®”” Bei Theo-
dor Miiller-Reuter ist zu lesen: ,,Bach ist mir ein Gesundbrunnen, in den ich steige, wenn
meine musikalische Seele irgend Schaden erlitten hat, ein Gesundbrunnen von starkender
und reinigender Wirkung, Kréifte des Widerstands gegen alle seichte, hypernervose und

ungesunde Musik gebend“.678 Fir die ,,neurasthenische Generation®, so formuliert es der

Dirigent Frank Van der Stucken, sei Bachs kerngesunde Kunst die segenreiche Nahrung

675 Vgl. Umfrage ,,Was ist mir Johann Sebastian Bach und was bedeutet er fiir unsere Zeit?“, in: Die Musik 5
(1905/06) H.1, S. 3—78, hier S. 12.

°Ebd., S. 32.

7 Ebd., S. 30.

" Ebd., S. 46.
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der Musiker.®”® Fiir den Musikwissenschaftler Wilibald Nagel enthalte Bachs Musik einen
Lwsittlichen Kern®. In dessen ethischer Kraft, so Nagel, ,,erkennen wir ein Urelement unse-
rer Volksart; als deutsch empfinden wir die edle Strenge seiner menschlichen und kiinstle-
rischen Eigenart; [...] als deutsch die Stetigkeit und Treue, mit der er sein Lebenswerk ver-
folgte und ausbaute.<**

In der Leipziger Zeitschrift fiir Musik publizierte deren Schriftleiter Alfred Heu8 im Febru-
ar 1923 einen Aufsatz, worin der Autor die deutsch Musik von der ,,Laszivitit und Frivoli-
tat“ sowie den pathologischen ,sexuellen Perversititsorgien“®® der Franzosen abgrenzt.
Die Musik der Franzosen sei eine ,,Schule in Sadismus und Perversitit.®®* Diese »sexuel-
len Perversionen< projiziert Heul wiederum auf die Werke von Paul Hindemith und Franz
Schreker, die sich mit den Vorstellungen des >effeminierten, impotenten< Komponisten
verbinden. Heul3 schreibt, dass ,,Schrekers Erotik schlielich gerade auf kiinstlerischer Im-
potenz beruht“.*®* In diesem Zusammenhang verwirft der Autor Schrekers Opernwerk als
eine Kunst von den ,heutigen Kloaken-Geschlechts-dramatikern® und hofft auf einen
,kommenden geistigen und sittlichen Wiederaufbau Deutschlands*.®**

Diese Pathologisierungen bilden auch den Kern in Alfred HeuB3’ besonders polemischen
Aufsatz tiber Schrekers Schatzgrdber im zweiten Novemberheft des Jahres 1921. Hier
grenzt Heul3 die ,,sexuellen Perversititen* bei Schreker gegen ,,Mozarts gesund-naiver,
dabei von Goethescher Art vor nichts zuriickschreckender Erotik* ab.®® Der Autor bezieht
sich auf Paul Bekkers AuBerungen, der in seiner Schreker-Studie von 1919 die ,,erotische

Spannung“ bei Mozart und Wagner mit Schrekers Opern gleichgesetzt hatte.®®® Heuf
schreibt:

Nichts ist aber fluchwiirdiger und nichts verderblicher, als wenn Ménner, die durch Ta-
lent, Zeit- und andere Umstande zu einer Machtstellung gelangt sind, mit kalt-
berechnendem Verstand geistige Verwirrungspolitik treiben, darin bestehend, dass
ganz klare, unmittelbar feststehende und niemals einem wirklichen Missverstindnis

% Ebd., S. 47.

%0 Ebd., S. 64.

581 Alfred HeuB, ,,Der Foxtrott im Konzertsaal®, in: Zeitschrift fiir Musik 90 (1923) Nr. 3, S. 54-55, hier S.

2 g,

%3 Ebd.

% Ebd., S. 55.

585 C206 Alfred HeuB, ,,Uber Franz Schrekers Oper ,Der Schatzgriber®, seine Geschiftspraxis, die Schreker-
Presse und Anderes®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921), Nr. 22, S. 567-570 [ZA-UDK], hier S. 567.

6% Bekker, Franz Schreker, S. 33-34.
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ausgesetzte Begriffe — wie hier Mozarts Erotik — mit etwas ganz Gegenteiligem ver-
mengt werden, und zwar in dem Bestreben, jenes Feste unsicher, diesem in seiner
Briichigkeit aber den Schein von etwas Gesund-Natiirlichem zu geben. Mozart und
Schreker als Erotiker in eine Linie gestellt, man konnte dariiber lachen, wenn wir in
einer einigermaflen gesunden und instinktsicheren Zeit lebten. Eine solche hatte dann
auch fiir den Verkiindiger derartiger Zusammenhange nur blutigen Hohn und Spott {ib-
rig, wie es denn natiirlich selbstverstindlich ist, dass der heutige Bekker mit unsrer
Zeit steht und fillt.”"’

Fir HeuB3 entsprach Schrekers Schatzgriber keinesfalls den Normen der >deutschen¢
Opernkunst mit ihren Idealen einer »gesunden«< Erotik wie sie Mozarts oder Wagners Werke
reprasentieren. Mit ihren ,,sexuellen Perversititen® erscheint Schrekers Kunst als Abwei-
chung vom >deutschen Wesen«. Dass Schreker mit seinen Opern {iberhaupt einen Erfolg in
Deutschland erreichen konnte, sicht HeuB3 allein dem ,,Diipierungsverfahren der Schreker-

Presse %

geschuldet. Aus dem neuen Gesetz eines ,,brutalen kapitalistischen Machtsys-
tem* seien schlieBlich die Hauptgestalten seiner Opern geboren: ,,.Dirnen, Mdorderinnen,
Kranke mit perverser Sinnlichkeit, ,Gezeichnete® verschiedenster Art, das sind so die Ty-
pen, die dem deutschen Volk in dutzendfachen Auffiihrungen eingepeitscht werden. Wie
herrlich wird das deutsche Volk bei dieser Kunst gesunden, die es die Schrekerpresse als
das Hochste der modernen Opernkunst anzusehen zwingt. Und die gleiche Presse, die fiir
den Gesundungsprozess einzutreten vorgibt, schreit: Schreker, Schreker, mehr Schre-
ker!**®

Bei HeuB iiberlagern sich die sexualpathologischen Zuschreibungen mit den antisemitisch
gefarbten Diffamierungen, die sich gegen die Presse, vor allem gegen den jiidischen Kriti-
ker und Schrekers Protegé Paul Bekker richteten. HeuB8 spricht vom ,,Frankfurter Pest-
hauch, der sich iiber dem deutschen Musikleben lagert“.690 Gerade Bekker habe als ,,mo-
derner Zeitungs-Alberich* seine Peitsche in der Frankfurter Zeitung emporgehoben und
mit seinem ,,Gefasel* sowie mit ,,kalt-berechnendem Verstand geistige Verwirrungspolitik*

betrieben.®!

Durch ihn wurde die Bedeutung der Schrekerschen Werke den Leuten form-
lich suggeriert. Hierin sieht HeuB3 das kardinale Verbrechen einer Presse an Deutschland,

ein ,,Verbrechen an der deutschen Seele®, ,,indem die Leute durch diese infame Macht ei-

87 C206 HeuB, ,,Uber Franz Schrekers Oper ,Der Schatzgriber*, S. 567-568.
% Ebd., S. 567.
%9 Ebd., S. 570.
%0 Ebd., S. 568.
%! Ebd., S. 567.
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ner machtigen Presse geradezu gezwungen werden, diese sexuellen Kitschopern als echte
Offenbarung anzusehen*.”? Heuf8 propagiert eine regelrechte Verschworungstheorie, die
der liberwiegend in jiidische Hand liegenden Presse vorwarf, die Entwicklung einer »echten
deutschen< Kunst und Musik zu verhindern.

Damit wurde von Alfred Heul3 bereits iiber ein Jahrzehnt vor Hitlers Machtergreifung ein
diskursives, antisemitisch geféarbtes Feindbild postuliert. Als Alfred Heull am 9. Juli 1934
starb, schrieb der Musikwissenschaftler und Musikkritiker Hans Schnoor — der noch Mitte
der 1950er Jahre in seinen Publikationen gegen die ,,Entdeutschung Deutschlands® durch
Franz Schrekers Opernkunst polemisieren wird — einen Nachruf im August-Heft der Zeit-
schrift fiir Musik, in welchem HeuB3 als der charaktervollste und ménnlichste deutsche
Kéampfer fiir die deutsche Kultur und gegen deren Zersetzung gewlirdigt wird: ,,Er war
Antisemit sozusagen von der Geburt an. Aber er gehorte zu denen, die darunter eine Sache
und nicht eine einzelne Person verstanden. Seine Position in der Rassenfrage war so cha-
raktervoll erhaben [...] so liberzeugend sachlich war seine Haltung, so unanfechtbar seine
Autoritit, so suggestiv seine Menschlichkeit und Miannlichkeit.“®”> Aus HeuB’ ,,alemanni-
schen Wortschatz*, so Schnoor, habe sich die deutsche Volkskraft oder Urkraft geduBert.
Dagegen wiren in jenem Kulturkampf, der sich an Schrekers Erscheinen kniipfte, die dia-
lektischen Kiinste Paul Bekkers verblasst.””*

Als Schrekers Werke zu Beginn der zwanziger Jahre, nach der erfolgreichen Urauftithrung
des Schatzgrdbers im Januar 1920, hinsichtlich der Auffithrungszahlen ihren Hohepunkt
erlebten, radikalisierten sich in der Kritik die sexualpathologischen Zuschreibungen. Ein
grof3er Teil der konservativen und deutschnationalen Autoren suchten gerade nach den fun-
damentalen Erfahrungen der Kriegsniederlage von 1918 auch auf dem Gebiet der Kunst
das Heil der deutschen Nation in einer »Gesundung« des Deutschtums durch den Riickbe-

zug auf die Werte und Normen der deutschen musikalischen Tradition, verbunden mit einer

radikalen Ablehnung der als >krankhaft¢, »pervers< oder »entartet« definierten musikalischen

“2Ebd., S. 569.

5% Hans Schnoor, [Kreuz und Quer] ,,Alfred HeuB . Ein groBer Musikgelehrter und Kiinstler*, in: Zeitschrift
fiir Musik 101 (1934) H. 8, S. 865-866, hier S. 865.

%4 Auch spiter noch 1938 wird Alfred HeuB von Horst Biittner fiir seinen Aufsatz iiber Schrekers Schatzgri-
ber als Abwehr gegen die Zesetzungstendenzen des Deutschen in der Musik gewiirdigt: ,,Einige mutige
Stellungnahmen aus der Feder des damaligen Hauptschriftleiters der ZFM, Dr. Alfred HeuB, lagen als
Zeugnisse einer damals vertretenen bewulit deutschen Haltung aus. Tatséchlich ist etwa der dekadente
Grundzug eines Franz Schreker in erster Linie und sehr bald von der ZFM aus entlarvt worden.* (Horst
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Moderne. Schrekers Opernwerk schien mit seinen erotischen Sujets und den »sexuell per-
versen< Triebneigungen seiner Bithnenfiguren in dem Diskurs {iber das »Deutsche< in der
Musik, vielleicht gerade auch aufgrund des ungebrochenen Publikumserfolgs, zu einer
bedeutenden Projektionsfliche fiir die identitétsstiftenden Abgrenzungen des >deutschen
Wesens« gegeniiber den sexuell konnotierten Pathologien einer zutiefst »undeutsch« emp-
fundenen Moderne zu avancieren. Auf der Ebene einer symbolhaften diskursiven Krank-
heitsmetaphorik der »sexuellen Perversion«< konstruierte die Kritik den Komponisten als als
Abweichung von der »gesund«< und »mannlich< imaginierten »deutschen< Kunst.

Anlésslich der Weimarer Erstauffiihrung der Gezeichneten im Januar 1921 schreibt der
Musikkritiker Otto Reuter in seiner Rezension fiir die Zeitschrift fiir Musik, dass Schreker
aus ,,seinem Zeitgeist heraus™ ein Textbuch geschrieben habe, ,,das die ganze stark nach
Perversitét riechende literarische Dekadenz unserer sehr wenig groflen Zeit widerspiegelt.
[...] Nicht ein gesunder, frischer Windhauch fegt wenigstens fiir Augenbli-
cke durch diese krankhafte Atmosphire.“®” Im Berliner Reichsboten ist iiber
Schrekers Gezeichneten zu lesen: ,,Uberall treffen wir auf Erotik, da wo sie am sinnlichsten
und absto3endsten ist. Dazu ist die Musik und die Biihne nicht da, Laster und Verworfen-
heit zu verherrlichen. [...] Im deutschen Volk regt sich wieder das Verlangen nach gradge-
wachsener Kunst.“®® Neben den namhaften iiberregionalen Tageszeitungen und Musik-
zeitschriften in Deutschland vertraten viele Kritiker der regionalen Presse in Deutschland
radikal ablehnenden Positionen. Ein Rezensent der Bremer Nachrichten lehnt 1921 in
Schrekers Fernen Klang jene Ungeniertheit des Komponisten ab, ,,mit der die hdsslichste
Form der Sexualitit, die Prostitution in den Mittelpunkt geriickt wird*.®”” Wiederum wird
Schrekers Opernkunst gegen die deutschen christlich-ethischen Ideale abgegrenzt, wie sie
Richard Wagners Musikdramen verkorpern, denn ,,die Liebe, die uns erlosen kann von

«698

Schuld, die uns reinigt, die hat in diesem Stiick kein Heim wie die Schlesische Zeitung

iber den Schatzgrdber anlédsslich der Breslauer Erstauffithrung im Dezember 1921

Biittner, ,,Reichsmusiktage in Diisseldorf*, in: Zeitschrift fiir Musik 105 (1938) H. 7, S. 736743, hier S.
737).

6% 194 Otto Reuter, [Rundschau. Oper] ,,Weimar®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921) Nr. 4, S. 91 [ZA-
UDK], (Hervorheb. im Orig.).

6% 182 Friedrich Schwabe, [Theater und Musik] ,,,Die Gezeichneten® von Franz Schreker. Erstauffiihrung
in der Staatsoper*, in: Der Reichsbote Berlin, 07.01.1921 Morgenausgabe [FSF-ONB].

7 201 Seiffert, ,,Bremer Stadttheater. ,Der ferne Klang .

% 214 Dr. Fr. Pr.: ,,Stadttheater. Zum 1. Male: ,Der Schatzgriber‘,” in: Schlesische Zeitung Breslau,
08.12.1921 [FSF-ONB].

212



schreibt. Die Dramatik des Stiickes sei keine Dramatik der menschlichen Seele, sondern
»der rohen Gewalt [...] Sinnlichkeit in ihrer perversen Umbiegung und Sinnlichkeit in ih-

rer deutlichsten Aufmachung®.®’

5.5.4 >Christlich-deutsche« Sittlichkeit

Der oft formulierte Vergleich mit Wagners christlich-ethischem Ideal verweist auf den Zu-
sammenhang zwischen den vielfdltigen sexualpathologischen Zuschreibungen in der
Schreker-Rezeption und dem christlichen Sittlichkeitsdiskurs sowie dessen Vorstellungen
tiber die moralisch »gesunde« Sittlichkeit als Ausdruck des >christlich-deutschen< Wesens.
Das ,,Unsittliche®, so formuliert es der Kunsthistoriker Henry Thode 1906 in einem Vortrag
vor dem Volksbund zur Bekdmpfung des Schmutzes in Wort und Bild, ,,ist die ungeistige
Sinnlichkeit und deren 6ffentliche Zurschaustellung, in hoherer Steigerung: das Unnatiirli-
che, Pervers-Wolliistige®.”” Viele Autoren hatten die >widernatiirlichen Perversionen« in
Schrekers Opern gezielt gegen ein christlich-ethisches Sittlichkeitsideal (Richard Wagner)
abgegrenzt.

Schon Eugen Schmitz kritisierte 1914 in seiner Rezension anldsslich der Miinchner Erst-
auffiihrung des Fernen Klangs das ,Hiniiberspielen des Stoffes auf sittlich zweifelhaftes
Gebiet“.””! Die Berliner Vossische Zeitung schreibt 1920 iiber die Urauffiihrung des
Schatzgrdbers, dass Schreker mit den ,,miiden Degenerationserscheinungen* und ,,triebhaf-
ten Abirrungen® seiner Gestalten etwa ,,Wagners sittlich-christlicher Weltanschauung® von
je abhold gewesen sei.””? Der Musikkritiker Bruno Schrader spricht 1921 iiber Schrekers
Gezeichnete von einer ,musikalisch wie sittlich gleich perverse[n] Oper“.”” Und Max

Schwarz meldet ebenfalls 1921 {iber die Gezeichneten kunstpolitisch berechtigte ,,Sittlich-

keitsbedenken® an, angesichts Schrekers kiinstlerischer Phantasien, welche dem Wesen der

%9 Ebd.

" Henry Thode, Kunst und Sittlichkeit, Heidelberg 1906, S. 18.

' €70 Schmitz, [Rundschau. Musik] ,.Eine futuristische Oper*.

7%2.C120 J. K., ,,Franz Schreker und sein ,Schatzgriber*“, in: Vossische Zeitung, 23.01.1920 [FSF-ONB].

703 €179 Bruno Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921) Nr. 3, S. 64—65
[ZA-UDK], hier. S. 64.
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Deutschen fremd seien.”” Da im Schatzgriber die Figur der Els als Ungeheuer konstruiert
sei und nirgends ein ethisches Moment hervortrete, wie es in einer Rezension anldsslich
der Bremer Erstauffithrung heifit, ,,erlischt das Interesse des Horers am Stoffe, es sei denn,
dass, wie es scheint, unsere sittlich faule Zeit an der schwiilen Sinnlichkeit der Liebesnacht
(3. Akt) Gefallen findet. In der Oper wird es aber, dem Wesen und der Wiirde der Musik
entsprechend, stets Aufgabe des Autors bleiben miissen, sittliche Ideen durch bedeutende
in ihrem Handeln fesselnde Charaktere zum Ausdruck zu bringen.«’*®

Diese Deutungen haben ihren Ursprung im christlich-konservativen Diskurs iiber die sitt-
lich-moralische »Reinheit< oder »Gesundheit« der deutschen Nation. Seit den achtziger Jah-
ren des 19. Jahrhunderts formierte sich in Deutschland eine breite christliche Sittlichkeits-
bewegung beider Konfessionen, die sich aus unterschiedlichen Vereinen, Organisationen
und Interessengruppen zusammensetzte.”*® Thr Ziel war die Hebung der moralischen Sitt-
lichkeit bzw. die Bekdmpfung der Unsittlichkeit in Deutschland, was in erster Linie ein
Kampf gegen die Formen sexueller Normabweichungen in der Gesellschaft war, die das
Sexualitétsdispositiv im Laufe des 19. Jahrhunderts produziert hatte.

Wie die Historikerin Sybille Steinbacher schreibt, avancierte Ende des 19. Jahrhunderts die
»Sittlichkeit« ,,zu einem zentralen, Staat und Bevolkerung durchdringenden Begriff. Der
Terminus wurde ganz auf den Bereich des Geschlechtlichen und den in den Naturwissen-
schaften um 1870 neu geprigten Begriff ,Sexualitit* zugespitzt.“’"’ Unsittlichkeit bedeute-
te im christlichen Verstindnis jedwede Abweichung vom Normativ der naturgegebenen
und gottgewollten Form einer »gesunden, allein fiir die Reproduktion bestimmten Sexuali-
tat innerhalb der monogamen heterosexuellen Ehe. Die Sittlichkeitsvereine organisierten
sich mit Publikationen, o6ffentlichen Veranstaltungen und Petitionen gegen die Unzucht,
wie die »gewerbsméfige Unzucht« (Prostitution), die »widernatiirliche Unzucht< (Homose-
xualitdt), als auch gegen jede Art sexueller Freiziigigkeit des Geschlechtstriebs auerhalb
der durch die christliche Sexualmoral definierten Grenzen. Damit verbunden setzte man

sich fiir die Abwehr von Geschlechtskrankheiten und Sexualverbrechen ein.

% C183 Max Schwarz, ,,,Die Gezeichneten. Erstauffiihrung in der Staatsoper*, in: Tégliche Rundschau
Berlin, 06.01.1921, 41. Jg., Nr. 7, Morgenausgabe, S. 1-2 [ZA-ZLB].

05 244 t., , Stadttheater am, Wall. ,Der Schatzgréber*. Oper von Franz Schreker, in: Bremer Nachrichten,
April 1922 [FSF-ONB].

7%V gl. ausfiihrlich zur christlichen Sittlichkeitsbewegung bei Edward Ross Dickinson, Sex, freedom, and
power in imperial Germany, 1880 — 1914, New York 2014, bes. S. 13-136.
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Die sexuelle Unsittlichkeit um die Jahrhundertwende wurde nicht nur als eine Krankheit
im Sinne der Sexualpathologie verstanden, sondern als eine kulturelles Krankheitsphéno-
men imaginiert, welches fiir den gesellschaftlich moralischen Verfall der deutschen Nation
verantwortlich gemacht wurde. Richard von Krafft-Ebing schreibt 1886 in seiner Psycho-
pathia Sexualis, dass die Versittlichung des sexuellen Lebens durch das Christentum einen
méchtigen Impuls erfahren habe, andererseits der sittliche Niedergang im Leben der Volker
mit den Verirrungen des sexuellen Trieblebens, mit Verweichlichung, Uppigkeit und Luxus
zusammenfalle: ,,Im Gefolge iiberhandnehmender Nervositdt erscheint eine Steigerung der
Sinnlichkeit, und indem sie zu Ausschweifungen der Massen des Volks fiihrt, untergribt sie
die Grundpfeiler der Gesellschaft, die Sittlichkeit und Reinheit des Familienlebens. Sind
durch Ausschweifung, Ehebruch, Luxus jene unterwiihlt, dann ist der Zerfall des Staatsle-
bens, der materielle, moralische, politische Ruin eines solchen unvermeidlich.«’%

Im ersten Jahrgang des Korrespondenzblatts der Berliner Vereine zur Bekdmpfung der of-
fentlichen Sittenlosigkeit 1887 ist angesichts der modernen sexuellen Ausschweifungen
und Abirrungen von einem ,,um sich fressenden Krebsschaden* die Rede, ,,an dem auch
unser deutsches Volk schlieBlich zu Grunde gehen muss“.”” Besonders in der Reichs-
hauptstadt habe das ,,6ffentliche Argernis* in einer erschreckenden Weise um sich gegrif-
fen. ,,.Die Unzucht®, so ist dort weiter zu lesen, ,,sieht sich selbst schon als einen berechtig-
ten Faktor des oOffentlichen Lebens. [...] Deutsche Christen, die ihr Vaterland lieb haben,
miissen besonders betriibt sein iiber die sittliche Faulnis, an der die moderne Gesellschaft

krankt und immer krinker wird.«’!°

Ein anderer Artikel im Korrespondenzblatt spricht
1888 von der ,,Pestbeule der Sittenlosigkeit”, welche, zehrend am Mark des deutschen
Volkes, ums ich greife.m Erst wenn das deutsche Volk den ,,Circulus vitiosus sittlicher
Erschlaffung® durchbreche, wie Pastor Heine im Juni 1914 schreibt, dann werde auch das

»auf die sittliche Kraft der christlichen Weltanschauung angelegtes Volks-

7 Sybille Steinbacher, Wie der Sex nach Deutschland kam. Der Kampf um Sittlichkeit und Anstand in der
frithen Bundesrepublik, Miinchen 2011, S. 23.

7% Richard von Krafft-Ebing, Psychopathia sexualis. Mit besonderer Beriicksichtigung der kontréiren Sexual-
empfindung, 14. verm. Aufl., hrsg. von Dr. Alfred Fuchs, Stuttgart 1912, S. 6.

"N, N., ,,Auf zum Kampfl*, in: Korrespondenzblatt der Berliner Vereine zur Bekimpfung der dffentlichen
Sittenlosigkeit Berlin 1 (1887), Nr. 2, S. 9-12, hier S. 9.
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"''N. N., ,.Entsittlichte Volker sinken, in: Korrespondenzblatt der Berliner Vereine zur Bekimpfung der
offentlichen Sittenlosigkeit Berlin 2 (1888), Nr. 10 S. 74-75, Nr. 11 S. 82-83, Nr. 12 S. 91-92, hier S. 92.
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tum den Tempel des deutschen Geistes von allem unsittlichen Geschiftsgeist und
seinen traurigen Folgen reinigen®.”"?

Das rchristlich-deutsche Wesen< war mit den Vorstellungen einer sittlichen »Reinheit< und
Moral, das hei3t mit der einzig sanktionierten Form einer >gesunden< Sexualitdt innerhalb
der monogamen heterosexuellen Ehe allein zur Reproduktion verbunden. Jegliche Nor-
mabweichungen der sexuellen Ziigellosigkeit oder eines >widernatiirlichen« Sexualverhal-
tens wurden als unsittlich, unchristlich und undeutsch bekdmpft. Dabei wurde der >christ-
lich-deutsche Geist« gegen das >romanische Wesen< der Franzosen abgegrenzt, welches
schon immer als sittenlos, frivol, lasterhaft, wolliistig, effeminiert oder unmoralisch galt:
Lwdittliche Leichtfertigkeit ist der Grundfehler der Franzosen. Am bekanntesten ist das sit-
tenlose Leben im Zeitalter der beiden Ludwige, das mit seinen Unzuchtsorgien fast an die

“713 Der Dresdner Pastor Franz Blanckmeister schreibt 1915

romische Kaiserzeit erinnert.
,,Unzucht ist ein franzosisches Laster. Ein Deutscher, der der Unzucht front, ist kein Mann
mehr, er ist ein Schuft und Bube, der seinen Leib und seine Seele, sein Geschlecht und sein

Volkstum schindet.«’'

Von Frankreich aus drohe daher auch eine Flut des Verderbens, ein
breiter Strom der Sittenlosigkeit und Gottentfremdung. Fiir die Bewahrung der >christlich-
deutschen< Moral und Sittlichkeit engagierte sich die Sittlichkeitsbewegung nicht nur ge-
gen Prostitution, Homosexualitit, Geschlechtskrankheiten oder Gewaltverbrechen sondern
auch gegen die Verbreitung von unsittlichen Schriften und Darstellungen, der sogenannten
»Schmutz- und Schundliteratur<. Man versuchte sogar ganz gezielt, im Namen der deut-
schen Sittlichkeit auf die staatlichen Organe, auf die Gesetzgebung, Zensurmafinahmen
und auf die Polizeigewalt einzuwirken.

Die Kerngedanken der christlich konservativen Sittlichkeitsbewegungen beeinflussten we-
sentlich die Diskurse iiber das >deutsche Wesen« in Kunst und Musik. Der Kunsthistoriker
Albrecht Hoffmann glaubte 1921 an die ,,Wiedergeburt der deutschen Kunst* durch den

Rekurs auf die christlich-deutsche Sittlichkeit: ,,Ist nicht so Herrliches aus dieser germa-

nisch-christlichen Kultur emporgebliiht, dass wir, um unser Leben wieder zu erheben, nur

712 p, L. Heine (Posen), ,,Der sittliche Niedergang*, in: Zeitschrift des deutsch-evangelischen Vereins zur
Forderung der Sittlichkeit Berlin 28 (1914), Nr. 6, S. 45-46, hier S. 46 (Hervorheb. im Orig.).

TN, N., ,.Entsittlichte Volker sinken®, S. 92.

"% Franz Blanckmeister, ,,Deutsch sollt ihr sein! Fiinfundzwanzig Sitze zum neuen Jahre 1915, in: Zeit-
schrift des deutsch-evangelischen Vereins zur Forderung der Sittlichkeit 29 (1915), Nr. 5, S. 1415, hier
S. 15.
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auf das bewihrte Alte zuriickzugreifen brauchen?*’"> Die Zeitschrift fiir Musik verdffent-
lichte in ihrem ersten Oktoberheft 1921 einen Aufsatz des Liibecker Dirigenten, Kompo-
nisten und Musikkritikers Georg Gohler iiber ,, Die Notlage der deutschen Musik*. Die
Ursache fiir eine Notlage auf allen Gebieten der Musik sieht der Autor im sittlichen Zu-
stand des deutschen Volkes, der im Niedergang begriffen sei.’'® Erst eine sittliche Erneue-
rung der deutschen Nation durch die ,,Erhaltung und Entfaltung aller in der besonderen
Natur eines Volkes ruhenden, gesunden Lebenskréfte* konne auch einen sittlichen Nieder-
hang der deutschen Musik aufhalten. Der deutsche Musiker oder Musikfreund, so schreibt
Gohler, ,,wird das ganze Musikleben riicksichtslos von allem Unkraut sdubern, das in den
Geniefler-Jahrzehnten emporgeschossen ist, und wird den Boden der Volksseele bereit ma-
chen helfen fiir eine neue deutsche sittliche Welt- und Lebensauffassung, die in einer neuen
deutschen Kunst ihren Ausdruck findet.“""”

Vor dem Hintergrund des christlich-deutschen Sittlichkeitsempfindens erschienen Franz
Schrekers Opern in der zeitgendssischen Rezeption als Ausdruck des sittlichen Nieder-
gangs, als Ausdruck eines >unsittlichen, unchristlichen wie undeutschen Wesens<. Die
stigmatisierenden Sexualisierungen und Pathologisierungen seiner Werke erklarten Schre-
kers Kunst zum Inbegriff einer >widernatiirlich« Wollust und Ziigellosigkeit sowie der se-
xuellen »Entartungen< und >Perversionen<. Schrekers Opern verkorperten das Phantasma
von jenen theatralischen Darbietungen, ,,welche durch grobliche Verletzung des Scham-
und Sittlichkeitsgefiihls Argernis zu erregen geeignet sind*, wie der politische Katholizis-
mus um 1900 mit einem verschirften Strafrechtsparagraphen 184 gegen die Sittenlosigkeit
auf Deutschlands Bithnen zu kdmpfen versuchte. Der Kampf um die Sittlichkeit, um das
»christlich-deutsche Wesen« und die »Gesundung« der deutschen Nation auch auf dem Ge-
biet der Musik wurde publizistisch ausgetragen. Dafiir schien Franz Schreker mit seinen
erotischen Sujets, mit seinen von den sexuellen Trieben durchdrungenen Biihnenfiguren
eine ideale Projektionsflache.

Konservative Autoren sahen in Schrekers Libretti eine Verherrlichung alles Unsittlichen,

eine »moralische Verseuchung« und damit einen verderblichen Einfluss auf das deutsche

15 Albrecht Hoffmann, ,,Die Wiedergeburt deutscher Kunst aus dem Quellgrund eines neuen Lebensgefiihls*,
in: Deutschlands Erneuerung 5 (1921) H. 8, S. 484-497, hier S. 487.

716 Georg Gohler, ,.Die Notlage der deutschen Musik®, in: Zeitschrift fiir Musik 88 (1921) Nr. 19, S. 487-489,
hier S. 487.
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Volk. Schreker wurde iiber diese diskursiven Zuschreibungen zum Anderen und inneren
Feind der Nation konstruiert, da die Problematisierung sexuellen Begehrens und dessen
Normabweichungen auf der Opernbiihne nicht dem christlichen Ideal einer moralisch wie
sittlich »gesunden deutschen« Kunst entsprechen sollte.

Die sexualpathologischen Zuschreibungen durch die konservative Kritik waren eine ent-
scheidende Ursache, warum Schreker Mitte der zwanziger Jahre in eine Schaffenskrise
gerit, sich dann allerdings auch in seinem Spétwerk explizit christlichen oder volkstiimli-
chen Sujets widmet und sich von den zentralen Themen seiner vorangegangenen Opern,
ndmlich den Fragen des menschlichen Trieblebens und der Sexualitdt verabschiedet. Ist
bereits der musikalische Stilbruch vom impressionistisch polychromen Mischklang seiner
fritheren Werke zu einer archaisch gehédrteten, mit kontrapunktischen Satztechniken arbei-
tenden Klangsprache seit dem Singenden Teufel (1928) ein kiinstlerischer Reflex auf die
diffamierenden geschlechterspezifische Zuschreibungen eines »effeminierten Kiinstlerse, so
konnen auch die explizit christlichen Sujets seiner spéten Libretti (Der singende Teufel,
Christophorus und Der Schmied von Gent) als Schrekers gezielte Antwort auf die zeitge-
nossischen Kritik an der ,,perversen Erotik“’'® oder dem ,.krankhaften Fiihlen im Ge-
schlechtlichen*’" gedeutet werden.

In den Rezensionen tiiber die Urauffiihrung des Singenden Teufel an der Berliner Staatsoper
1928 hatten die Kritiker neben den dsthetischen Umbriichen in Schrekers Klangsprache
seine deutliche Hinwendung zu einer christlichen Thematik im deutschen Mittelalter posi-
tiv gewiirdigt. Der Musikkritiker der nationalkonservativen Deutschen Zeitung Paul
Zschorlich, der Schreker bereits 1925 als einen ,,Wurzellosen gegeniiber den ,,deutschen
Meistern® abgegrenzt hatte, hebt nun 1928 in seiner Kritik liber den Singenden Teufel
Schrekers Textbuch besonders lobend hervor. An Stelle der rauschhaft erotischen, unsittli-
chen Sujets seiner fritheren Opern trete nun die Askese, die christlich-religiose Thematik
seines Librettos, welches fiir Zschorlich zu den besten, wertvollsten und gediegensten
Textbiichern aus neuen Zeit gehore und mit Pfitzners Palestrina wesensverwandt sei.’*
Die Geschichte des Orgelbauers Amandus Herz, der zwischen die Fronten der christlichen

Kirche und des Heidentum gerit, verlegt Schreker in die deutsche Gotik des friihen Mittel-

8 234 Schrader, [Musikbriefe] ,,Aus Berlin®, S. 18.
9130 Korngold, [Feuilleton] ,,Operntheater. ,Die Gezeichneten‘*, S. 2.

720 €374 Paul Zschorlich, ,.Der ,Singende Teufel* von Franz Schreker. Urauffithrung in der der Staatsoper*,
in: Deutsche Zeitung Berlin, 11.12.1928, 33. Jg., Nr. 291b, Abendausgabe, S. 1 [ZA-SBB].
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alters. Wiederum verweisen die altgermanischen heidnischen Volksbriduche wie die Son-
nenwendfeier und das Todaustreiben im Rahmen des Laetarefestes (Friihlingsfest am vier-
ten Fastensonntag) im zweiten Aufzug der Oper auf Traditionen der friihen germanischen
Kultur.

Dass sich Schreker mit diesem Sujet und Textbuch von der Problematisierung »menschli-
cher Triebhaftigkeit« und >sexueller Perversionen« seiner frithen Werke abwendet und auf
christlich-religidse, sittliche Themen setzt, musste nun von den konservativen Autoren als
entscheidender richtungsweisender Fortschritt gedeutet werden. Zschorlich schreibt: ,,Die
Haupthandlung ist rein und schon, sanft und feierlich, erhebend und verklérend. Nichts von
Sinnlichkeit, von Krampf und Unnatur, von Hysterie und Nervenkitzel. [...] Mit Genug-
tuung begriiBen wir diesen Operntext in einer Zeit, da unsere Biithnen von Geistesschmutz
starren und stinken, da Faune und Hanswurste auf ihnen herumtoben und die Verarmung
des Gemiits mit der Verlumpung der Moral wetteifert. Endlich, endlich einmal taucht aus
diesem Gedringe von schriftstellerischen Schiebern und Hochstaplern ein Kopf auf, den
man anblicken kann, ohne sich etwas zu vergeben, und inmitten von Fratzen, die uns anwi-
dern, gewahren wir ein Gefiihl, das uns fesselt.«"*!

Auch Schrekers letzte Oper Der Schmied von Gent wird 1932 von einigen konservativen
Autoren beziiglich ihres volkstiimlichen wie christlichen Themas von der Herrschaft der
katholischen Spanier iiber die protestantischen Geusen im 17. Jahrhundert — nach einer
Vorlage Charles de Costers — als einen wegweisenden Fortschritt interpretiert. Der Musik-
piddagoge Walter Berten, seit 1931 Musikschriftleiter der katholisch-konservativen Tages-
zeitung Germania, schreibt in seiner Kritik {iber den Schmied: ,Franz Schreker glaubte
gewiss, mit seiner neuen, achten Oper [...] den friih verteilten Ruhm zu begriinden und den
gegen ihn gerichteten Vorwiirfen, seine Werke lebten nur aus erotisch schwiilem Klang-
zauber, aus einem volksfremden, pervers angefaulten Milieu, zu begegnen mit einer rech-
ten Volksoper schlichtester Faktur, im frommen Ton einer Legende, eingebettet in ein safti-
ges Geschehen aus blutvollem Volkstum. Diese Absicht ist gewiss erfreulich.«’**
Allerdings rdumt der Autor zugleich ein, dass es Schreker nicht gelungen sei, aus dem
Stoff der altflamischen Legende ein echtes ernst-heiteres Volkstheater zu schaffen. Denn,

so schreibt Berten, ,,man schafft nicht ungestraft ein Leben lang in einer Atmosphére, die

2! Ebd. (Hervorheb. im Orig.).
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dieser anderen Welt im tiefsten wiederspricht. [...] Dies gelingt nur tiefster innerer Schick-
salsverbundenheit aus gleicher Gesinnung, nicht einmalige &dsthetische Aufgabe, sondern
aus einer grundsdtzlichen Lebens- und Schaffenshaltung, die nur im Religidsen und im
Volkstum ihren Sinn sucht und ihre wirkenden Kréfte sammelt und zweckbestimmt formt.
Hier, wo nicht allein Eros das Spiel bestimmte, musste Schreker versagen.’* In der Mir-
kischen Volkszeitung ist sogar zu lesen, dass Schrekers Schmied von Gent geeignet sein
konnte, ,,den Boden zu bereiten fiir eine méihliche Wiedereinordnung des christlichen Ge-
dankens in das deutsche Musikdrama®.”**

Frank Harders-Wuthenow hat darauf hingewiesen, dass Schreker allerdings dem Christen-

tum in seinem Spitwerk keineswegs ohne Skepsis begegnet.’”

Wird im Christophorus die
christliche Legende durch die alte ferndstliche Philosophie des Daoismus tiberformt, the-
matisiert Schreker im Singenden Teufel die repressive Macht der christlichen Kirche ge-
geniiber dem nicht weniger ideologischen Heidentum. Hier treffen das naturverbundene
Heidentum und das asketische Christentum auf unheilvolle Weise aufeinander. Der junge
Orgelbauer Amandus Herz soll die groe Orgel seines Vaters vollenden, um die Heiden,
die eine Naturreligion verkiinden, zu den wahren Werten des Christentums zu bekehren.
Doch die méachtige Orgel versagt und es kommt zu einem blutigen, sinnlosen Kampf zwi-
schen Heiden und Christen. Auch die Geschichte von Smee, dem Schmied von Gent, zeigt
in der Gestalt einer heiteren Volksoper, welche unheilbringende Macht das Christentum
und religioser Fanatismus {iber die Menschen haben.

Die eigentliche gesellschaftspolitische Botschaft von Schrekers letzter Oper, die in der
postmodernen Rezeption seit der Schreker-Renaissance der spaten 1970er Jahre oft auch
als eine Metapher fiir das politische Klima am Vorabend des »Dritten Reiches«< interpretiert
wird, haben die Zeitgenossen kaum wahrgenommen. Fiir die Kritiker schien indes der >Fall
Schreker« schon langst erledigt, seitdem seine Opern nach der Urauffithrung des Singenden
Teufel 1928 in Deutschland und Osterreich kaum mehr aufgefiihrt wurden. Dass der Kom-

ponist mit seinem Spatwerk musikalisch und thematisch noch einmal zu ganz neuen Ufern

22 C395 Walter Berten, ,,Franz Schreker: ,Der Schmid von Gent‘. Stidtische Oper. Urauffiihrung®, in: Ger-
mania Berlin, 01.11.1932, 62. Jg., Nr. 304, S. 1 [ZA-ZLB].
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aufgebrochen ist, hat die Kritik nur noch als bitteren, schicksalhaften ,,Fehlschlag®’*® oder

als ein ,,Versagen schopferischer Eigenkraft«’*’

mit derselben Ablehnung quittiert wie sei-
ne fritheren, von >sexuellen Perversionen< iiberladenen Opernwerke. Der Musikwissen-
schaftler und einstige Schreker-Schiiler Arnold Walter bringt die personliche Tragik der
Rezeption zu Beginn der dreiBBiger Jahre in seiner Auffiihrungskritik tiber den Schmied von

Gent in der Berliner Weltbiihne auf den Punkt:

Da hat er nun seit Jahr und Tag seine Sensibilitdt und Perversitit, Erotik und Neurotik
vorgeworfen bekommen; da wurde seine unbedenkliche Opernmache, seine puccini-
sierende Melodik, seine irisierende und irritierende Klangphantastik streng geriigt; da
wurde ihm mitgeteilt, sein hypertrophischer Subjektivismus koénne keineswegs langer
mitangesehen noch angehort werden ... Schon: er objektivierte sich, warf die Erotik
iiber Bord und die Perversitit dazu, begab sich auf die Ebene des vielgeliebten epi-
schen Theaters (ist es seine Schuld, dass es zu Zeiten eine schiefe Ebene ist?), schalte-
te sein musikalisches Denken vom Klangvisiondren aufs formal Konstruktive um, wo-
bei sich der Ubergang von orgiastischer Harmonik zu herber Polyphonie von selbst
verstand, und schrieb den ,Schmied von Gent‘. Bei dem man ihm nun prompt all das
iibel nimmt, was man von ihm ausdriicklich verlangt hatte, oder dem tieferen Sinn der
Ablehnung nach, soweit solcher iiberhaupt vorhanden war.”*®

Als Schreker am 21. Midrz 1934 an den Folgen eines schweren Schlaganfalls in Berlin
starb, erschienen die Nekrologe in der deutschen wie Osterreichischen Presse nur noch als
diskreditierende Erinnerungen an eine dem >Deutschen< vollkommen wesensfremde Ver-
fallskunst, die sich fiir den iiberwiegenden Teil der Autoren mit den sittenlosen wie unge-
sunden Sujets normabweichender Sexualitit verband, mit >schwiiler Erotik¢, >krankhaften
Perversioneng, »Entartungen< und »Dekadenz<. Schrekers alleiniges Grundthema, so ist im
Nachruf der Thiiringischen Allgemeinen Zeitung zu lesen, war ,,die Spaltung von Eros und
Sexus, die Doppelheit des Triebes, der sich ihm gleichermallen als Lebensmacht wie als
Todestrieb darstellt“.”” Der Eros Franz Schrekers, schreibt der Musikkritiker Wilhelm
Matthes aus Niirnberg, sei ein ,tierischer Triebmensch® gewesen, was seiner Kunst in

Deutschland auf Dauer den Boden am meisten habe entziehen miissen.””” Der Bayerische

26 €422 Alfred Schattmann, ,,Premierenschlacht um Franz Schreker. ,Der Schmied von Gent. Urauffithrung
in der Stidtischen Oper®, in: Der Montag. Berliner Lokal-Anzeiger, 28. Jg., 31.10.1932, Nr. 42, 2. Ausga-
be, S. 5 [ZA-ZLB].

27.C420 Riep, ,,Schreker-Zauber in der Stadtischen Oper. ,Der Schmid von Gent‘“, in: Neue Preuflische
Zeitung Berlin, 31.10.1932, 85. Jg., Nr. 304, Abendausgabe, S. 1 [ZA-ZLB].

728 C431 Arnold Walter, ,,Der Fall Schreker®, in: Die Weltbiihne 28 (1932) Nr. 45, S. 685687 [ZA-UDK],
hier S. 685.

" D5 W. D., ,.Franz Schreker 1, in: Thiiringische Allgemeine Zeitung Erfurt, 24.03.1934 [FSF-ONB].

7% D18 Wilhelm Matthes, ,,Franz Schreker <, in: Fréinkischer Kurier Niirnberg, 23.03.1934 [FSF-ONB].
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Kurier Miinchen wiederum beschreibt Schrekers Kunst ebenfalls als ,,Mischung zwischen
Erotik und Mystik, die eingeborene Neigung zum Krankhaften, zur seelischen Zerfaserung
und Enthiillung intimster psychischer Vorginge“.”' In Schrekers Opern wiirden ,,mit pein-
licher Vorliebe fiir alles Pathologische Sexualkomplexe behandelt.”** Ahnlich heiBt es im
Nachruf der Wiener Neuesten Nachrichten, dass Schrekers Libretti voll der grobsten Ge-
schmacklosigkeiten seien: ,,immer wieder treten peinliche erotische, bis ins Sexualpatholo-
gische gesteigerte Motive in den Vordergrund*“.”** Damit sei Schreker ,,nur noch Nach-
klang einer iiberwundenen Epoche geblieben®, wie das Berliner Neukollner Tageblatt
schreibt.”*

In der nationalsozialistischen Volksparole Diisseldorf, welche als amtliche Tageszeitung
der NSDAP fiir den »Gau« Diisseldorf erschien, findet sich am 23. Méarz 1934 folgende

Notiz tiber Schrekers Tod:

Dieser Osterreichische Halbjude hatte voriibergehend einen durchaus unverdienten,
von der ihm art- und geistesverwandten Presse kiinstlich gemachten Erfolg auf den
deutschen Opernbiihnen. Viel Aufwand wurde schmihlich vertan fiir die Inszenierung
seiner bombastischen Ausstattungsopern ,Der ferne Klang‘, ,Die Gezeichneten‘, ,Der
Schatzgriber und ,Irrelohe‘, die in der Dichtung wie in der Komposition ein artisti-
sches Gemisch aus raffinierten Klangeffekten, widerlicher Erotik und ungesunder
Phantastik darstellen. Das deutsche Theaterpublikum lieB sich erfreulicherweise diese
kranke Verfallskunst nicht lange aufschwitzen. Keine Oper Schrekers konnte sich lan-
ge auf der Biihne halten. [...] Mit dem Siege des Nationalsozialismus ist auch diese
SystemgroBe aus Deutschland verschwunden.””

In diesem Nekrolog wird schlieBlich deutlich, wie ab dem Jahr 1934, als der Komponist
nach der Absetzung der Freiburger Urauffiihrung des Christophorus im Friithjahr 1933
schon keinerlei Rolle mehr im 6ffentlichen Leben des neuen »Dritten Reiches« spielte, mit
Schrekers Tod die vielfdltigen stigmatisierenden Zuschreibungen j>krankhaft-perverser<
Erotik und Sexualitdt sich nun mit den antisemitischen Diffamierungen gegen den >Ras-
senmischling« oder >Halbjuden< Franz Schreker iiberlagerten. Hierbei handelte es sich
ebenso um ein soziokulturelles Abgrenzungskonstrukt seiner, von den Themen der

menschlichen Geschlechtstriebe und Sexualitét {iberformten Opern als Ausdruck einer »>jii-

' D37 Dr. W. Z.: , Franz Schreker 1, in: Bayerischer Kurier Miinchen, 25.03.1934 [FSF-ONB].

32 D52 N. N, ,Franz Schreker 1<, in: Hofer Anzeiger, 24.03.1934 [FSF-ONB].

3 D14 W. J., , Franz Schreker®, in: Wiener Neueste Nachrichten, 23.03.1934, 10. Jg., Nr. 3054, S. 2 [ZA-
ONB].

34 D10 gr., ,,Franz Schreker gestorben®, in: Neukéliner Tageblatt, 23.03.1934 [FSF-ONB].
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dischen< wie »entarteten< Opernkunst des »Kulturbolschewismus«< gegeniiber dem >deutsche
Wesenc.

Anders als jiidische Komponisten wie etwa Arnold Schonberg, Ernst Toch oder Kurt Weill,
die mit Schreker zusammen 1938 in der Diisseldorfer Ausstellung >Entartete Musik< von
Hans Severus Ziegler als ,,Abbild eines wahren Hexensabbath und des frivolsten, geis-
tig-kiinstlerischen Kulturbolschewismus* oder als ,,Abbild des Triumphes von Unter-
menschenumk, arroganter jiidische Frechheit und volliger geistiger Vertrottelung®’*® dif-
famiert wurden, war Schreker wiederum gar kein Jude, sondern rémisch-katholischer Kon-
Konfession und hatte sich selbst — trotz seiner jiidischen Abstammung {iber den Vater, der
zum Protestantismus konvertierte — weder in der Tradition des Judentums gesehen noch in
irgendeiner Form kiinstlerisch mit jidischen Themen auseinandergesetzt. Die wenigen,
explizit antisemitischen Diffamierungen der Musikkritiker gegen Schreker seit Hermann
Wolfgang von Waltershausen Buch Das Siegfried-Idyll oder Die Riickkehr zur Natur von
1920 (siche Kapitel 4.1) verdichteten sich 1934 zu einem diskursiven antisemitischen
Feindbild, das sich sowohl gegen den »Halbjuden«< Schreker als auch gegen die »sexualpa-
thologischen Entartungen« seiner Opernkunst richtete. Dass es sich hierbei um soziokultu-
relle Projektionen handelt, verdeutlich der Nekrolog von Paul Zschorlich in der Berliner
Deutschen Zeitung. Dort heifdit es iiber Schreker: ,,Ob er von jiidischer Herkunft ist, konnte
nie mit Sicherheit festgestellt werden. Tatsache ist jedenfalls, dass Franz Schrekers Werke
in jiidischen Kreisen sich besonderer Beliebtheit erfreuten.*”*’

Zusammen mit Arnold Schonberg wurde Schreker Ende Mai 1933 vom Présidenten der
Akademie Max von Schillings unter Berufung auf das »Berufsbeamtengesetzt< aufgrund
seiner >nicht-arischen Abstammung« aus dem Staatsdienst entlassen. Nach Schrekers Tod
im Mirz 1934 avancierten der Komponist als »Halbjude« sowie seine >sexuell perversenc
Opernwerke im >Dritten Reich¢, dort wo der Komponist iiberhaupt noch 6ffentlich erwéhnt
wurde, zu Projektionsflichen fiir die diskursiven antisemitischen und antibolschewisti-
schen Abgrenzungen seiner Opernkunst gegen das >deutsche Wesenc«. In der fiinften Aufla-
ge von Heinz Wichmanns Neuem Opernfiihrer aus dem Jahre 1936, dem ein Geleitwort

Max von Schillings vorangestellt ist, schreibt der Autor in seiner Einleitung, dass Schre-

D64 N. N., ,Franz Schreker +%, in: Volksparole Diisseldorf, 23.03.1934 [FSF-ONB].

736 Ziegler, Entartete Musik, S. 16 (Hervorheb. im Orig.).

37 D38 Paul Zschorlich, ,,Franz Schreker gestorben®, in: Deutsche Zeitung Berlin, 23.03.1934, 39. Jg., Nr.
70, 2. Beilage [ZA-SBB].
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kers Opern ,,die wahre musikalische Schopferkraft fehlt und sie auch wegen ihrer undeut-
schen Gesamthaltung endgiiltig der Vergangenheit angehdren diirften.”® Die ,,zerfahrene,
instinktlose Ubergangszeit zwischen 1918 und 1933, so Wichmann, habe auch auf dem
Gebiet der Oper ihre schlimmsten Bliiten getragen, wofiir der Autor vor allem die jidi-
schen Einfliisse verantwortlich macht, welche die Opernbiihne fiir ihre bolschewistische
Propaganda instrumentalisiert hétten.” Wichmann sieht in der Machtergreifung der Nati-
onalsozialisten 1933 eine ,,deutsche Revolution®, welche die ,,zerstorenden Einfliisse des
Kulturbolschewismus* endgiiltig ausgeschaltet und den Weg fiir ein ,,echtes deutsches
Schaffen frei gemacht habe.”*® Der Musikwissenschaftler Eckhard John hat im Zusam-
menhang mit dem Begriff des »Kulturbolschewismus« darauf verwiesen, dass diese Denk-
figur um 1930 herum Ausdruck der christlich-nationalistischen Kreise in Deutschland war
und nur am Rande gegen die Kiinste zielte.”*' In ihrem Kern ging es wiederum in erster
Linie um die Kategorien Geschlecht und Sexualitit. Wie John schreibt, war die Grundlage
dieser Denkfigur ,,die Angst vor sexueller Enttabuisierung, Frauenemanzipation und Anti-
militarismus, und somit der Kampf um die Aufrechterhaltung ménnlich-militaristisch
strukturierter Herrschaft*.”*

Dass Schreker 1938 in der Diisseldorfer Ausstellung >Entartete Musik< von Hans Severus
Ziegler posthum als ,,jiidischer Vielschreiber®, als Vertoner ,,sexual-pathologischer Verir-
rungen® sowie als ,,Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten® diffamiert wurde,”*
beruht genau auf diesen antibolschewistischen wie antisemitischen Imaginationen einer
Zersetzung der christlich-deutschen Sittlichkeit durch die »Sexualagitation< des »Kulturbol-
schewismus<. Die rassistischen Einschreibungen dienten hierbei der Konstruktion des
»deutschen Wesens« auf dem Gebiet der Musik und erzeugten gleichzeitig diskursive Ab-
grenzungskonstrukte des nationalen Anderen oder des Fremden. Schrekers Opernwerke

galten mit ihrer Thematisierung des Sexuellen in den Jahren des »Dritten Reiches< nur noch

als Ausdruck der »Entartungg, der »sexuellen Perversionen< und des »sittlichen Verfalls<. Sie

% Heinz Wichmann, Der neue Opernfiihrer, Mit einem Geleitwort von Prof. Dr. Max v. Schillings, 5. Aufla-
ge, Berlin 1936, S. 25.

7 Ebd., S. 26.

74 Ebd.

" Bckhard J ohn, ,,Was heifit ,Kulturbolschewismus‘? Grundlagen und Karriere einer Denkfigur, in: Kultu-
relle Enteignung. Die Moderne als Bedrohung (= Kulturelle Moderne und bildungsbiirgerliche Semantik
1), hrsg. von Georg Bollenbeck und Werner Koster, Wiesbaden 2003, S. 66—76.

"2 Ebd., S. 73.

™3 Ziegler, Entartete Musik, S. 13.
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waren die Verkorperung einer geradezu »undeutschen, jiidisch-internationalistischen We-

sensart< in der Opernkunst.

6 Kiinstlerische Selbstermiichtigungsstrategien: Schrekers
Antwort auf die Kritiker seiner Zeit

6.1 Schrekers Spitwerk

Die vielfdltigen geschlechterspezifischen Zuschreibungen der zeitgendssischen Kritiker
diirften eine wesentliche Ursache fiir Schrekers zu Beginn der zwanziger Jahre einsetzende
Schaffenskrise gewesen sein. Waren die diskursiven Bilder vor dem Hintergrund der deut-
schen Impressionismus-Rezeption seit der Jahrhundertwende bereits in der Zeit vor und
wihrend des Esten Weltkriegs in den Auffiihrungskritikern iiber Schreker verbreitet, er-
reichte die Effeminierung seiner Opernkunst vor allem nach der Berliner Erstauffithrung
der Gezeichneten im Januar 1921 ihren Hohepunkt, als konservative Kritiker wie Max
Chop, Bruno Schrader, Alfred HeuB8, Walter Schrenk, Carl Krebs, Erich Urban, Adolf
WeiBlmann oder Paul Zschorlich, ebenso die konservativen Wiener Kritiker Balduin Bricht,
Max Graf, Ludwig Karpath oder Julius Korngold sich besonders diffamierend gegen
Schrekers impressionistische Musik richteten.

Unter Einfluss der ablehnenden Kritik einerseits und der fundamentalen asthetischen Um-
briiche durch die neusachlichen sowie neoklassizistischen Tendenzen seit den frithen
zwanziger Jahren andererseits markiert Schrekers Oper Irrelohe, wie Christopher Hailey
formuliert, den Beginn einer Art ,,self-conscious reflection®,”** die in den Folgejahren zu
einem nahezu radikalen Bruch mit den eigenen musikalisch-dsthetischen Pramissen fiihrte.
Die Jahre zwischen 1924 und 1928, dem Urauffiihrungsjahr des Singenden Teufel, deutet
die Schreker-Forschung daher auch als personliche Krisenphase, geprdgt durch einen lan-
gen, schwierigen Selbstfindungsprozess des Komponisten zu neuen musikdramatischen

Ausdrucksmoglichkeiten. In dieses Zeitfenster féllt die langwierige Arbeit am Christopho-

744 Hailey, Franz Schreker, S. 195.
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rus, der mehrmals umgearbeitet wurde, sowie am Singenden Teufel — zwei Werke, die ge-
nealogisch miteinander zusammenhédngen und Ausdruck von Schrekers spatem musikali-
schen Stil sind. Schreker gab mit diesen Werken die impressionistische Klangfarbigkeit in
aller Radikalitét preis. Dieser Spatstil wird bis heute in der Literatur auch mit »ménnlich¢
assoziierten, sinnstiftenden Metaphern als archaisch, diister, streng, asketisch, kiihl, hart,
kantig, herb, scharf oder in Anlehnung an die Gerduschkunst des italienischen Futurismus
(Luigi Russolo), gar als ,,bruitistisch“’* oder ,,Klangbruitismus“’*® beschrieben.

Schreker selbst hatte 1931 in seinen Bemerkungen zum Schmied von Gent riickblickend
von dem ,strengen und herben Zug der Zeit* gesprochen, dem er im Singenden Teufel
Rechnung tragen wollte.”*’ Evoziert werden solche Analogien durch Schrekers ganz neuar-
tige Klanggestaltung, welche die fiir Schreker charakteristische harmonisch-instrumentale
Klangverschmelzung seiner fritheren Werke durch einen in kontrastierende instrumentale
Klangblocke aufgerissenen Spaltklang ersetzt. Schrekers ehemaliger Schiiler an der Wiener
Musikakademie Walter Gmeindl, der fiir die Universal Edition den Klavierauszug zum
Singenden Teufel besorgte, beschreibt dieses neue Orchestrierungsverfahren im zweiten

Schreker-Sonderheft des Anbruch:

Nicht mehr Vielfarbigkeit der Linien durch Verdoppelung in den einzelnen Gruppen,
sondern Holz, Streicher, Blech in gesonderten Linien einander scharf entgegengestellt.
Das Wagnersche Prinzip der Melodieteilung fast génzlich ausgeschaltet, sehr zu Guns-
ten der Einheitlichkeit der Thematik. Nicht mehr IneinanderflieBen der Stimmen, all-
méhliches Eintreten der Gruppen, sondern plétzliche schroffe Gegeniiberstellung von
ganzen Komplexen in Streicher, Holz, Blech. Die friiher bei Schreker so hiufige Tei-
lung der Streicher auf ein verschwindendes Mal3 zuriickgefiihrt, jene Farbenkldnge —
so recht Erfindung Schrekers (auskomponiertes, sublimst differenziertes Tremolo) —
verschwunden. [...] Die ganze Instrumentation tiberhaupt wesentlich erhartet, klang-
lich herber, schrfer.”*8

Was Schrekers spatem Stil auf der Ebene der satztechnischen Klanggestaltung diesen
strengen, archaisierenden Charakter verleiht, war ein exponiert herausgestelltes lineares

Prinzip und eine polyphone Stimmfiihrung. Christopher Hailey weist darauf hin, dass kein

5 Michael Struck-Schloen, ,,Wandlungen der Opernisthetik Franz Schrekers im ,Singenden Teufel“, in:
Franz Schreker zum 50. Todestag (= Franz-Schreker-Forum 1), hrsg. von Reinhard Ermen, Aachen 1984,
S. 125-145, hier S. 137.

746 Rode-Breymann, ,,Franz Schreker®, S. 14.

747 B21 Franz Schreker, ,,Smee und die sieben Jahre. GroBe Zauberoper in 3 Aufziigen®, in: Anbruch 13
(1931) H. 6-7, S. 150-152.
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anderes Werk zuvor so bewusst linear gedacht ist, wie die Partitur des Singenden Teufel.”*
Noch ausgeprigter als in lrrelohe, wo Schreker bereits in Ansdtzen auf kontrapunktische
Kompositionstechniken zuriickgreift, l4sst sich das lineare polyphone Prinzip der Kontra-
punktik am Christophorus und an seinem Singenden Teufel ablesen, wo Schreker iiber wei-
te Strecken verschiedene kontrapunktische Formen wie Kanon, Fuge, Doppelfugen, gerade
in den Orchesterzwischenspielen und in den Chorpartien der Massenszenen verwendet.
Dieses Verfahren setzt Schreker auch in seiner letzten Zauberoper Der Schmied von Gent
konsequent fort, greift hier zusitzlich auf alte barocke Formen — wie die Passacaglia beim
Auftritt des Herzogs Alba (2. Aufzug) — oder auf verschiedene volkstiimliche Elemente
(Volks-, Tanz- sowie Trinklieder) zurtick.

Schrekers Hinwendung zu einer linear kontrapunktischen Schreibweise ldsst sich ohne
Zweifel als personliche, kiinstlerische Auseinandersetzung mit den neuen &dsthetischen
Stromungen in den zwanziger Jahren, mit der Neuen Sachlichkeit sowie mit den neoklassi-
zistischen Ausdruckskonzepten deuten, die sich wieder auf die Stilistik, musikalische For-
men und tradierte Satztechniken des 18. Jahrhunderts zuriickbeziehen. Auch die stilisti-
schen Elemente und dramaturgische Konzeption des Christophorus lassen deutliche
Tendenzen der neuen Gattung der Zeitoper (Krenek, Weill, Hindemith) erkennen. Die
Schreker-Forschung sieht daher in seinem Spitwerk einen expliziten Beitrag zu den neues-
ten zeitgendssischen Entwicklungen. Wie Christopher Hailey schreibt, ist die Partitur des
Singenden Teufel ein selten faszinierendes Dokument ,,as a résumé of Schrekers’s musical
resources and as a creative response to its times*.””’ Auch Susanne Rode-Breymann deutet
Schrekers nach dem Schatzgrdiber eingeschlagenen kompositorischen Weg der zwanziger
Jahre mit der ,,Skelettierung des musikalischen Satzes* als eine ,,Anpassung an den Geist
der Zeit«."

Fiir Schreker selbst war die eigene kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Zeit keine
Selbstverstiandlichkeit, denn wie man aus seinen verstreuten Kommentaren erfahrt, stand er
doch den rasanten Neuerungen, vor allem den Kompositionen seiner eigenen Schiilergene-

ration mit Distanz gegeniiber. ,,,Neue Sachlichkeit* ein fiirchterliches [ein gemeines] Wort

7 Walter Gmeindl, , Die Instrumentation des ,Singenden Teufel*“, in: Musikblitter des Anbruch 10 (1928)
Nr. 3/4 [Sonderheft Franz Schreker zum 50. Geburtstag], S. 105—-107, hier S. 105-106.
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unvereinbar mit dem Begriff der Kunst“,”>* schreibt Schreker in einem undatierten Aufsatz

iiber seine Vorstellungen zum Begriff der Romantik. Dass fiir Schreker neusachliche Ten-
denzen in seinen eigenen spdten Werken doch vereinbar waren mit seinen urspriinglichen
kiinstlerischen Visionen, ohne allerdings ganz und gar das eigene kompositorische Selbst
zu verleugnen, ist das schopferische Ergebnis eines langen Selbstfindungsprozesses in je-
nen Krisenjahren zwischen 1924 und 1928, an dessen Ende Schreker noch einmal zu einer
neuen Asthetik fand.

Allerdings verweist Schrekers kompositorischer Stil seiner letzten drei Opern Der singende
Teufel, Christophorus sowie Der Schmied von Gent auf einer ganz anderen symbolhaften
Ebene auf die diffamierenden nationsspezifischen Geschlechterzuschreibungen seiner Kri-
tiker. Die stilistischen Umbriiche in Schrekers Kompositionen sind hierbei nicht nur Aus-
druck einer Auseinandersetzung mit den allgemeinen, durch die nachfolgenden Generatio-
nen forcierten musikéisthetischen Paradigmenwechsel. Frank-Harders Wuthenow hélt es
diesem Zusammenhang sogar fiir ,,zu kurz gesehen, hier nur einen Kniefall vor dem Zeit-
geist zu vermuten®.”> Denn es ging Schreker in seinem Spitwerk, so schreibt Harders-
Wuthenow, ,,auch, aber nicht hauptsidchlich darum, die ,weiblich, weichlichen® und impres-
sionistischen Eigenschaften seiner Kunst zuriick zu stellen und die in ihm schlummernden
,deutschen‘ und ,ménnlichen‘ Potenziale herauszukehren. Psychologisch interpretiert, lie3e
sich vermuten, dass der damit heraufbeschworene innere Konflikt — das ,Uber-Ich* der
offentlichen Meinung stellt die Dominanz weiblicher Anteile in Schrekers ,Ich® blof — in
Form einer Erzihlung geldst werden sollte.”>* Ob sich Schrekers Spitwerk tiefenpsycho-
logisch im Sinne der Freudschen psychoanalytischen Theoriebildung interpretieren lédsst
oder nicht — Schrekers Abkehr von der »weiblich< konnotierten, impressionistischen Poly-
chromie des instrumental-harmonischen Mischklangs sowie die explizite Herausstellung
der im deutschen Musikdiskurs »méinnlich< konnotierten linearen Prinzipien kontrapunkti-
scher Stimmfiihrung sowie ausgepréigter Melodik lassen sich jedenfalls als Reflex auf die

diffamierenden Geschlechterzuschreibungen seiner Kritiker und gleichzeitig als Versuch

52 A3 Franz Schreker, ,Betrachtungen und Essays*, Entwiirfe, Fragmente (0. D.), ONB Wien, Signatur: F3
Schreker 65.

73 Frank Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker in Berlin®, in: Franz Schreker. Grenzgiinge, Grenzklinge.
Begleitpublikation zur Ausstellung des Jiidischen Museums der Stadt Wien vom 15. Dezember - 24. April
2004, hrsg. von Michael Haase, Wien 2004, S. 51-59, hier S. 56.
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des Komponisten deuten, sich subversiv kiinstlerisch in den zeitgendssischen musikali-
schen Diskurs um das »Deutsche« in der Musik einzuschreiben.

Die Kontrapunktik im Singenden Teufel, Christophorus und dem Schmied von Gent brachte
iiber deren tradierte nationsspezifische Diskursivierung das »ménnlich-deutsche Wesenc¢
zum Ausdruck. Damit nahm Schreker im Vergleich zu seinen friiheren Werken eine nahezu
diametrale dsthetische Position ein, ging auf Distanz zu der »weiblich-weichlichen< Klang-
farbigkeit des Impressionismus und ndherte sich den Prinzipien des »ménnlich-virilen< li-
nearen Kontur der deutschen musikalischen Tradition an: ,,Weg mit der iberméafligen Poly-
phonie des Orchesters, auch ich habe gleich allen andern in dieser Hinsicht gesiindigt!«, ">
schreibt Schreker 1925 in einem Aufsatz fiir den konservativen, christlich-nationalen deut-
schen Biithnenvolksbund, genau zu der Zeit als er am Textentwurf des Christophorus sowie
an dessen Komposition des Vorspiels arbeitete. Frank Harders-Wuthenow schreibt iiber
Schrekers Singenden Teufel, dass hier ,,Linie statt Farbe* demonstriert werden sollte und in
der Tat die ,,liberwiegend kontrapunktische Faktur des Satzes, die an Orgelmixturen ange-
lehnte und an Spaltkldngen reiche Instrumentierung sowie die archaische Harmonik wie
ein vollstindige Verneinung aller zuvor von Schreker gepriesenen kompositorischen Tu-
genden* anmute.”® Schreker fand zu einem kompositorischen Stil, der genau jene nations-
wie geschlechterspezifisch verschrankte Diskursivierung des »ménnlichen< linearen Prin-
zips als Inbegriff des »deutschen Wesens«< widerspiegelte.”>” Damit scheint der Komponist
auf die symbolischen Zuschreibungen und Diffamierungen seiner konservativen Kritiker
reagiert zu haben.

Mit seinem Spétwerk durchbricht Schreker das soziokulturelle Abgrenzungskonstrukt eines
effeminierten impressionistischen Klangfarbenkiinstlers, indem er es wiederum selbst mu-
sikalisch-schopferisch dekonstruiert. Denn es handelt sich hier nicht um eine affirmative,
unreflektierte Aneignung der deutschen Fugenkunst. Schreker nimmt als das marginalisier-
te Andere eine ganze eigene kiinstlerische Subjektposition jenseits kollektiver nationsspe-

zifischer Diskursivierungen ein und geht auf unterschiedliche Art und Weise auf ironische

73 B26 Franz Schreker, ,,.Die Zukunft der Oper*, in: Deutsche Musikpflege (= Jahresgabe des Bithnenvolks-
bundes 1925), hrsg. von Josef Ludwig Fischer, Frankfurt am Main: Verlag des Biithnenvolksbundes 1925,
S. 52-53, hier S. 53.

756 Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker in Berlin®, S. 56.

77 Auch die Orgel als zentrales musikdramaturgisches Symbol der Handlung — in den ersten Textentwiirfen
gab Schreker seiner Oper urspriinglich unter anderem den programmatischen Namen Die Orgel — wie als
Instrument im Orchester verweist auf die nationalkulturelle Semantik des »Germanischenx.
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Distanz zum kollektiven Identitdtsdiskurs iiber das »Deutsche< in der Musik. Der Kompo-
nist wendet jene Stigmatisierungen, dass es ihm an Melodik, Linearitét, thematischem Ein-
fall und seiner Musik damit das spezifisch »Deutsche« fehle, ins Humoristische um. Vieles
deutet darauf hin, dass Schreker das traditionelle satztechnische Verfahren der Kontrapunk-
tik bewusst ironisch konterkariert, wenn er etwa, wie Frank Harders-Wuthenow herausge-
funden hat, die Doppelfuge im Orchesterzwischenspiel des ersten Aufzuges im Schmied
von Gent mit einem grotesken 11-tonigen Fugenthema (in Anspielung auf die Dodekapho-
nie) komponiert.”®

In dieser Hinsicht ldsst sich die Klangsprache des Spatwerks als Strategie einer Selbster-
michtigung deuten, mit der Schreker auf die diffamierenden Zuschreibungen seiner Zeit
reagierte und kompositorisch subversive Gegenpositionen zu den normativen identitatsstif-
tenden Imaginationen des »Deutschen< in der Musik sowie den damit verbundenen Ménn-
lichkeitsidealen entwickelte. Mit einem musikalischen Stil, der sich zudem wie im Chris-
tophorus durch einen so auflerordentlichen, sédmtliche Tendenzen amalgamierenden
Stilpluralismus auszeichnet, wird nicht zuletzt im Prozess dieser Selbstermachtigung eine
ganz individuelle Selbstidentifizierung des Komponisten sichtbar, auf der Ebene des
Kiinstlerischen hegemoniale kollektive Identitdtsdiskurse des »deutschen Wesens« keines-
falls zu affirmieren, sondern selbstkritisch zu thnen in Distanz zu gehen.

Wirft man einen Blick auf die Urauffithrungskritiken des Singenden Teufel 1928 oder des
Schmied von Gent 1932, zeigt sich abermals ein zwiespiltiges, sehr heterogenes Bild in der
Schreker-Rezeption. Wihrend ein Teil der Autoren den stilistischen Umbruch durchaus
positiv aufnahm und Schrekers neue, nunmehr »ménnlich-virile< Klangsprache idealisie-
rend hervorhob, wurde sein Spéatwerk von der konservativen Kritik weiterhin konsequent
abgelehnt. Gerade die Rezensionen der letzten beiden Opern dokumentieren, wie wir-
kungsméchtig die Bilder liber Schrekers Kunst seit der Urauffiihrung des Fernen Klangs
1912 waren. In seiner Rezension iiber den Singenden Teufel wiirdigt der Kritiker Walter
Schrenk die musikalische Stilwendung des Komponisten, mit der Schreker seine ,,reinste,
schlichteste Musik* gefunden habe und ,,menschlich so stark und echt wie nur je* sei.””
Diese Musik, so Schrenk, habe nichts mehr von dem hitzigen, briinstigen Orchester seiner

fritheren Werke — in herber, klarer Simplizitit schneiden sich die unvermischten, auf weni-

758 Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker in Berlin®, S. 56.
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ge konstitutive Linien beschrinkten Stimmen des Orchesters.“’® Auch der Musikkritiker
Heinz Pringsheim von der Berliner Volkszeitung wiirdigt Schrekers neuen musikalischen
Stil, vor allem dessen Klarheit, Durchsichtigkeit und Verzicht auf die Klangsinnlichkeit,761
wohingegen sein Bruder Klaus Pringsheim im Vorwdrts das Werk ablehnt, da der Musik
,alle innere, nicht mehr konstruktive Logik* fehle.”*> Der Berliner Musikkritiker Wilhelm
Klatte schreibt wiederum in seiner Rezension iiber den Singenden Teufel: , Eine gewisse
Harte der Rhythmik wie des Kolorits steht dem Ganzen wohl zu Gesicht. Die Weichheit,
wenn nicht gar Weichlichkeit, des Ausdrucks, die man bisher gern als charakteristisch fiir
Schreker annahm, ist hier sehr zum Vorteil der Partitur ferngehalten worden.«’®

Uberwiegend reagierte die Kritik nach der Urauffithrung des Singenden Teufel 1928 kaum
mehr positiv auf Schrekers neuen »méannlichen< Musikstil. Dass Schreker nicht mehr rein
impressionistisch komponiert, sondern die satztechnische Gestaltung liber vermehrte Kont-
rapunktik und (Vokal-)Melodik in der Vordergrund riickt, wird nicht im Zeichen der musi-
kalischen deutschen Tradition gewiirdigt, sondern negativ umgedeutet. Es sind dieselben
diffamierenden Bilder, Zuschreibungen wie sie Jahre zuvor von den Gegnern seiner Musik
formuliert wurden. Das Konstrukt eines effeminierten impressionistischen Klangfarben-
kiinstlers, dem es an schopferischer Gestaltungskraft fehle, originelle Themen, melodische
Linien zu komponieren, dem die »deutsche« Innerlichkeit und Tiefe fehle — all diese Bilder
blieben auch in sechs letzten Lebensjahren an Schrekers Werk, trotz der radikalen &stheti-
schen Verdnderungen haften. Der Komponist hatte diese erneute Zuriickweisung schmerz-
lich empfunden. In einem nicht verdffentlichten Einfithrungstext fiir die Wiesbadener Pro-
duktion des Singenden Teufel Anfang 1929 schreibt Schreker: ,,Der musikalische Stil
wurde durch den gewihlten Stoft bestimmt. Er unterscheidet sich scharf von dem meiner
fritheren Werke. Das drgert einige Leute. Ich bin abgestempelt, eingereiht (siehe diverse

Musiklexika!) — Klangkiinstler, Erzeuger musikalischen Rauschgifts usw. Wire ich dabei

geblieben, hitten sie sich ebenso gedrgert und gefunden, ich passe nicht mehr in diese her-

3 C366 Walter Schrenk, ,,,Der singende Teufel‘. Staatsoper Unter den Linden®, in: Deutsche Allgemeine
Zeitung Berlin, 11.12.1928, 67. Jg., Nr. 580, Abendausgabe, S. 1 [ZA-ZLB].
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81 €363 Heinz Pringsheim, ,,,Der singende Teufel. Schreker-Urauffithrung in der Staatsoper, in: Berliner
Volkszeitung, 12.12.1928, 76. Jg., Nr. 586, Morgenausgabe, S. 1 [ZA-ZLB].

762 C364 Klaus Pringsheim, ,,,Der singende Teufel‘. Schreker-Urauffiihrung in der Lindenoper®, in: Vorwdrts,
11.12.1928, Nr. 584/B291, Abend-Ausgabe, S. 5 [ZA-ZLB].
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be Nachkriegszeit, in der das GroB3stadtpublikum und seine Erzieher sich in dem Stahlbad
der Neger-Revue-Operetten- und Sketch-Oper Gesundung von den verderblichen Einfliis-
sen der Romantik und ihrer letzten Ausliufer haben.«’**

Hatte Paul Zschorlich von der Deutschen Zeitung (Berlin) in seiner Rezension iliber den
Fernen Klang anlasslich der Berliner Erstauffiihrung 1925 den Komponisten als ,,Wurzel-
losen* bezeichnet, der nicht in die Gemeinschaft der ,,deutschen Meister* gehdre, und sei-
ner Musik aufgrund der impressionistischen Farbigkeit und Melodielosigkeit einen zutiefst
»undeutschen<« Wesenszug attestiert, benutzt der Autor dasselbe Deutungsmuster auch 1928
in seiner Rezension lber die Urauffiihrung des Singenden Teufel an der Staatoper Berlin.
Zschorlich geht auf Schrekers musikalische Stilwende im Singenden Teufel kaum ein. Sei-
ne Musik wird weiterhin als ,,impressionistischer Klingklang* und als ein ,,Hexensabbath
von Toénen* verworfen.”® Interessanterweise wird die Musik gegeniiber dem ,,schénen und
gemiitvollen Buch® abqualifiziert. Denn wie der Autor schreibt, zeige sich Schreker dem
Buch musikalisch in keiner Weise gewachsen. Stehe die Handlung des Singenden Teufels
,»um die Seele eines schopferischen Musikers®, fehle der Musik jeglicher schopferischer,
melodischer Gedanke, der das Herz ergreife: ,,Es fehlt seiner Musik durchweg [...] am
Allerwichtigsten, am schlechthin entscheidenden: an der Herzenswérme. Das ist eine kalte,
gelehrte und barocke Partitur, aber sie enthilt auch nicht eine zu Herzen dringende Melo-
die.“’*® Kein einziger warmer Herzenston wiirde aus Schrekers wahllos aneinandergereih-
ten Akkorden und den unruhigen Modulationen durchklingen. Sowohl das gesamte Werk
als auch die Auffithrung bewertet Zschorlich als Misserfolg auf ganzer Linie. Es verwun-
dert kaum, dass Zschorlich auch fiir das Scheitern von Schrekers letzter Oper Der Schmied
von Gent (1932) deren ,,vollkommen belanglose und erfindungsarme Musik* verantwort-
lich macht.”®’

Der Musikkritiker Erich Bachmann von der Berliner Borsen-Zeitung duflert in seiner Re-

zension liber den Singenden Teufel zwar eine grofle Bewunderung fiir Schrekers techni-

763 €359 Wilhelm Klatte, ,,Eine Oper der Neuromantik. Franz Schreker: ,Der singende Teufel‘. Urauffiihrung
in der Staatsoper®, in: Berliner Lokal-Anzeiger, 11.12.1928, 46. Jg., Nr. 585, Morgenausgabe, S. 1 [ZA-
ZLB].

764 Franz Schreker, ,,Der singende Teufel* [ungedruckter Aufsatz fiir das Programmheft der Wiesbadener
Erstauffiihrung], in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 251.

765 374 Paul Zschorlich, ,Der ,Singende Teufel* von Franz Schreker. Urauffiihrung in der der Staatsoper®,
in: Deutsche Zeitung Berlin, 11.12.1928, 33. Jg., Nr. 291b, Abendausgabe, S. 1 [ZA-SBB].
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sches Raffinement und handwerkliches Geschick. Allerdings: ,,Nichts an der Musik, soweit
es dem Horer zum Bewusstsein kommt, ist innerlich unmittelbar erfiihlt. [...] Zu strémen-
den melodischen Flusse, zu einem breiten Melos kommt es nirgends. Weder im Lyrischen
noch im Dramatischen erlabt man Steigerungen, die uns an Herz packten. Eine gewisse
Monotonie ist die unvermeidbare Folge.“’®® Von einer herben Enttiuschung, sowohl nach
den textlichen wie musikalischen Qualititen des Singenden Teufel, spricht Max Chop in
den Signalen fiir die musikalische Welt. Das Bedenklichste an dieser neuen Oper von
Schreker sei die Musik — ,,Eingebungen zugestanden, von einer geradezu katastrophalen
Gedankenarmut.“’® Die Stilwende in Schrekers Schaffen zu einer verstirkt kontrapunkti-
schen Schreibweise deutet Chop nicht als schopferischen Fortschritt des Komponisten,

sondern geradezu als das eigentlich Verhingnisvolle der Partitur:

Schreker, der in seinen ,Gezeichneten‘, ,Schatzgriber‘, ,Fernen Klang® sich dem Im-
pressionismus verschrieb, hat sich nunmehr endgiiltig von diesem Impressionismus
abgewandt du schreibt als fresco. Aber es féllt ihm dabei rein nichts ein und wird auf
die Dauer so langweilig, dass man sich selbst als Horer bemitleiden kann. Ja, dieses
,auf groBle Strecken aus der Sphére des parlando in die Melodie gehobenen Rezitativ,
zu dem das Orchester nur das Allernétigste mit wenigen knappen melodischen Linien
und den sparsamsten Mitteln aufsagt®, ist das Schlimmste. Denn von Melodie ist we-
der in der Singstimme noch im Orchester die Rede. Das Werk bleibt so melodiearm,
dass man dariiber verzweifeln konnte. Man sehe sich das Rezitativ bei Wagner oder
Richard Strauss (,Intermezzo‘) an, um die Hilflosigkeit der Schrekerschen ,Neuweis'
ganz begreifen zu konnen. Hinzu tritt — im Anfang des Werks besonders betont — das
spielerische Archaisieren durch Einbeziehung alter Intervalle. Man sehe, wie genial
das Pfitzner in seinem ,Palestrina‘ macht, wie liebevoll es dort wirkt! Auch die einge-
streuten Kanons und Fugati sind Schreibtischarbeiten, sie stehen mit der Handlung in
keinem Konnex, weil es eben dieser Brockenwirtschaft an Einheitlichkeit der Einge-
bung und Gestaltung fehlt.”””

Ein anderer Autor schreibt {iber den Singenden Teufel, dass Schreker auf sein eigentliches
Element, den Klang zugunsten einer Kontrapunktik verzichte, die dem Komponisten nicht

liege, denn man wiirde auf das Wesentliche, den originellen melodischen, harmonischen

7 C432 Paul Zschorlich, ,,Franz Schrekers ,Schmied von Gent‘. Urauffithrung in der Stadtischen Oper®, in:
Deutsche Zeitung Berlin, 30.10.1932, 37. Jg., Nr. 256a, Morgenausgabe, S. 1 [ZA-SBB].

768 350 Erich Bachmann, ,,Franz Schreker: ,Der singende Teufel‘. Urauffiihrung in der Staatsoper Unter de
Linden®, in: Berliner Bérsen-Zeitung, 11.12.1928, 73. Jg., Nr. 578, Morgen-Ausgabe, S. 1 [ZA-SBB].

7 352 Max Chop, ,,Franz Schreker: ,Der singende Teufel‘. Oper in vier Aufziigen. Urauffithrung an der
Berliner Staatsoper Unter en Linden®, in: Signale fiir die Musikalische Welt 86 (1928) Nr. 51/52, S. 1527—
1550 [ZA-UDK], hier S. 1549.
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oder rhythmischen Einfall vergebens warten.”’!

Rudolf Kastner von der Berliner Morgen-
post spricht von der ,,Substanzlosigkeit der ganzen Partitur“.”’* Und Adolf WeiBmann, der
Schreker 1924 mit seiner Irrelohe schon keine Zukunft mehr voraussagte, gibt seiner Kritik
iiber den Singenden Teufel nur noch einen rein statistischen Wert.””> Auch dieses Werk ha-
be aus kiinstlerischen Griinden keine Aussicht mehr, sich im Spielplan der Staatsoper zu
halten. Auffallend kurz féllt daher seine rundweg ablehnende Rezension fiir die Zeitschrift
Die Musik aus (die Rezension in der B. Z. am Mittag schrieb Erich Urban). WeiBmann kri-
tisiert die ,,Diirftigkeit der Stimmfiihrung® und die ,,Armlichkeit der Substanz*, Schrekers
Singender Teufel sei ein ,,Akt der Selbstkasteiung* mit dem sich Schreker nunmehr im Bii-
Bergewand zeige.

Obwohl einige Autoren im Schmied von Gent — dessen Urauffilhrung am 29. Oktober 1932
schon ganz im Zeichen antisemitischer Storaktionen stand — einen gewissen Fortschritt
hinsichtlich der musikalischen Stilistik mit mehr Melodiereichtum und Volkstiimlichkeit
deuteten, stand der tiberwiegende Teil der Kritik seiner letzten Oper wiederum mit densel-
ben Zuschreibungen, Imaginationen und Deutungsmustern ablehnend gegeniiber. Wie
Lothar Band von der Berliner Volkszeitung schreibt, kehre Schreker zwar vom Klangrausch
seiner fritheren Werke ab und strebe nach Volkstiimlichkeit des Ausdrucks, aber ,.fiir die
Volkstiimlichkeit fehlt der Musik die deutlich geprdgte melodische Linie, die eigentliche
Substanz“.”* Um von der bombastischen Farbenromantik loszukommen, so schreibt ein
anderer Kritiker fiir das /2 Uhr-Tageblatt, greife Schreker zum Hilfsmittel des modernen
linearen und epischen Stil, der aber nun mal zu Schrekers Art nicht recht passen wolle.””
Der Musikkritiker Hanns Gutmann wiirdigt im Auftakt Schrekers Bemiihen, sich um schir-
fere lineare Konturen und stdrkere rhythmische Bindungen, die unverkennbar zu einem

Fortschritt gefiihrt hétten. Dennoch lieBe sich das Defizit an eigener Substanz in Schrekers

Musik damit nicht ausgleichen: ,,Die wahre Uberzeugungskraft originalen Schopfertums

7' €356 Jubal, ,,,Der singende Teufel‘. Urauffiihrung in der Staatsoper, in: N. N. [FSF.ONB].
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ist ihr versagt.“’’® Ahnlich formuliert es ein Kritiker der Deutschen Allgemeinen Zeitung,
dass Schreker namlich die melodische Kraft und zwingende Gestaltung fehle, nur die we-
nigsten Einfille iiberhaupt iiber den Ansatz hinauskdmen.””’

Hans Scheller von der Stolper Zeitung fiir Ostpommern verweist in seiner Rezension iiber
den Schmied noch einmal ausdriicklich darauf, dass das deutsche Volkes die Melodie als
einzige Form der Musik empfinde und daher Musik ohne Melodie gar nicht denkbar sei. In
dieser Hinsicht konnte Schrekers Musik nicht dem >deutschen Wesen« in der Musik ent-
sprechen, denn wie Scheller schreibt, ,,den Charakter schonheitsfroher Melodie und wahrer
Kunst hat er nicht gefunden, kann er nicht finden.«”’® Schrekers Musik lasse kalt, konne
hochstens interessieren, nicht aber die Seele schwingen lassen. Paul Schwers von der All-
gemeinen Musikzeitung kommt zu dem Fazit, dass der gewandelte Schreker eine sympathi-
sche Erscheinung wire, wenn ihm nicht die schopferische Phantasie fehlen wiirde.””
SchlieBlich verbindet sich damit bei vielen konservativen Kritikern auch weiterhin die Vor-
stellung des Téuschens und des Eklektizismus. Wie ein Rezensent der 7Tdglichen Rund-
schau schreibt, habe Schreker daran geglaubt, rechtzeitig auf Volkstum, Verwurzlung und
klare melodische Substanz umschalten zu kénnen. Doch seine Musik habe nichts gerettet:
»Der vorausgemunkelte Wandel der Technik hat nichts auf sich. Wohl ist die Instrumenta-
tion durchsichtiger als frither; man sieht und hort genau, dass nichts da ist. Von echter
Kontrapunktik ist kaum die Rede [...] Unecht, wenn Schreker ohne fremde Substanz die-

«780 Die konservative

sen Ton zu treffen sucht, wie bei den Liedern der Frau des Smetse.
Neue Preuflische Zeitung spricht von dem ,,offensichtlichen Versagen der schopferischer
Eigenkraft des Komponisten®.”' Seine Sehnsucht nach der Melodie vermag Schreker nicht

aus dem Eigenen zu befriedigen, weshalb er sich ein stattliches Repertoire ,,herrenlosen

776 C402 Hanns Gutmann, ,,Franz Schreker Zaubert: ,.Der Schmied von Gent‘. Urauffithrung in der Stadti-
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Fremdgutes* aneigne und aus volkstiimlichen Trink-, Tanz- und Choralweisen die Wirkung

theatralisch zugespitzter Situationen ziehe.

6.2 »Christophorus oder »Die Vision einer Oper««

Es gehort zu den schicksalhaften Momenten in der Geschichte der Schreker-Rezeption,
dass im April 1933 die Urauffiihrung jenes Werks vom Theaterausschuss der Stadt Freiburg
abgesetzt wurde, welches wie kaum eine andere Oper der spateren Schaffensphase ab 1925
im Rahmen einer Selbstermichtigungsstrategie die sexual-diffamatorischen Zuschreibun-
gen eines effeminierten, impotenten und unschopferischen Komponisten aufgreift sowie in
das Ideal einer androgynen, kiinstlerisch-schopferischen »Ménnlichkeit« positiv umdeutet.
Mit seiner Oper Christophorus oder »Die Vision einer Oper¢ distanziert sich Schreker von
den tradierten Méannlichkeitsbildern seiner Zeit sowie von den iiberkommenen Vorstellun-
gen einer »ménnlich< konnotierten Schopferkraft in der Kunst. Deutlicher als in allen ande-
ren Werken stellt Schreker hier die Inszenierung und Préisentation von Geschlecht, von
Devianzen jenseits der bindren Geschlechternorm sowie den damit verbundenen Fragen
nach dem Geschlecht des schaffenden Kiinstlers aus der eigenen inneren Perspektive ins
Zentrum seines Opernwerks. Die Geschichte vom jungen schwéchlichen Kompositionsstu-
denten Anselm ist in dieser Hinsicht vielleicht sein personlichstes Bekenntniswerk einer
Selbstdeutung und Selbstverortung des eigenen, durch die Kritik marginalisierten Selbst
innerhalb des herrschenden Diskurses iiber das »Ménnliche« und »Deutsche« in der Musik.
Die Schreker-Forschung interpretiert den Christophorus in mehrfacher Hinsicht auch als
das zentrale Schliisselwerk, sogar als eine Art Opus Magnum des Komponisten. Gosta
Neuwirth sieht in diesem Werk ,,die Summe seiner Intentionen®, da Schreker auf der musi-
kalischen Ebene unterschiedliche Einfliisse des Neoklassizismus oder der Wiener Schule in
seine bereits seit der Irrelohe sich ankiindigen expressiven Klanggestaltung integriert.”*
Mit ihm hatte sich Schreker sowohl als Reaktion auf die dsthetischen Umbriiche der zwan-

ziger Jahre, insbesondere auf die neue Gattung der Zeitoper produktiv auseinanderge-

782 Gosta Neuwirth, ,.Der spite Schreker®, in: Franz Schreker. Am Beginn der neuen Musik (= Studien zur
Wertungsforschung 11), hrsg. von Otto Kolleritsch, Graz 1978, S. 106—110, hier S. 108—-109.
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setzt,™

als auch auf der kiinstlerischen Ebene aus der eigenen personlichen Krise schopfe-
risch herausmangvriert.”** Bereits duBerst langwierige, von Unterbrechungen und Umar-
beitungen begleitete Entstehungsprozess von August 1925 bis Oktober 1929 verdeutlicht
die grofle Verunsicherung des Komponisten, aber auch sein innere Auseinandersetzung mit
den eigenen kiinstlerisch-dsthetischen Positionen.

Christopher Hailey hat die komplexe Entstehungsgeschichte des Christophorus mit seinen
verschiedenen Fassungen anhand Schrekers iiberlieferter Manuskripte aus dem Nachlass
und des Briefwechsels mit der Wiener Universal Edition ausfiihrlich rekonstruiert.”®> An
deren Ende stand nach einer zwanzigjéhrigen vertraglichen Zusammenarbeit der komplette
Bruch zwischen Schreker und seinem Verlag, der das Textbuch im Sommer 1929 ablehnte
sowie jegliche Rechte am Werk freigab. In einem Brief von Hans Heinsheimer an Schreker
vom 23. August 1929 argumentiert die Universal Edition, ,,dass wir, soweit wir die derzei-
tige Einstellung der Theater und die Mentalitit des Publikums beurteilen konnen, die Aus-
wirkungsmoglichkeiten dieses Werkes fiir ganz auBlergewdhnlich problematisch halten und
dass wir nach unserem Urteil, welches natiirlich wie jedes Urteil ein subjektives ist, uns
von diesem Werk keinen Erfolg versprechen kénnen“.” Schreker drohte daraufhin mit
einem Rechtsstreit, suchte sich in den Folgejahren (obgleich die UE im Herbst 1930 die
Rechte wieder annahm) fiir die Publikation von Textbuch und Klavierauszug erstmals ei-
nen anderen Verleger.”®” Indessen sickerte im Sommer 1932 iiber die Presse durch, dass
eine doppelte Urauffiihrung des Christophorus zu Beginn der neuen Saison 1932/33 an den
Theatern in Krefeld und Freiburg geplant sei. Beide Inszenierungen kamen nicht mehr zu-
stande. Die Freiburger Premiere des Christophorus, welche vermutlich angesichts der Ur-
auffihrung des Schmieds von Gent an der Stidtischen Oper Berlin (29. Oktober 1932)
nunmehr im folgenden Frithjahr 1933 stattfinden sollte, wurde von den politischen Um-
wilzungen in Deutschland eingeholt: Nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten
beschloss der Theaterausschuss der Stadt Freiburg am 10. April 1933 — in Anwesenheit des

Freiburger Musikwissenschaftlers und Universititsprofessors Wilibald Gurlitt sowie des
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Symposion (= Schriftenreihe der Hochschule der Kiinste Berlin 1), hrsg. von Elmar Budde und Rudolph
Stephan, Berlin 1980, S. 115-140.

7% Brief der Universal Edition an Franz Schreker vom 23.08.1929, zit. in: ebd., S. 119.
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Freiburger GMD Hugo Balzer —, dass eine Urauffiihrung der Oper ,,infolge der verdnderten
Verhéltnisse nicht tragbar [erscheint]“ und deshalb die Intendanz des Stadttheaters ersucht
werden solle, eine sofortige Vertragslosung zu betreiben.”®® In der Mai-Ausgabe 1933 der
Zeitschrift fiir Musik ist in den kurzen Mittellungen eine kurze unauffillige Notiz dariiber
zu vernehmen: ,Die fiir Freiburg i. B. in Aussicht genommene Urauffiihrung des

«78 Fast ein hal-

,Christophorus® von F. Schreker wurde aus politischen Griinden abgesetzt.
bes Jahrhundert spater wurde Christophorus am 1. Oktober 1978 an den Stidtischen Biih-
nen Freiburg uraufgefiihrt.

Das eigene konsequente Bemiihen um eine Urauffithrung des Christophorus, an allen Ver-
tragsklauseln mit der UE vorbei, verdeutlicht Schrekers kiinstlerisches Sendungsbewusst-
sein. Er selbst glaubte an die ,,ganz bedeutende[n] Wirkungsmoglichkeiten* dieser Oper,””
wie Schreker noch zu seiner Verteidigung im September 1929 an die Universal Edition
schreibt. Hier im Christophorus, wo unterschiedliche Narrations- und Handlungsebenen,
Biihnenrealitit und Fiktionen der Dramatis personae durch ein duBlerst komplexes Collage-
prinzip zu einer »Vision einer Oper¢ ineinander verlaufen, hatte Schreker schlieBlich die
diffamierenden Zuschreibungen eines effeminierten impressionistischen Kiinstlers in der
Projektion des eigenen Selbst auf die handelnden Biihnenfiguren positiv umgedeutet. Ahn-
lich dem stark autobiographisch gefdarbten Libretto des Fernen Klangs erscheinen sowohl
der junge Kompositionsschiiler Anselm als auch dessen Lehrer Meister Johann als Projek-
tionen des eigen Ich.

Der Musikwissenschaftler Eric Denut spricht auch vom ,,Héhepunkt der Schrekerschen
Selbstreferentialitit®, in welcher die ,,tiglichen Probleme des Komponisten ganz und gar in
den Vordergrund [treten]“.””! Bezieht Denut die selbstreferentiellen Problematisierungen

auf Themen wie Schrekers Auseinandersetzung mit den &sthetischen Debatten der zwanzi-

ger Jahre, mit der Gattung der Oper oder dem allgemeinen Kiinstlerdasein, verweist Frank

787 Textbuch und Klavierauszug des Christophorus erschienen 1931 bei dem Berliner Musikverlag sowie
Biihnenvertrieb Edition Adler.

788 Sitzungsprotokoll des Freiburger Theaterausschusses am 10. April 1933, Stadtarchiv Freiburg, Akte
C4/V/1/8, S. 98-105, hier S. 103.

™ E. J., [Kleine Mitteilungen. Bithne], in: Zeitschrift fiir Musik 100 (1933) H. 5, S. 516.

7 Brief Franz Schreker an die Universal Edition Wien vom 04.09.1929, zit. in: Hailey, ,,Zur Entstehungsge-

schichte der Oper ,Christophorus‘®, S. 121.

Eric Denut, ,,Der Kompositionslehrer und der Komponist. Selbstreferentialitit in Schrekers Oper

,Christophorus*“, in: , Wohin geht der Flug? Zur Jugend ‘. Franz Schreker und seine Schiiler in Berlin (=

Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 54), hrsg. von Markus Béggemann und Dietmar Schenk,

Hildesheim 2009, S. 53-62, hier S. 53-54.
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Harders-Wuthenow dariiber hinaus auf die an Schreker und seinem Werk herangetragenen
Kritikpunkte, welche hier mit den zentralen Themen des Spitwerks korrespondieren wie
»die Frage nach der christlichen oder jiidischen Identitdt, nach ein zeitgendssischen
,deutschen Musik‘ in Abgrenzung zu den vermeintlichen Einfliissen der franzdsischen und
italienischen in seinem fritheren Werk, die Frage nach den philosophischen und kiinstleri-
schen Folgerungen der Geschlechtsidentitidt sowie nach dem Verhiltnis von Meister und
Schiiler in einer Zeit der stilistischen Vielfalt“.”?

An Schrekers Oper Christophorus lassen sich vor dem Hintergrund der diskursiven Zu-
schreibungen eines »verweiblichten< und »undeutschen« Kiinstlers seine personlichen Aus-
einandersetzungen sowohl mit der eigenen national-kulturellen Identitdt als auch mit der
Geschlechts- sowie sexuellen Identitdt, mit den Vorstellungen tradierter Ménnlichkeits-
und Weiblichkeitsbilder zwischen physiologisch-psychologischer Virilitdt und Schwiéche
ablesen. Die Geschichte des jungen Kompositionsstudenten Anselm / Anselmus Lu zeigt,
wie sehr Schreker im Rahmen einer Selbsterméchtigungsstrategie als ein durch die Kritik
marginalisiertes Subjekt kiinstlerisch eine ganz individuelle Gegenidentitit zu den herr-
schenden kollektiven Identitdtsstiftungen des »Deutschen< in der Musik einnimmt, indem
er die diffamierenden Stigmatisierungen seiner Zeitgenossen iiber die Selbstprojektion in
die Biihnenfiguren Anselm / Meister Johann in das eigene konstitutive Selbstbild tibertragt
und ins Positive wendet.

In einem unverdffentlichten Vorwort, das sich heute als Manuskript im Nachlass in der

Osterreichischen Nationalbibliothek befindet, beschreibt Schreker das gleich zu horende

Werk als ,,die schopferische Vision eines jungen, angehenden, etwas degeneriert und
schwichlich geratenen aber sehr begabten Kiinstlers, eines Musikstudenten, der, ein Kind
dieser, oder, wenn Sie wollen, der Vorkriegszeit, die groBe Sehnsucht nach rein physischer,
brutaler Kraft hat“.”> Schreker weist Anselm jene >weiblich< konnotierten Geschlechter-
charakteristiken zu, mit denen die Kritik den Komponisten in ihren Rezensionen als effe-
minierten impressionistischen, aber gleichfalls technisch hochbegabten Klangfarbenkiinst-
ler diffamierte. Im Vorspiel, der duBBeren Rahmenhandlung des Christophorus, erhalten

Anselm und seine Mitstudenten von ihrem Lehrer Meister Johann die Aufgabe, ein viersit-

2 Harders-Wuthenow, ,,Franz-Schreker in Berlin®, S. 55.

793 A4 Franz Schreker, ,,Christophorus. Vorwort*, Autograph (12.06.1932), ONB Wien, Signatur: F3 Schreker
71 (Hervorheb. im Orig.); Nachdruck auch in: Hailey, ,,Zur Entstehungsgeschichte der Oper
,Christophorus“, S. 136—137.
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ziges Quartett nach der christlichen Legende des heiligen Christophorus zu komponieren.
Gleich zu Beginn wird Anselm in der ersten Szene (in der Musikerstube) von den Mitschii-
lern aufgrund seiner »femininen< Wesensart verspottet: ,,Er pflegt seine Schonheit™, ,,Wei-
bisch und albern®, ,,Eine Affenschande — der ganze Kerl!“’** In Schrekers Regicanweisun-
gen heilt es, dass sich Anselm ,,eine Zigarette rauchend, im Vordergrunde rechts in einem
Fauteuil an einem kleinen Tischchen mit der Pflege seiner Hinde beschiftigt.”*>

Entgegen der Aufgabenstellung seines Lehrers entscheidet sich Anselm allerdings nicht fiir
ein Quartett, sondern fiir die Komposition einer Oper liber die Christophorus-Legende.
Diese kontrastierende Gegeniiberstellung der beiden musikalischen Gattungen, Quartett
versus Oper, erscheinen in Schrekers Konzeption geradezu bedeutungsstiftend, da sie eben-
falls subversiv auf geschlechter- und nationsspezifische Konnotationen der Gattungen im
musikalischen Diskurs verweisen. Denn obgleich kammermusikalische Kleinformen tradi-
tionell stets »weiblich« konnotiert waren, ist doch das vierstimmige Quartett besonders pri-
destiniert fiir kontrapunktische Satztechniken, das heiflt fiir das >ménnlich< als auch
»deutsch« markierte Prinzip der Linearitdt in der Musik. In diesem Kontext ldsst sich das
Quartett als Symbol fiir das »Ménnliche« und >Deutsche« deuten. Andererseits waren der
Oper als musikdramatische Gattung seit dem 18. Jahrhundert bei den deutschen Theoreti-
ker Vorstellungen einer »weibischen«, »unménnlichen< und dezidiert »undeutschen< Kunst
eingeschrieben.

Es war Johann Christoph Gottsched, der in seiner dramentheoretischen Schrift Versuch
einer critischen Dichtkunst vor die Deutschen (1730) nicht nur gegen die Vereinigung von
Logos und Musik in der Gattung der Oper polemisiert, da diese aus seiner sprachkritischen
Perspektive die normative Funktion der Sprache als Ausdruck der Natur und menschlicher
Vernunft verletze. Die Oper galt Gottsched als unnatiirlich, unschén und fiir die Nachah-
mung menschlicher Handlungen vollkommen ungeeignet.””® Sie war fiir ihn der Inbegriff
der Wollust, der Unsittlichkeit und der italienischen »Weiblichkeit<, welche verderblich auf

die »minnlichen Deutschen< wirke.”’ Johann Mattheson diskreditierte wiederum in seiner

74 Franz Schreker, Christophorus oder »Die Vision einer Oper«, Oper in 2 Akten (3 Bildern), Vorspiel und
Nachspiel, Textbuch, Edition Adler Nr. E.A.38, Berlin 1931, Vorspiel / 1. Szene, S. 6.
795
Ebd, S. 5.
7% Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst fiir die Deutschen, 2. Auflage, Leipzig
1737,S. 717.
,»Ich sehe iiberdas die Opera so an, wie sie ist; ndmlich als eine Beforderung der Wollust, und Verderbe-
rinn guter Sitten. Die zértlichsten Tone, die geilesten Poesien, und die unziichtigsten Bewegungen der
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Schrift Die neueste Untersuchung der Singspiele (1744) die ,,Weichlichkeit* und das ,,wei-
bische Wesen* der italienischen Opern, da es den italienischen Komponisten an der Fahig-
keit mangele, einen vollstimmigen, >ménnlich-virilen< kontrapunktischen Satz mit mehre-

8 Uber diese soziokulturellen Markierungen

ren Mittelstimmen zu komponieren.
verbanden sich seit dem 18. Jahrhundert mit der Oper subversive symbolhafte Zuweisun-
gen an das »Weibliche« und an die italienische bzw. >welsche< Kunst.

Dass Anselm in Schrekers Konzeption fiir seine Christophorus-Komposition die Oper statt
das Quartett wahlt, scheint in diesem diskursiven Horizont genau seinem effeminierten
Wesen zu entsprechen. Damit nimmt Anselm gewissermallen eine Gegenidentitdt in Ab-
grenzung zu seinen Mitschiilern ein, die mit ihren Quartettkompositionen ganz in der Tra-
dition der »ménnlich-linearen< und >deutschen< musikalischen Kunst denken: ,,Ich schreibe

. 799
linear*

entgegnet Frederik im Vorspiel des Christophorus seinen anderen Mitstudenten
und riihmt sich seiner eigenen linearen Kompositionskiinste. Als Anselm die Mitschiiler in
der Musikerstube mit seiner musikalischen Begabung provoziert, entgegnet Amandus: ,,Ein
Wort noch und auf den zarten Riicken bldu’ ich dir einen Kontrapunkt.“** AuBerdem wird
Anselms »unménnliches< Wesen durch eine sexuell-masochistisch konnotierte Unterwiir-
figkeit gegeniiber Lisa, die Tochter seines Lehrers, unterstrichen. Am Ende des Vorspiels
erscheint Lisa in der Runde der komponierenden Musikstudenten. Anselm wirft sich ihr zu
Fiilen, betet ihre gottliche Schonheit an, worauf er von Lisa einen Schlag ins Gesicht er-

hélt und vor ihr, vollkommen wehrlos unter dem Lachen seiner Mitschiiler auf den Knien

liegen bleibt. In diesem Moment tritt Christoph, ein junger angehender Komponist in die

Opernhelden und ihrer verliebten Géttinnen bezaubern die unvorsichtigen Gemiither, und fl68en ihnen
ein Gift ein, welches ohnedem von sich selbst schon Reizungen genug hat. Denn wie wenige giebt es
doch, die allen solchen Versuchungen, die sie auf einmal bestiirmen, zugleich widerstehen kénnen? So
wird die Weichlichkeit von Jugend auf in die Gemiither der Leute gepflanzet, und wir werden den weibi-
schen Italienern dhnlich, ehe wir es inne geworden, da3 wir ménnliche Deutsche seyn sollten.” (ebd.)
,Die Vollstimmigkeit ist ja von Natur und bekanntermafBen vielmehr ein kréftiges Mittel zur Vorstellung
der Majestit, des Erhabenen, der Ernsthaftigkeit, des reichen, ménnlichen, starken Wesens, der edlen Re-
gungen und Gemiithsbewegungen im Singen und Spielen; kurz, sie ist, ohne allen Zweifel, ein unentbehr-
liches Werkzeug zur hohesten Wohlredenheit [...] Ach! ihr guten Herren Italiener, ihr diirft euch nur gar
nicht bange seyn lassen, da3 eure gemeinen Operncomponisten sich an einer vielstimmigen Ausarbeitung
jemals vergreifen werden. Dieser Leute Kopf ist viel zu leer und galant zu mehreren Mittelstimmen. Am
kiinstlichen Contrapunkt, den ihr im Munde fiihret, ist auch nicht die geringste Weichlichkeit zu finden; er
selber ist fast iiberall nicht mehr zu finden.” (Johann Mattheson, Die neueste Untersuchung der Singspie-
le, nebst beygefiigter musicalischen Geschmacksprobe, Hamburg 1744, S. 11-12).

9 Schreker, Christophorus, Textbuch, Vorspiel / 1. Szene, S. 7.

* Ebd.
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Tiir. Er reifit Anselm vom Boden und verurteilt dessen »verweichlichte< Wesensart: ,,.Scham
dich, du! Lasst dich schlagen von einem Madel!“!

In Anselms nun folgender Vision seiner Oper — flir den Zuschauer als Binnenhandlung, 1.
und 2. Akt des Christophorus — wird Anselm in der Figur des Anselmus Lu selbst Protago-
nist seiner eigenen Fiktion. Thm wird der junge Komponist Christoph als eine besonders
yménnlich-virile« Gegenprojektion zu seiner schwéchlichen Konstitution gegeniibergestellt.
Christoph ist zugleich Phantasieprodukt und Objekt von Anselms eigenem Virilisierungs-
begehrens, seine ,,grofle Sehnsucht nach rein physischer, brutaler Kraft, von der Schreker
im Vorwort spricht. Die urspriingliche christologische Thematik vom >Christustréger<, der
eines Nachts ein kleines Kind — das Jesuskind — auf seinen Schultern {iber den anschwel-
lenden Fluss trigt, tritt hier vollkommen in den Hintergrund, wird lediglich am Schluss der
Oper aufgegriffen. Mit der Legende verbindet Anselm in erster Linie jene durch die christ-
liche Ikonographie iiberlieferten Bilder von der hiinenhaften Gestalt der mythologischen
Christophorus-Figur und die mit ihr verbundenen Vorstellungen von Kraft und Ménnlich-
keit, die auf die Bithnenfigur Christoph iibertragen werden.

Wie Harders-Wuthenow diese Konzeption deutet, ,,nutzt [Schreker] Anselms Vision der
Oper, um die Problematik einer einseitigen Verherrlichung von Kraft und unreflektierter
Minnlichkeit aufzuzeigen, sie ist Faschismus-Kritik avant la lettre.**> Christoph werden
samtliche Geschlechtercharakteristiken des traditionellen Ménnlichkeitsbildes zugewiesen.
In Anselms Phantasie verkorpert er geradezu die physisch und psychisch iibersteigerte
Form der Maskulinitit, von Gewalt, Macht und Brutalitit. Christoph ,,hat Geld und Kraft
und Charakter und FleiB*,*” so beschreibt ihn Anselm gleich zu Beginn seiner Vision ge-
geniiber dem Zeitungskritiker und Herausgeber des ,, Neutoner*“ Professor Starkmann. Un-
verkennbar hatte Schreker den Berliner Musikkritiker Adolf Weilmann von der B.Z. am
Mittag, der ihn 1921 anldsslich der Berliner Erstauffiihrung der Gezeichneten als eine

,weibliche, weichliche Natur* diffamierte,***

in die Biihnenfigur Starkmann hineinproji-
ziert, worauf schon das subtile Wortspiel und der Dialog zwischen Anselm und Starkmann

am Anfang des ersten Aktes verweist. ,,Von Thnen werd’ ich so und so verrissen®,” " be-

81 Ebd., Vorspiel / 5. Szene, S. 12.

%92 Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker. Die Berliner Jahre®, S. 33.

803 Schreker, Christophorus, Textbuch, 1. Akt / 1. Bild / 2. Szene, S. 15.

804 €189 Adolf WeiBmann, ,,,Die Gezeichneten®. Franz Schreker in der Staatsoper®, in: B.Z. am Mittag,
06.01.1921, 44. Jg., Nr. 6, Erstes Beiblatt [ZA-ZLB].

805 Schreker, Christophorus, Textbuch, 1. Akt / 1. Bild / 2. Szene, S. 14.
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schwert sich Anselm. In seiner Vision erscheint Starkmann auch als Unterstiitzer des >star-
ken Mannes<, ndmlich als Protegé von Christoph und seiner neuen, >mannlich-virilen< Mu-
sik. Der junge Christoph, so entgegnet Starkmann Anselm, ,,ist das, was wir brauchen in
dieser Zeit der Verstiegenheit*.**® Christoph selbst beschwért seine eigene, bis ins Destruk-

tions- und Totungsbegehren iibersteigerte Virilitit:

Christoph: Ich bin aus Stahl.
Mein Korper hélt stand.
[...]
In mir lebt die Kraft
einer fernen Zeit,
eine einfilt’ge Kraft,
geleitet von einem Drang
zu opfern,
sich hinzugeben
bezwingen den Méchten,
seien sie gut nun — (finster)
seien sie bose.

[...]
ich mochte greifen
nach furchtbaren Dingen

. . 807
zerstoren — toten.

Ebenso offenbart Christophs Verhéltnis zu Lisa ein ménnlich-patriarchales Superioritits-
und Herrschaftsbegehren tliber das Weibliche. Seit ihrer ersten Begegnung (Vorspiel / Rah-
menhandlung) ist ein Jahr vergangen. In Anselms Vision haben sich Christoph und Lisa
inzwischen verlobt, ein gemeinsames Kind bekommen, werden heiraten. Er komponierte
und widmete ihr eine Symphonie. Lisa erscheint einerseits in der Rolle der »weiblichen
Muse« flir Christophs »ménnliche« kiinstlerische Schopfungskraft, denn diese Symphonie,
wie Lisa betont, ist das Werk, ,,zu dem ich, meine Liebe / ihm Kraft gab / und Inspirati-
on“.*® Andererseits sieht Christoph wiederum Lisa nach der Geburt des Kindes und nach
der Hochzeit nur noch in ihrer ontologischen, »naturgegebenen«< Funktion als Gattungswe-

sen, Mutter und heilige Ehefrau:

Christoph: Mutter bist du!
Geworden durch unsre Lieb’,
die nie endet.

86 Ebd., 1. Akt / 1. Bild / 2. Szene, S. 15.
897 Ebd., 2. Akt / 3. Szene, S. 58-60.
%% Ebd., 1. Akt / 1. Bild / 4. Szene, S. 19.
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Ein Wundersames,

Heil’ ges umgibt dich —

[...]

Und wieder wirst du es werden,
opfernd dem Hehresten:

der Liebe im Dienst der Natur.809

Allerdings zeigt Lisas Aufbegehren in Anselms Phantasie Formen emanzipierter Weiblich-
keit. Sie wehrt sich gegen ihre Degradierung zum Naturwesen, gegen patriarchale Herr-

schaftsphantasien und fordert ihre eigene weibliche Selbstbestimmung:

Lisa: Niemals wieder —
und wenn du mich totest!
[...]
Ah, die Natur,
die du preist —
sie ist grausam.
Furchtbar der Fluch,
der uns auferlegt:
Zu gebéren in Blut,
Leben schenkend
uns selbst vernichtend
[...]
Ich selbst will leben
und jung sein und schon!
Ich selbst, ich selbst —
horst du mich, Christoph?
[...]
Ich bin ein Mensch
mit Schwichen, Begierden,
ein armselig Weib,
im Bann seiner Leiden,
Schmerzen und Triebe
und tausend andre
sind es mit mir!
[...]
Geh, verlall mich!
Ich kann dich nicht sehn,

nicht mehr sprechen mit dir mehr.*"

Abgestolen von Christoph, von seinen patriarchalen Herrschaftsanspriichen, sieht sich
Lisa aber auch Anselms Liebesavancen ausgesetzt. Aus seiner Perspektive nimmt Lisa Zii-

ge fatalistischer Weiblichkeit an. Er ddmonisiert sie zur Femme fatale — als ,,das siil3e, lo-

%9°Ebd., 1. Akt / 2. Bild / 2.Szene, S. 33—34 (Hervorheb. im Orig.).
$19Ebd., 1. Akt /2. Bild / 2.Szene, S. 34-36 (Hervorheb. im Orig.)
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ckende, teuflische Weib“,811 als ,,Fiirstin der Ht')lle“,812 deren korperlicher und sexueller
Verfiihrungen er unterlegen ist. Anselms Empfinden, seine gesamte physisch-psychische
Konstitution ist genau das Gegenteil zu Christoph. Sein Wesen ist gepriagt von Schwiche
und Inferioritdt, verbunden mit einem sexuellen Unterwerfungsbegehren unter die ddmoni-
sierte Weiblichkeit (Lisa) und dem Begehren nach eigener minnlicher Kraft und Stirke
(Christoph). Allerdings wird diese Sehnsucht durch das eigene ethische Denken gebrochen.
Denn Anselm wertet die Prinzipien von Stirke und Schwiche in ihren Bedeutungen um.
Das Starke wird nicht mehr idealisiert, sondern als destruktive Macht verworfen, das
Schwache hingegen ins Positive, in das Ewigmenschliche, in eine weltverkldrende Macht
umgedeutet. Am Tag der Hochzeit liberreicht Anselm Lisa als Geschenk das Manuskript
einer von ihm geschriebenen Tragddie, deren erster Akt mit einem programmatischen

Sinnspruch endet:

,,Das Starke ist hdBlich,

denn es zerstort und verfallt.
Wenn die Stunde kommit,

die dich peinigt

mit eisernen Griff der Natur —
gedenke der Schwachen.

Das Schwache ist ewig,

und es verklirt Leben und Welt. <"

Die Konsequenzen der Stirke bzw. einer solchen, mit zerstorerischer Gewalt besetzten
Form von Minnlichkeit werden am Ender der Tanzszene (Ende des ersten Aktes) zwischen
den drei Protagonisten evident. Anselm bringt Lisa eine neue fertige Szene aus seiner
Komposition, die sie als Flamme, Welle und Siinde tanzen soll. Bezeichnenderweise be-
schreibt Lisa Anselms Klangsprache als eine ,,Musik, die rinnt und gliiht / wie fliissig Glas
— / zart und silbern, / verrucht und toll“.*'* Alle drei Bilder erscheinen als Symbole fiir das
Schwache, Weichliche, fiir >weibliche« Sinnlichkeit, aber auch als Gefahr gegeniiber dem

Prinzip der »ménnlichen« Stirke:

Lisa: Ah, wie ist die Siinde weich,

811 Ebd., Vorspiel / 3. Szene, S. 11.

12 Ebd., 1. Akt / 1. Bild / 4. Szene, S. 20.
¥13Ebd., 1. Akt / 1. Bild / 9. Szene, S. 29.
814 Ebd., 1. Akt /2. Bild / 1. Szene, S. 30.
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sie ist wie die Luft
eines Sommertags,

die uns umféchelt,

siif} und berauschend.
Mit meinen Hinden
mocht’ ich sie kosen,
sie ist wie Samt.

Sie entgleitet, entlohnt,
[...]

denn sie ist zart und heil3,
wie ich selbst es bin.
To6tend aber
verderblich dem Starken,
der ihrer sich wehrt.

Sie friflt und ziingelt,
ergreift die Leiber,

sie bohrt sich ein

in Knochen und Hirn.
Die Kraft verstromt,
wird Tod und Staub —
die Siinde siegt

und reckt sich hoch auf,
lachend, drohend
empor zum Himmel!®"?

Auf dem Hohepunkt der Ekstase wirft sich Lisa in Anselms Arme. Sie wird ihrer dimoni-
schen Krifte gewahr, die Anselm mit seiner Kunst in ihr entfacht hat. In diesem Moment
erscheint Christoph und erstarrt vor Lisa: ,,Nacktheit und Schande, / enthiillte Seelen, / der
Holle Abgrund, / der mich verschlingt. / Des Paradieses Pforten / flir immer verschlos-

sen «816

Hier erreicht Anselms Vision gleichsam ihre Peripetie. P16tzlich erkennt Christoph
in Lisa nicht mehr die heilige Mutter und Ehefrau — wie sie seinen minnlichen Weiblich-
keitsimaginationen entsprang —, sondern als Siinderin und erschief3t sie. Entsetzt von Chris-
tophs brutaler Gewalt, dennoch gleichzeitig hingezogen zu seiner virilen Ménnlichkeit,
umschlingt Anselm Christoph mit seinen Armen und reif3t ihn fort: ,,Ich will dich retten — /
weil ich dich liebe.*"’

Anselms Vision flihrt beide Komponisten im zweiten Akt in das Hotel ,,Montmartre®, einer
etwas anriichigen Nachtlokalitit, wo Christoph, aus Schutz vor Entdeckung mit einer Perii-

cke verkleidet und stark geschminkt, als Musiker auf einer kleinen Biihne seinen Lebens-

unterhalt verdienen muss. Von dem nicht weniger zwielichtigen italienischen Abbé Caldani

815 Ebd., 1. Akt / 2. Bild / 3. Szene, S. 44-45.
81 Ebd., 1. Akt / 2. Bild / 4. Szene, S. 46.
817 Ebd., 1. Akt / 2. Bild / 4. Szene, S. 47.
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erhofft sich Christoph, iiber dessen Medium Florence im Rahmen einer Séance Kontakt mit
seiner getdteten Frau im Jenseits aufnehmen zu konnen. Im Rausch der Opiate scheint
Christoph pl6tzlich seine einst so yménnlich-virile« Kraft zu verlieren. Statt Stirke spiirt er
nun tief in sich eine Angst vor der eigenen Schwéche, vor der {iberwéltigenden Macht der
sexuellen Triebe und weiblichen Lockungen. Was Christoph mit seinem Sittlichkeitsemp-
finden einst verwarf, erfahrt eine Umwertung: ,,Eine Sehnsucht wird wach [...] Siinde wird
heilig, Schmach wird Erlosung.“®'® Als das Medium Florence mit Lisa Verbindung auf-
nimmt, wird die gesamte Szenerie durch Meister Johann und einem Kind als Bettelstudent
jih unterbrochen — Anselm Vision bricht plotzlich in sich zusammen. Nach dem Ubergang
in die Rahmenhandlung (Nachspiel / Musikerstube wie zum Anfang) findet sich Anselm

inmitten seiner verstreuten Notenblitter wieder. Aus dem Off ertdnt eine Stimme:

,, Wer seine méannliche Kraft erkennt

und dennoch in weiblicher Schwachheit weilt,
der ist das Strombett der Welt.

Ist er das Strombett der Welt,

so verlaft ihn nicht das ewige Leben,

und er kann wieder umkehren

und werden wie die Kindlein.
[...]%°

In diesem Moment erkennt Anselm, dass ihm seine Vision entglitten und er mit dem Kom-
positionsversuch einer Oper iiber die Christophorus-Legende gescheitert ist. Wie Chris-
topher Hailey herausgearbeitet hat, ldsst Schreker alle Fassungen des Nachspiels mit die-
sem Spruch einleiten. Da er unmittelbar mit der Funktion des Meisters Johanns
zusammenhdngt, vermutet Hailey, dass diese Verse auch von der unsichtbaren Stimme
Meister Johanns vorgetragen werden.**® Aus Schrekers Anmerkung im Textbuch geht her-
vor, dass es sich hierbei um ein Originalzitat aus Das Buch vom Sinn und Leben von Laotse
(Laozi) handelt.**' Genau genommen ist es ein Weisheitsspruch aus dessen Aphorismen-
sammlung Daodejing, welche der Frankfurter Sinologe Richard Wilhelm 1911 in einer bis

heute weit verbreiteten Fassung ins Deutsche iibersetzte. Erst durch die Verkniipfung von

18 Ebd., 2. Akt / 3. Szene, S. 62.

819 Ebd., Nachspiel, S. 71.

%20 Hailey, ,,Zur Entstehungsgeschichte der Oper ,Christophorus, S. 135.

821 Als eine Art Leitspruch zu seiner Oper endet auch Schrekers unverdffentlichtes Vorwort mit diesen Ver-
sen.
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Anselms Scheitern mit der jahrhundertealten fernostlichen Philosophie des Daoismus am
Ende der Oper scheint Schreker seinem duflerst komplizierten Gesamtkonzept des Christo-
phorus in mehrfacher Hinsicht eine sinnstiftende Bedeutung zu geben. Sie reflektiert zu-
rick auf die eigentlichen, eng mit Schrekers Selbstbild verbundenen Fragen nach einer
ymédnnlichen« Kreativitdt und Schopferkraft in der Kunst, nach den Prinzipien von »Weib-
lichkeit<« und >Maénnlichkeit¢, der eigenen sexuellen Identitit, aber auch nach national-
kulturellen Identitatsstiftungen.

Die Schreker-Forschung hat gerade das Nachspiel mit seinem programmatischen Weis-
heitsspruch aus dem Daodejing in Bezug auf Anselm, Lisa und wiederum auf Schreker
unterschiedlich gedeutet. Christopher Hailey interpretiert die Aussage der drei Verse als
eine Metapher fiir Anselms »mann-weiblichen<« Wesenscharakter sowie fiir die drei Stufen
seines Weges zur Einfalt: ,,Ménnliche Kraft und weibliche Schwachheit sind die Wesens-
ziige, die seinen eigenen Charakter bestimmen und die er in Christoph und Lisa verkorpern
lasst; Licht und Dunkel, Ehre und Schande umfassen die Grenzen seiner Phantasie im Ver-
lauf seiner Odyssee mit Christoph. Und jede der drei Stufen schlie3t mit den Worten ,und

822 1~: .
“*“* Diese Ein-

er kann wieder umkehren‘: zum Kindlein, zum Ungeword’nen, zur Einfalt.
falt wird nach Haileys Interpretation letztlich durch die urspriingliche Aufgabenstellung,
durch das Streichquartett symbolisiert. Fiir Ulrike Kienzle versinnbildlicht der Aphorismus
,weibliches und méannliches Prinzip, Yin und Yan, zu einer Einheit verbunden, die das
Ganze des Lebens, die Totalitdt des Daseins, den Ursprung der Dinge und somit das ,ewige
Leben‘ ausmacht.“**® Die beiden Pole ,Mainnliche Kraft® und ,,Weibliche Schwachheit*
seien hier als Gegensitze aufeinander bezogen. Die Riickkehr zum strengen Satz, zur Ein-
falt am Schluss der Oper markieren, so Kienzle, ,,den Wunsch nach einem neuen Anfang —
auch im Verstindnis des Weiblichen*.*** Frank Harders-Wuthenow sieht in dem Laotse-
Zitat mehr die personliche Ansicht Schrekers ausgedriickt, ,,dass nur im Wechselspiel der
beiden sich polar erginzenden Krifte des Ménnlichen und Weiblichen Leben wie Schaffen
moglich sei.“®* Diese Interpretation verweist ebenso auf das daoistische Konzept der pola-
ren, gegeniibergestellten Prinzipien des Yin und Yang, die auf der einen Seite das Weibli-

che (Yin), auf der anderen das Weibliche (Yang) reprisentieren.

%22 Hailey, ,,Zur Entstehungsgeschichte der Oper ,Christophorus*“, S. 135.

823 Ulrike Kienzle, ,,,Nuda Veritas‘. Zur Psychologie der Frau bei Franz Schreker®, S. 222.
824 Ebd.

825 Harders-Wuthenow, ,,Franz Schreker in Berlin®, S. 57.
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Schaut man sich die Geschlechtervorstellungen des Daoismus allerdings noch etwas ge-
nauer an, ldsst Schrekers Konzeption des Christophorus, gerade in Hinblick auf die Ver-
kniipfung zwischen dem Leitspruch aus den Daodejing und der Figurengestaltung des An-
selm noch eine andere Deutung zu. Gendersensible Studien, wie der Beitrag des US-
amerikanischen Daoismus-Forschers Roger T. Ames haben seit langem gezeigt, dass es in
Laotses Weisheitsphilosophie nicht um die Geschlechterdifferenz bzw. um die Polaritét der
Geschlechter geht, sondern um die Vorstellung der menschlichen Androgynie jenseits der —
im modernen westlichen Denken normierten — Geschlechterbinaritit.**® Wird der Daois-
mus traditionell »weiblich«< konnotiert als pazifistische, passive, quietistische oder eskapis-
tische Weltanschauung, idealisiert die Lehre des Laotse den vollkommenen Menschen als
ein androgynes Wesen. Roger T. Ames schreibt, ,.,that the Taoist androgyne would probably
fit most comfortably under the monoandrogynism category. It must be borne in mind that
the Taoist conception of person is relatively lacking in the connotations of individuality,
separateness and discontinuity that are implicit in its Western counterpart. The organismic
definition of person would focus its interpretation of person and personal realization within
a matrix of relationships rather than presupposing some notion of discrete and autonomous
self. Although this interpretation of person would seem to militate against the necessity of
any one ,individual® developing the full complement of masculine and feminine gender
traits within the parameters of one person, I still think that the Taoist ideal is a reconciliati-
on and integration of these opposites.“827

Obwohl sich nun solche Vorstellungen der Androgynie in philosophischen, anthropologi-
schen oder literarischen Diskursen durch alle Epochen der Menschheitsgeschichte ziehen,
schien offensichtlich gerade das Androgyniekonzept des fernostlichen Daoismus Schrekers
personlichen Ansichten iiber das Ménnliche und Weibliche im Menschen entsprochen zu
haben. In Schrekers iiberlieferter Privatbibliothek, die heute im Archivbestand der Berliner
Universitit der Kiinste verwahrt wird, befinden sich Biicher zur chinesischen Literatur und
Philosophie, darunter Darstellungen iiber den Buddhismus und Buddhas Leben.®® Sie be-
zeugen Schrekers starkes Interesse am fernostlichen Denken. Hochstwahrscheinlich diirfte

Schreker auch Laotses Daodejing in der der Ubersetzung von Richard Wilhelm (Das Buch

826 vgl., Roger T. Ames, ,,Taoism and the Androgynous Ideal®, in: Historical Reflections / Réflexions Histo-
rigues 8 (1981) Nr. 3, S. 21-45.

827 Ebd., S. 44.

%28 Vgl. Dietmar Schenk (Hrsg.), The Schreker Library. Franz Schrekers Bibliothek, S. 38-39.
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vom Sinn und Leben) besessen haben, nach welcher der Komponist die Verse im Christo-
phorus zitiert. Der daoistische Aphorismus aus dem 28. Kapitel, welcher in diesem Kon-
text ein idealistisches Menschheitsprogramm enthélt und von Schreker zu einem bedeu-
tungsstiftenden Leitspruch fiir seine Oper erhoben wird, artikuliert die Einheit von
yménnlich< und >weiblich< imaginierten Prinzipien, von Kraft und Schwéche, in einem an-
drogynen Menschheits- sowie universalistischen Weltbegriff.

Die Figur des Anselm im Christophorus ist nicht nur eine Projektion von Schrekers eige-
nem Selbstbild, sondern sie verkorpert genau dieses daoistische Ideal des vollkommenen
androgynen Menschen, der sowohl das yMénnliche« wie »Weibliche« in sich vereint. Damit
bezieht Schreker Position gegen geschlechterdichotome Grenzziehungen. Gleichzeitig ist
der junge Komponist Anselm Schrekers Antwort auf die diskursiven diffamierenden Ge-
schlechterzuschreibungen seiner konservativen Kritiker, auf deren hervorgebrachtes Ab-
grenzungskonstrukts eines effeminierten, unschopferischen und >undeutschen< Kiinstlers.
Denn Schrekers Aneignung des Daoismus verweist auf die Selbstverortung in einer fern-
Ostlichen Kultur, die dem christlich-abendldndischen Denken der Moderne mit seinem di-
chotomen Geschlechtermodell sowie den normativen national-kulturellen Identitdtsbegrif-
fen des »Deutschen« in der Kunst gegeniibersteht.

Dass Anselm seine Opern-Vision zum Schluss nicht zu vollenden vermag, hat aus ferndst-
licher Perspektive auch nichts mit einem Mangel an >ménnlicher< Schopferkraft zu tun,
sondern ist Teil einer Lebensphilosophie, ndmlich das Essentielle, Wesentliche im Leben in
der Einfalt, in dem Kleinen oder Einfachen zu finden. Bezogen auf die Kunst, konterkariert
eine solche Denkweise die androzentrischen Vorstellungen im deutschen musikalischen
Diskurs des 19. und frithen 20. Jahrhundert, wie etwa Pfitzners Einfallsdsthetik, die das
Grofle, den genialen schopferischen, musikalischen Einfall zum Normativ und als Aus-
druck einer >minnlichen Potenz< des Komponisten erklérte. Schrekers Idealisierung der
daoistischen Weltanschauung mit ihrem androgynen Geschlechtermodell durchbricht auf
einer kiinstlerischen Ebene diesen tradierten, normativen Identitdtsbegriff des »Deutschenc¢

in der Musik mit seinem damit verbundenen Méannlichkeitsideal.
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6.3 Magnus Hirschfeld und das Modell der >sexuellen Zwischenstufen«

Neben dem ausdriicklichen Verweis auf die ferndstliche Philosophie greift Schreker mit
Christophorus indirekt ebenfalls westliche Theoreme auf, wie sie seit dem spéten 19. Jahr-
hundert im aufkommenden sexualwissenschaftlichen Diskurs als Gegenmodelle zu dem
normativen Mainnlichkeitsideal der tradierten bindren Geschlechterordnung formuliert
wurden. Vergleicht man Schrekers Konzept dieser Oper mit den zeithistorischen Ge-
schlechterdiskursen, scheint die Bithnenfigur des Anselm auf einer kiinstlerischen Ebene in
der Tat etwa mit Magnus Hirschfelds Vorstellungen von einer Mischgeschlechtlichkeit des
Menschen in dessen Konzept von den sogenannten »sexuellen Zwischenstufen< zu korres-
pondieren. Wie der Wissenschaftshistoriker Rainer Herrn an Hirschfelds Schriften heraus-
gearbeitet hat, ging es dem deutschen Sexualreformer in seiner Zwischenstufentheorie —
die Hirschfeld selbst nie als eine wissenschaftliche Theorie verstanden wissen wollte — um
die Konstruktion und Etablierung eines neuen Modells universeller Mischgeschlechtlich-
keit, welches das bipolare Denksystem in den Geschlechterkategorien »Minnlich« versus
»Weiblich« sowie das davon abgeleitete traditionelle hegemoniale Minnlichkeitsmodell

829 Ahnlich argumentiert die Kulturwissenschaftlerin

(nach George Mosse) in Frage stellt.
und Historikerin Claudia Bruns, dass Hirschfelds Modell darauf ziele, ,,die fixen Normali-
tatsgrenzen zwischen eindeutig mannlichen und weiblichen sowie gemischten (mannweib-
lichen) Geschlechtern von innen heraus aufzuweichen*.**°

Ab 1899 hatte Hirschfeld sein Konzept der >sexuellen Zwischenstufen< in diversen Zeit-
schriftenaufsétzen, vor allem in dem von ihm herausgegebenen Jahrbuch fiir sexuelle Zwi-
schenstufen, in Biichern, Vortrigen und auch in Filmen ausfiihrlich dargelegt sowie immer
wieder leicht modifiziert. Ausgangspunkt seiner Uberlegungen war zunichst die Homose-
xualitdt des Menschen. Vor dem Hintergrund des sexualpolitischen Reformprojekts des von
thm mitbegriindeten Wissenschaftlich-humanitiaren Komitee (WhK), ndmlich der Entpona-
lisierung sexueller Handlung zwischen Ménnern durch eine Reformierung des >Un-

zuchtsparagraphen< § 175 RStGB, wollte Hirschfeld das gleichgeschlechtliche Begehren

829 Vgl. Rainer Herrn, ,,Magnus Hirschfelds Geschlechterkosmos: Die Zwischenstufentheorie im Kontext
hegemonialer Ménnlichkeit®, in: Mdnnlichkeiten und Moderne. Geschlecht in den Wissenskulturen um
1900 (= GenderCodes 3), hrsg. von Ulrike Brunotte und Rainer Herrn, Bielefeld 2008, S. 173—-196.

830 Claudia Bruns, Politik des Eros. Der Mdnnerbund in Wissenschaft, Politik und Jugendkultur (1880—1934),
Ko6ln 2008, S. 133.
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als ein naturgegebenes, angeborenes Phdnomen begriinden. Entgegen dem psychiatrischen,
sexualpathologischen Diskurs (Carl Westphal, Richard Krafft-Ebing), welcher die »kontra-
re Sexualempfindung¢ als Krankheit, »Perversion« oder Degeneration erklérte, formulierte
Hirschfeld die basale These: ,,Die Homosexualitdt ist weder Krankheit noch Entartung,
noch Laster noch Verbrechen, sondern stellt ein Stiick der Naturordnung dar.*®*!

Genauer betrachtet, stand bei seinen Ausfithrungen zu den >sexuellen Zwischenstufenc« al-
lerdings nicht eine Epistemologie des Sexualtriebs im Vordergrund, sondern Hirschfeld
verkniipfte das Phdnomen des mannménnlichen Sexualbegehrens mit jenen, bereits durch
den sexualpathologischen Diskurs hervorgebrachten Weiblichkeitszuschreibungen einer
geschlechtercharakterologisch abweichenden effeminierten >Ménnlichkeit<, um daraus
wiederum eine umfassende, mithin entpathologisierte und naturalistische Geschlechtersys-
tematik aufzustellen. Hirschfeld sah in den >sexuellen Zwischenstufen< auch nichts anderes
als eine deskriptive Systematisierung der Geschlechter, welche ,,bekannte und verwandte
Phianomene methodisch ordnen [will]«.**

Die Idee geschlechtlicher Zwischenstufen geht auf den Juristen Karl Heinrich Ulrichs
(1825 — 1895) zuriick, der sie in seiner »Uranismus<-Theorie aus den 1860er Jahren mit
dem ménnlichen Homosexuellen (»Urning¢) zur naturrechtlichen Begriindung des angebo-
renen mannméinnlichen Sexualbegehrens in Verbindung brachte. Er stellte sich darunter
eine ,,Stufenleiter von Ubergangsindividuen vor, zwischen den geschlechterkategorialen
Polen ,,Urning, dessen seelische und korperliche Natur weiblich angehaucht ist* und ,,ech-
ter, weibliebend geborener Mann“.*** Ulrichs priigte in seiner Theorie die bekannte These
von der >weiblichen Seele im ménnlichen Korper< (>anima muliebris virili corpore in-
clusa<), worauf ebenso seine Vorstellung des »Urnings< (des minnlichen Homosexuellen)
als ein eigenes >drittes Geschlecht< neben »Mann« und »Weib« basiert. Unter den Urningen

definierte Ulrichs wiederum »Mannlinge< (ménnlicher Charakterhabitus) und »Weiblinge«

(weiblicher Charakterhabitus) als die beiden entgegengesetzten Geschlechtsnaturen.®*

31 Magnus Hirschfeld, Die Homosexualitiit des Mannes und des Weibes (= Handbuch der gesamten Sexual-
wissenschaft in Einzeldarstellungen 3), Berlin 1914, S. 395.

%2 Ebd., S. 361 (Hervorheb. im Orig).

%33 Karl Heinrich Ulrichs, Critische Pfeile. Denkschrift iiber die Bestrafung der Urningsliebe, Leipzig 1880
(Forschungen tiber das Réthsel der mannménnlichen Liebe, Bd. 12), zit. in: Manfred Herzer, Magnus
Hirschfeld. Leben und Werk eines Jiidischen, schwulen und sozialistischen Sexologen, 2. iberarbeitet Auf-
lage, Hamburg 2001, S. 104.

34 Vgl. Karl Heinrich Ulrichs, »Memnon«. Die Geschlechtsnatur des mannliebenden Urnings. Eine natur-
wissenschaftliche Darstellung. Kérperlich-seelischer Hermaphroditismus. Anima muliebris virili corpore
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Zwischen diesen beiden Polen gebe es nach Ulrichs die ,,verschiedenartigsten Mischungen
characteristischer Mannlings- und Weiblingsziige*.*>> An anderer Stelle spricht Ulrichs
explizit von den ,.Zwischenstufen“®*® der »Urninge< als geschlechtliche Varietiten inner-
halb der menschlichen Natur.

Magnus Hirschfeld griff diese Vorstellungen erstmals um 1900 auf. Seine Zwischenstufen
bezeichnen allerdings im Unterschied zu Ulrichs’ Theorie sowohl Minner als auch Frauen,
ungeachtet des sexuellen Begehrens, mit kdrperlichen und seelischen Eigenschaften des
jeweils anderen Geschlechts. Im 19. Kapitel seiner monumentalen sexualwissenschaftli-
chen Monographie iiber Die Homosexualitit des Mannes und des Weibes (1914), wo noch
einmal seine Zwischenstufenlehre ausfiihrlich erlautert wird, definiert Hirschfeld: ,,Wir
verstehen unter sexuellen Zwischenstufen Médnner mit weiblichen und Frau-

. . . . .. 837
en mit méinnlichen Einschligen.*

Dieses Konzept imaginiert den Menschen als
eine Mischung aus weiblichen und ménnlichen Eigenschaften. Zwischen den beiden ge-
dachten Polen ,,Mann ohne jegliche weibliche Eigenschaft™ und ,,Frau ohne jede mannli-
che Eigenschaft®, so Hirschfelds Modell, gibt es unzihlige, ganz individuelle Mischfor-
men, die sogenannte sexuellen Zwischenstufen.®”® An anderer Stelle heiBt es bei
Hirschfeld, dass man bei der ,,Betrachtung ménnlicher und weiblicher Individualtypen
ganz von selbst zu einer groen Anzahl von Sexualtypen [gelangt], die zwischen den ext-
remen Vollmédnner und Vollweiber eine lange Reihe bilden, in denen sich Mischformen
minnlicher und weiblicher Eigenschaften in groBer Mannigfaltigkeit finden*.*® Um der
Fiille an individuellen Mischungen eine methodologische Ordnung zu geben, teilt Hirsch-
feld das System der sexuellen Zwischenstufen auf der Basis von vier verschiedenen Eigen-

schaftsgruppen ein: 1. genitale Eigenschaften (primédre Geschlechtsmerkmale der Ge-

schlechtsorgane), 2. somatische Eigenschaften (sekundédre Geschlechtsmerkmale des

inclusa. Als Fortsetzung der Schriften von Numa Numantius: Siebente Schrift, Abtheilung I, Schleiz 1868,
S. 10-17.

83 Ebd., S. 15.

86 Ebd., S. 22.

%7 Hirschfeld, Die Homosexualitiit des Mannes und des Weibes, S. 354 (Hervorheb. im Orig.).

838 Vgl. Magnus Hirschfeld, ,,Vorwort*, in: Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen unter besonderer Beriick-
sichtigung der Homosexualitdt 1 (1899), S. 1-3.

%39 Magnus Hirschfeld, Geschlechtskunde auf Grund dreifigjihriger Forschung und Erfahrung, Bd. 1, Stutt-
gart 1926, S. 546.
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Korpers), 3. psychosexuelle Eigenschaften (Geschlechtstrieb, Ausrichtung des Sexualbe-
gehrens) sowie 4. psychische Eigenschaften (Habitus, Charakter, Handschrift).>*

In diesem Koordinatensystem von Geschlechtsmerkmalen verortet Hirschfeld schlieBlich
iiber entsprechende Verkniipfungen, Analogiebildungen die phdnomenologischen Katego-
rien wie Zwitter, Hermaphroditismus, Androgynie, Homosexualitit oder Transvestitismus.
So ordnet Hirschfeld in die erste Gruppe der Zwischenstufen solche ein, ,,die auf dem Ge-
biet der Geschlechtsorgane liegen, die Zwitterbildungen im engeren Sinne, sowie die
,Scheinzwitter‘, Manner, die durch weibliche Spaltbildungen an den Genitalien [...] schon
oft genug bei der Geburt zu Irrtiimern in der Geschlechtsbestimmung Anlass gaben“.®*' In
der zweiten Gruppe finden sich beispielsweise Frauen mit einem iiberméfBig ménnlichen
Bartwuchs oder mit mannlichem Skelett und ménnlicher Muskulatur, andererseits Manner
mit weiblichen Korperformen und weiblicher Stimmbildung. Ordnet Hirschfeld bi- und
homosexuelle Médnner wie Frauen der dritten Gruppe zu, erscheinen in der vierten Gruppe
der sexuellen Zwischenstufen die Transvestiten oder auch ,,Méinner von femininer Geistes-
und Sinnesart, wie sie sich in ihrer Lebensweise, ihrer Geschmacksrichtung, ihren Manie-
ren, ihrer Sensitivitit, vielfach auch in ihren Schriftziigen widerspiegelt.«**

Rainer Herrn wendet zu Recht ein, dass Hirschfelds System der sexuellen Zwischenstufen
das traditionelle Ordnungsmodell der Geschlechterbinaritdt keinesfalls verwirft, sondern
geradezu bestitigt, neu reproduziert, indem die individuelle Formenvielfalt der menschli-
chen Geschlechtsmischungen weiterhin auf einer Gegeniiberstellung von jeweils »ménn-
lich¢ und >weiblich< imaginierten Eigenschaften aufbaut.**> Auch die Idee der Mischge-
schlechtlichkeit in Hirschfelds Zwischenstufentheorie war keine bahnbrechende
Innovation. Die Vorstellung, dass Menschen aus jeweils »ménnlichen< und »weiblichen¢
Anteilen zusammengesetzt sind, verweist einerseits auf die Idealisierungen der Androgynie
in philosophischen wie literarischen Diskursen seit der Antike, wurde andererseits seit dem
spaten 19. Jahrhundert erneut von vielen Wissenschaftsautoren aufgegriffen. Bereits weni-
ge Jahre vor der Erstausgabe des Jahrbuchs fiir sexuelle Zwischenstufen 1899 verotfent-

lichte der Leipziger Arzt Norbert Grabowsky 1896 eine kleine Studie iiber Die mannweib-

840 Hirschfeld, Die Homosexualitdit des Mannes und des Weibes, S. 357; vgl. ferner Herrn, ,,Magnus Hirsch-
felds Geschlechterkosmos®, S. 183.

¥1 Ebd., S. 358.

¥2 Ebd., S. 360.

3 Herrn, »~Magnus Hirschfelds Geschlechterkosmos®, S. 182.
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liche Natur des Menschen mit Beriicksichtigung des psychosexuellen Hermaphroditismus.
Darin schreibt der Autor, dass ,,der Gegensatz des ménnlichen und weiblichen Geschlechts,
wie er in der Menschheit iiberhaupt ausgeprégt ist, auch in jedem Einzelnen sich vorfin-
det<.*** Demnach besitze ,,jeder Mensch [...] kérperlich ménnliche und weibliche We-
sensmerkmale, ist also gewissermaBen korperlicher Hermaphrodit“.** Neben den korperli-
chen Eigenschaften erkliart Grabowksy den Menschen zum ,,geistigen Hermaphroditen®, da
jeder Mensch sowohl mannliche als auch weibliche Wesenselemente aufweise. Der Unter-
schied zeige sich nur darin, dass die Frau ein Mehr an weiblichen Merkmalen, der Mann
ein Mehr an méannlichen besitze. Allerdings verbindet Grabowsky mit seiner Theorie eine
misogyne Subordinationsthese, dass die Frau eine friihere Entwicklung darstelle und dem
Mann als die ,,vollkommenere Stufe der Menschheit“ untergeordnet sei. Ahnliche Uberle-
gungen zur Mischgeschlechtlichkeit finden sich ebenso bei Otto Weiningers, der bei sei-
nem Konzept der Bisexualitdt in Geschlecht und Charakter (1903) von ,,unzdhligen Abstu-

fungen zwischen Mann und Weib, sexuellen Zwischenformen***°

ausgeht.

Was Hirschfelds Lehre von den sexuellen Zwischenstufen zu Beginn des 20. Jahrhunderts
allerdings innovativ erscheinen lédsst, ist die damit verbundene Idee einer universellen
Mischgeschlechtlichkeit der Menschheit, welche sich den Pathologisierungen sexueller
Devianzen, der Subordination des »Weiblichen< unter das >Maénnliche« sowie dem Aus-
schlieBlichkeitsdenken in Geschlechterpolarititen entledigte und die Vielfalt mischge-
schlechtlicher Zwischenstufen zu einer Norm erklérte. In diesem Modell gibt es kein aus-
schlieBlich >ménnlich« und >weiblich«. Jeder Mensch ist fiir Hirschfeld durch eine
einzigartige mannweibliche Mischung von Eigenschaften charakterisiert, als eine einmali-
ge »sexuelle Zwischenstufe« zwischen den beiden Extremen »>Vollmann< und >Vollweibg,
die lediglich nur rein imaginidre Konstrukte seien: ,,Derartig absolute Vertreter ihres Ge-
schlechts sind konstruierte Abstraktionen, in Wirklichkeit sind sie in so extremer Zusam-
mensetzung bisher nicht beobachtet worden, vielmehr hat man bei jedem Manne wenn
auch noch so geringfiligige Anzeichen seiner Abstammung vom Weibe, bei jedem Weibe

«847

entsprechende Reste médnnlicher Herkunft nachweisen konnen. Bei seinen Berechnun-

844 Norbert Grabowsky, Die mannweibliche Natur des Menschen mit Beriicksichtigung des psychosexuellen

Hermaphroditismus, Leipzig 1896, S. 3.
5 Ebd., S. 6.
%46 Otto Weiniger, Geschlecht und Charakter. Eine prinzipielle Untersuchung, Wien 1903, S. 9.
7 Hirschfeld, Die Homosexualitiit des Mannes und des Weibes, S. 357.
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gen aller méglichen Variationen bzw. Verbindungen zwischen ménnlichen und weiblichen
Eigenschaften kommt Hirschfeld auf eine utopische Zahl von 43.046.721 Kombinations-
moglichkeiten an Zwischenstufen.***

Damit gelang Hirschfeld, wie Rainer Herrn hervorhebt, ,,tatsdchlich eine neue Geschlech-
terdeutung®.**’ Sie positioniert sich bewusst als Gegenentwurf zu den traditionellen Ge-
schlechtermodellen, aber auch zu anderen Konzepten der Bisexualitit, denn obwohl Otto
Weininger zunichst explizit Hirschfelds Idee der sexuellen Zwischenstufen iibernimmt,**°
kehrt er zum bindren Geschlechterdualismus zuriick: ,,Trotz aller sexuellen Zwischenfor-
men ist der Mensch am Ende doch eines von beiden, entweder Mann oder Weib*.®! Dass
Weininger eine Mischgeschlechtlichkeit letztendlich doch verwarf, diirfte vor dem Hinter-
grund der eigenen jlidischen (und homosexuellen) Identitét in seinem Phantasma bergriin-
det sein, die weiblichen Eigenschaften, die den Juden iiber die Diskursfigur des >effemi-
nierten Juden<« zugewiesen wurden, damit auch, wie Christina von Braun schreibt, das

«852 in sich zu iiberwinden. Hirschfeld da-

Jidische als ,,abgespaltene Imagines des Selbst
gegen, selbst Jude und Homosexueller, stand mit seinem Ideal der universellen Mischge-
schlechtlichkeit Weininger diametral gegeniiber. Die weibliche Komponente, so schreibt
Rainer Herrn, ,,gilt es bei ihm daher auch nicht zu liberwinden, sondern zu entdecken und
zu dechiffrieren — wo auch immer sie in Physis und/oder Psyche verborgen sein mag*.*>
Schliefllich deutet Herrn Hirschfelds Modell als eine ,,Verséhnungsvision“,85 * da in ihm die
vormals pathologisierten Normabweichungen wie Homosexuelle, Hermaphroditen oder
Transvestiten zu einer kategorialen Geschlechternorm der sexuellen Zwischenstufen inner-
halb der naturgegebenen mischgeschlechtliche Ordnung erhoben werden. Damit schienen
diese Phanomene im System der menschlichen sexuellen Varietiten als Ausdruck ,,einer

«855

weitverbreiteten und bedeutsamen Naturerscheinung vom Stigma des Pathologischen

S Ebd., S. 360.

9 Herrn, »~Magnus Hirschfelds Geschlechterkosmos®, S. 188.

850 Weininger erklirt gleich im ersten Kapitel seines Buches, dass es unzihlige Abstufungen zwischen Mann
und Weib gebe, die er ,,sexuelle Zwischenformen® nennt. Ein idealer ,,Mann M* und ein ideales ,,Weib
W, die es in Wirklichkeit nicht gebe, konne man als sexuelle Typen aufgestellt, miissten aber konstruiert
werden. (Weininger, Geschlecht und Charakter, S. 9.).

®!Ebd., S. 98.

852 Christina von Braun, ,,,Der Jude und ,Das Weib*“. Zwei Stereotypen des ,Anderen‘ in der Moderne*, in:
Metis. Zeitschrift fiir historische Frauen- und Geschlechterforschung 1 (1992) Nr. 2, S. 6-29, hier S. 7.

%3 Herrn, »~Magnus Hirschfelds Geschlechterkosmos®, S. 189.

$*Ebd., S. 188.

853 Hirschfeld, Die Homosexualitiit des Mannes und des Weibes, S. 361.
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befreit. Wie Claudia Bruns in diesem Zusammenhang schreibt, wurde mit Hirschfelds the-
oretischem Modell der Zwischenstufen die ,,Homosexualitét [...] in die statistische Norma-
litdt integriert, gleichsam ,normalisiert’, so dass die Grenzen des Pathologischen selbst
fraglich werden mussten®.*®

Es féllt nicht schwer, aus Anselms Vision im Christophorus Schrekers eigene Versoh-
nungsvision herauszulesen, mit welcher der Komponist auf Hirschfelds Geschlechtermo-
dell der sexuellen Zwischenstufen zuriickgreift und damit auf einer kiinstlerischen Ebene,
iiber die Selbstprojektion in der Biihnenfigur, die jahrelangen diffamierenden Stigmatisie-
rungen eines effeminierten Kiinstlers positiv umdeutet. Der junge Komponist Anselm er-
scheint aus dieser Perspektive als kiinstlerische Inszenierung, als Reprisentation von
Hirschfelds Idee einer universellen Mischgeschlechtlichkeit des Menschen. Weder aus-
schlieBlich »ménnlich¢, noch ausschlieBlich >weiblich« vereint Anselm Eigenschaften bei-
der Geschlechter in sich. Es sind vor allem nach Hirschfelds Systematik die seelischen,
yweiblich« konnotierten Eigenschaften — die ,,feminine Geistes- und Sinnesart, wie sie sich
in ihrer Lebensweise, ihrer Geschmacksrichtung, ihren Manieren, ihrer Sensitivitit [...]

857

widerspiegelt“™" —, die Anselm zu einer einzigartigen sexuellen Zwischenstufe zuordnen:

1858 jec 859
! 1

,,Kokett wie ein Madchen oder ,,Anselm, schopferisch titig — er manikiirt sich
wie es im Christophorus heifit. Und wie in Hirschfelds Konzept die Homosexuellen, Her-
maphroditen oder Transvestiten wird bei Schreker der >effeminierte impotente Kiinstler«
entstigmatisiert, entpathologisiert und entgegen dem herrschenden Ménnlichkeitsideal in
der Kunst — mit seinen Vorstellungen »ménnlich-viriler<« Potenz und Schopferkraft — als
naturgegebene, »mannliche« wie »weibliche« Geschlechtereigenschaften vereinende Form
des Menschen normalisiert, worauf der versbhnende Abschluss mit jenem Zitat aus Laotses
Daodejing hindeutet.

Die Biihnenfigur des Anselm spiegelt nicht nur Hirschfelds Zwischenstufentheorie wieder.
Sie stellt genauso die traditionellen etablierten Imaginationen hegemonialer Méannlichkeit
grundsétzlich in Frage. Dabei musste Schreker ebenso wenig wie Hirschfeld, im Gegensatz

zu Weininger, das »Weibliche« in sich iiberwinden, sondern konnte es in sein konstitutives

Selbstbild integrieren und positiv besetzen. Otto Weininger, dessen Werk zugleich, wie

86 Bruns, Politik des Eros, S. 133.

7 Hirschfeld, Die Homosexualitiit des Mannes und des Weibes, S. 360.
¥ Schreker, Christophorus, Textbuch, 2. Akt / 2. Szene, S. 53.

%9 Ebd., 1. Akt / 1. Bild / 9. Szene, S. 27.
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Christina von Braun schreibt, ,,eine Erlosungstheorie [verkiindet], die sowohl den Ansprii-
chen eines sdkularen Zeitalters wie auch den tradierten Metaphern des Christentums ge-
recht zu werden scheint*,**® konnte die abgespaltenen >weiblichen< Anteile des eigenen
Selbst offenbar nur durch den Freitod in aller Konsequenz iiberwinden, als er sich mit nur
23 Jahren in Beethovens Wiener Sterbehaus mit einem Revolver das Leben nahm. Be-
zeichnenderweise sollte sich Anselm in Schrekers zweiter Fassung des Christophorus am
Schluss der Oper mit einem Revolver erschieBen.®' Spiter strich Schreker dieses Ende
und fand jene Finall6sung, die das vermeintlich schopferische Scheitern des jungen Musik-
stundeten Anselm mit seiner effeminierten seelischen Disposition in der Idealisierung der
Androgynie (Laotse) versohnend vereint. Schreker diirfte damit Hirschfelds Versohnungs-
vision einer universellen Mischgeschlechtlichkeit zweifellos ndher gestanden haben als
Weiningers misogyner Erldsungsvision von der Uberwindung alles >Weiblichen«. Was
Schreker tatsdchlich iiber Weiningers Thesen dachte, bleibt rein spekulativ. Zumindest ist
tiberliefert, dass Schreker Geschlecht und Charakter gelesen hat, wobei sein Verstand zu
vielem ,,nein“, sein Gefiihl hingegen ,,ja* sagt habe, wie er im Juli 1918 in einem Brief an
Paul Bekker schreibt.** Sicherlich deckten sich einige Vorstellungen iiber die menschliche
Bisexualitdt bei Weininger mit Schrekers personlichen Ansichten. Die antifeministischen
und antisemitischen Sentenzen Weiningers diirfte er genauso wie Hirschfeld indes kaum
geteilt haben.

Als schaffender Kiinstler wie auch als Person des offentlichen kulturellen Lebens vertrat
Schreker ganz andere Positionen. Wie viele Arzte, Politiker, Juristen, Okonomen, Philoso-
phen und Kiinstler gehdrte Schreker zu jenen prominenten Personlichkeiten in der Weima-
rer Republik, welche Hirschfelds sexualpolitisches Reformprojekt zur Abschaffung des §
175 RStGB mit ihrer Unterschrift unterstiitzen. Seit 1897, dem Griindungsjahr des WhK,
haben sich tausende Unterzeichnerinnen und Unterzeichner den zahlreichen Petitionen
Magnus Hirschfelds an den Reichstag angeschlossen. In einer Denkschrift des WhK an das
Reichsjustizministerium iiber den neuen § 267 — eine reformierte Entwurfsfassung des al-
ten § 175 — im Amtlichen Entwurf eines Allgemeinen Deutschen Strafgesetzbuches von

1924/25 ist im Anhang eine Unterschriftenliste der Petition vom 22. Juni 1925 abgedruckt,

860 Vgl. von Braun, ,,,Der Jude und ,Das Weib*“, S. 6.

81 Vgl. Hailey, ,,Zur Entstehungsgeschichte der Oper ,Christophorus*, S. 127.

82 Brief Franz Schreker an Paul Bekker vom 10. Juli 1918, in: Bekker / Schreker, Briefwechsel, S. 59-61,
hier S. 61.
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auf der sich neben Paul Bekker oder Oscar Bie ebenfalls der Name des Direktors der Ber-
liner Hochschule fiir Musik befindet.®*

Es gehort in diesem Kontext ferner zu den historischen Besonderheiten, dass sich auch
extrem konservative Kiinstler der sexualpolitischen Reformbewegung des Whk ange-
schlossen und damit marginalisierte Minderheiten, Randgruppen unterstiitzt haben. Ausge-
rechnet Hans Pfitzner hatte sich 1929 in einem von Richard Linsert, dem Schriftfiihrer des
WhK, herausgegebenen Sammelband mit anderen prominenten Intellektuellen gegen die
drohende Ponalisierung ,,schwerer gewerbsmifBiger Unzucht zwischen Ménnern® — das
heillt der ménnlicher Prostitution — im Entwurf des neuen Strafgesetzbuchs ausgesprochen:
,»Ich bin mit Thnen der Meinung, dass das Gesetz ein grausames wire. Ich finde, der Staat
hat nicht das Recht, sich darum zu kiimmern, was jeder mit seinem eigenen Korper

macht «864

Im Rahmen der grundlegenden Reformierung des alten wilhelminischen Reich-
strafgesetzbuchs von 1871 sollte, trotz der 1929 erreichten Liberalisierung einfacher, ein-
vernehmlicher sexueller Handlungen zwischen Ménnern iiber 21 Jahren, mit dem § 297
(hier Abs. 3) die ménnliche Prostitution als vollkommen neuer Straftatbestand in das Straf-
gesetzbuch aufgenommen werden, was eine Ausweitung des Sexualstrafrechts bedeute-

865
te.

Dass sich der Komponist Hans Pfitzner in dieser Form 6ffentlich gegen die drohende
Ponalisierung ménnlicher Prostitution aussprach, wird in jlingerer Zeit von Rolf Tybout in
den Mitteilungsbldttern der Hans Pfitzner-Gesellschaft als ein klares liberales ,,Bekenntnis

zur sexuellen Freiheit eines jeden Menschen* gedeutet, in dessen biindigen Sitzen sich der

863 Schreker erscheint auf der Liste allerdings mit falschem Vornamen als ,,Prof. Max Schreker, Direktor d.
Hochschule fiir Musik, Charlottenburg®, vgl. Eingabe gegen das Unrecht des § 175 R. St. G. B. mit den
Unterschriften vieler hervorragender Deutscher an das Reichsjustizministerium vom 22. Juni 1925, in: §
267 des Amtlichen Entwurfs eines Allgemeinen Deutschen Strafgesetzbuches. , Unzucht zwischen Mdn-
nern’. Eine Denkschrift, gerichtet an das Reichsjustizministerium (= Sexus Monographien aus dem Insti-
tut fiir Sexualwissenschaft in Berlin 4), hrsg. von der Abteilung fiir Sexualreform (Wissenschaftlich-
Humanitéres Komitee) am Institut fiir Sexualwissenschaft zu Berlin, Stuttgart 1925, S. 23-31, hier S. 30.

%64 Vgl. Hans Pfitzners Stellungnahme in: § 297,3 , Unzucht zwischen Minnern‘? Ein Beitrag zur Strafgesetz-
reform, hrsg. Von Richard Linsert, Berlin 1929, S. 124.

%5 Der Gesetzentwurf zum § 297 (,,Schwere Unzucht zwischen Minnern®) des neuen Allgemeinen Deut-
schen Strafgesetzbuchs im Reichstagsentwurf von 1927 sah Gefangnis- und Zuchthausstrafen fiir soge-
nannte qualifizierte Félle ménnlicher Prostituierte zwischen sechs Monaten und fiinf Jahren vor. Neben
der Todesstrafe gehorte das Sexualstrafrecht zweifellos zu den rechtspolitisch umstrittensten Punkten der
Strafgesetzbuchreform. Vor dem Hintergrund der Strafrechtsdebatten 1928/29 iiber den geplanten § 297
im Strafrechtsausschuss des Reichstags erstellte Richard Linsert eine ausfiihrliche empirische Studie mit
iiber hundert Biographien minnlicher Prostituierter. Sie sollte beweisen, dass die minnliche Prostitution
keinesfalls auf eine kriminelle Lebensweise zuriickzufiihren sei, wie immer wieder argumentiert wurde,
sondern als Zwangsprostitution eine Folge der sozialen Not in den Jahren der Weimarer Republik darstel-
le. (vgl. ausfiihrlicher zu Richard Linserts Enquete bei Martin Liicke, Mdnnlichkeit in Unordnung. Homo-
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Komponist ,,wie so oft* als ,,Nonkonformist* zeige.866 Hans Pfitzner, dessen Schrift Die
neue Asthetik der musikalischen Impotenz von 1920 alles andere als ein liberales Bekennt-
nis war, wird hier nachtréglich zu einem ausgesprochenen Unterstiitzer der ersten Homose-
xuellenbewegung in Deutschland stilisiert.

Vertrat Hans Pfitzners explizites Bekenntnis zu yménnlicher« Kreativitidt und Schopferkraft
das herrschende Mannlichkeitsideal im deutschen musikalischen Diskurs, hatte sich Schre-
ker mit der Konzeption des Christophorus deutlicher denn je davon distanziert. Sein Spét-
werk positioniert sich offensichtlich, wenngleich auch subversiv zwischen den Zeilen in
,Hirschfelds Geschlechterkosmos* (Rainer Herrn) der sexuellen Zwischenstufen, mit dem
der Komponist, wie der Sexualforscher, die Normen der hegemonialen Méannlichkeit in
Frage stellt. Die kiinstlerische Einverleibung von Hirschfelds Ideen hatte allerdings nicht
zuletzt einen entsprechend unrithmlichen Nachhall in der spéteren Schreker-Rezeption ab
1934 erfahren. Denn von hier fiihrt auch die Spur zu jener Diskursfigur des ,,Magnus
Hirschfeld unter den Opernkomponisten® und ,,jiidischen Vielschreiber®, wie Schreker
1938 von Hans Severus Ziegler in der Diisseldorfer Ausstellung Entartete Musik bezeich-

867

net wurde.” " Weiter heilit es dort bei Ziegler: ,,Es gab kein sexual-pathologische Verirrung,

die er nicht unter Musik gesetzt hitte.“®

Dieser Vergleich zwischen dem Komponisten Schreker und dem Sexualforscher Hirsch-
feld, deren jeweilige Rezeption in den diffamierenden Zuschreibungen durch die Zeitge-
nossen geradezu verbliiffende Parallelen aufweist,*®® galt unmittelbar nach Schrekers Tod
der bedeutungsmaéchtigen diskursiven Abgrenzung seiner nunmehr von den Nationalsozia-
listen als »pervers¢, »jiidisch¢, und >entartet< stigmatisierten Kunst gegeniiber dem >deut-
schen Wesen< in der Musik. Wie Hirschfelds Zwischenstufentheorie bzw. sein gesamtes
sexualwissenschaftliches Werk als jiidische Bedrohung der deutschen Kultur, ihres christ-

lich-abendléndischen Sittlichkeitsempfinden sowie ihrer traditionellen Geschlechterord-

nung empfunden wurde und im Mai 1933 im Rahmen der Biicherverbrennung »Wider den

sexualitdt und mdnnliche Prostitution in Kaiserreich und Weimarer Republik, Frankfurt am Main 2008, S.
97-111).

866 Rolf Tybout, ,,Hans Pfitzner zur mdnnlichen Homosexualitit®, in: Mitteilungen der Hans Pfitzner-
Gesellschaft 69 (2009), S. 109—-111, hier S. 111.

87 Hans Severus Ziegler, Entartete Musik. Eine Abrechnung, Diisseldorf 1938, S. 13.

5* Ebd.

%9 Vgl. Karsten Bujara, ,,Der Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten. Marginalien zur Rezeptions-
geschichte des Komponisten Franz Schreker (1878 — 1934)%, in: Mitteilungen der Magnus-Hirschfeld-
Gesellschaft, Heft 45 (Juli 2010), S. 34—47, hier besonders S. 40—42.
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undeutschen Geist« dem Feuer {ibergeben wurde, so galt auch Schrekers jentartetes<
Opernwerk als Gefahr fiir die deutsche Nation.

Sein Werk sollte nach 1933 durch den Ausschluss seines gesamten kiinstlerischen Wirkens
aus dem neuen >Dritten Reich< — Schreker wurde im Mai 1933 auf Grundlage des >Berufs-
beamtengesetz< aus dem Staatsdienst entlassen, seine Opern ldngst nicht mehr aufgefiihrt —
symbolisch geopfert werden. Als Schreker im Mirz 1934 starb, schreibt Die Musik in ih-
rem Nekrolog: ,,Nicht Eros, sondern Sexus war der Antrieb seiner Musik. [...] Das neue
Deutschland machte reinen Tisch und verzichtete auf die weitere Mitarbeit eines Musikers,
der sich als Vertoner der Theorien eines Magnus Hirschfeld ausreichend fiir sein erzieheri-
sches Amt ausgewiesen hatte. Ein dekadenter Ausldufer der Spatromantik, der ein grof3er
Instrumentationskiinstler war, der in mischfarbenen Klangkombinationen keine positive
Entwicklungslinie fand und deshalb in tragischer Vereinsamung sein Dasein beschlieBen

musste!*“87°

7 (Dis-)Kontinuitaten zwischen »Sozialistischem
Realismus< und >Christlichem Abendland<: Schreker
und die national-kulturelle Identitatsstiftung nach 1945

Angesichts der musikhistorischen wie sozial- und kulturgeschichtlichen Voraussetzungen,
unter denen Schrekers einst so erfolgreiches musikdramatisches (Euvre seit der Frankfurter
Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 in Deutschland und Osterreich von vielen Musik-
kritikern im weiten Spektrum einer kulturkonservativen bis extrem deutschnationalen Pub-
lizistik zum Inbegriff des »undeutschen Wesens«< in der Musik konstruiert wurde, nach dem
Tod des Komponisten 1934 durch den Ausschluss im Kontext der nationalsozialistischen
Kulturpolitik vollkommen in Vergessenheit geriet, so hitten die unmittelbaren Nachkriegs-
jahre fiir Schreker eigentlich die Chance bedeuten konnen, sein kiinstlerisches Werk —
nunmehr aus einer ideologiekritischen Perspektive — musikgeschichtlich zu rehabilitieren
sowie die vielfdltigen metaphorischen Zuschreibungen seiner Zeitgenossen als imaginierte,

bedeutungsstiftende Konstrukte nationaler Selbst- bzw. Fremdbilder aufzudecken, welche

0 P56 N. N. ,,Franz Schreker <, in: Die Musik 26 (1933/34) H. 7, S. 524 [ZA-UDK].
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Schreker im Prozess einer kulturellen Identitdtsstiftung des »Deutschen< auf dem Gebiet
der Musik zu einem inneren Anderen der eigenen deutschen Nation markierten. Mit dem
Zusammenbruch des »Dritten Reichs« — so eine damals wie heute oft verbreitete Annahme
— hitten doch auch die damit verbundenen Ideologien, ndmlich der Glaube an die Einzigar-
tigkeit, die >rassisch« bedingte Uberlegenheit des »Deutschen<, »Germanischen«, »Nordi-
schen< oder auch »Arischen< in der Musik, dessen Reinheit es vor dem schéadlichen Einfluss
alles »Fremden< zu bewahren galt, auf der Basis einer einzig und allein soziokulturell her-
vorgebrachten Diskursformation iiber das »Wesen« der »deutschen Musik< untergehen miis-
sen.

Gerade im mentalen Klima des verlorenen Zweiten Weltkrieges wurde von vielen Deut-
schen das als katastrophal empfundene Ende des »Dritten Reiches< mit einem (vermeintli-
chen) Bruch, mit einer Zensur und dem historischen Neunanfang beschworen. Beispielhaft
stehen dafiir etwa die Bemiihungen der deutschen Musikwissenschaftler nach 1945. Die
noch relativ junge, institutionalisierte deutsche Musikwissenschaft, die seit den friihen
dreifliger Jahren mit ihrem neuen rassenbiologisch begriindeten Forschungsfeld der soge-
nannten »>musikalischen Rassenstilkunde« wesentlich zu der Konstruktion des >deutschen
Wesens< in der Musik und, damit verbunden, zur Diffamierung, Exklusion sowie Verfol-
gung jlidischer und jlidisch-stdimmiger Komponisten wie Schreker beigetragen hatte, wollte
in unmittelbare Nachkriegsjahren ihr dunkles Kapitel der eigenen Wissenschaftsgeschichte
schnell zu den Akten legen, um wieder an jenen freien akademischen Geist der deutschen

wissenschaftlichen Tradition anzukniipfen.®”’

Deren hartnickige Weigerung, das eigene
Verhalten und die mit der nationalsozialistischen Ideologie iiberformten Publikationen
nach Kriegsende kritisch zu reflektieren, bleibt symptomatisch fiir eine ganze Generation
von Musikwissenschaftlern, sowohl in der frithen Bundesrepublik wie auch in der DDR.

Aber es waren nicht nur die Musikwissenschaftler. Auch viele der konservativen, deutsch-
nationalen oder auch volkischen Musikschriftsteller, Musikkritiker der Tageszeitungen und
Fachzeitschriften, Kiinstler sowie Komponisten haben sich im unmittelbaren Nachkriegs-

deutschland kaum von den eigenen Positionen iiber das >Deutsche« in der Musik distan-

ziert, noch die impliziten Ideologien dieser soziokulturellen Konstrukte selbstkritisch hin-

871 Vgl. Thomas Phleps, ,,Ein stiller, verbissener und zéher Kampf um Stetigkeit®. Musikwissenschaft in NS-
Deutschland und ihre vergangenheitspolitische Bewéltigung®, in: Musikforschung - Faschismus - Natio-
nalsozialismus. Referate der Tagung Schloss Engers (8. bis 11. Mdrz 2000), hrsg. Isolde von Foerster,
Christoph Hust, Christoph-Hellmut Mahling, Mainz 2001, S. 471-488.

262



terfragt. Zahlreiche Musikschriftsteller und Musikredakteure haben nach dem Krieg wieder
eine publizistische Tatigkeit fiir Fachzeitschriften oder Tageszeitungen angenommen. Ge-
nau diese Mischung aus kollektivem Beschweigen bei gleichzeitig fehlender Distanzierung
von den fritheren nationalistischen, rassistischen Einschreibungen und Normierungen so-
wie der Teilhabe am 6ffentlichen Diskurs im Nachkriegsdeutschland durch die personellen
Kontinuitdten in den verschiedenen Institutionen waren eine wesentliche Ursache, warum
Franz Schreker in den ersten beiden Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg eine musik-
historische Rehabilitierung weitgehend verwehrt geblieben ist.

Ein Blick auf die wenigen Quellen aus den ersten drei Nachkriegsjahrzehnten bis in die
1970er Jahre hinein, in denen Schreker tiberhaupt erwdhnt wird — meistens handelt es sich
hierbei um Eintrdge in diversen Musiklexika oder Opernfithrern —, verrét, dass der diskur-
sive Ausgrenzungsprozess seit der Weimarer Zeit mit dem Ende des »Dritten Reiches«< kei-
neswegs einen ideologischen Bruch erfuhr, sondern sowohl in der BRD als auch DDR in
einer erstaunlicher Kontinuitdt {iber dieselben diskursiven Metaphern des Anderen weiter
fortgeschrieben wurde. Die Kommentierungen der Nachkriegsjahre unterscheiden sich
dabei kaum von den fritheren Zuschreibungen und Diffamierungen der zeitgendssischen
Kritiker. Sie waren weiterhin geprigt von den subversiven Normierungen des »Deutschen¢
in der Musik. Zwar war die explizit ideologische, rassistische bzw. antisemitische Rhetorik
iiberwiegend eliminiert, doch hatte man mit Schrekers Opern weiterhin nur die impressio-
nistische Klangfarbigkeit seiner Musik und die erotischen Sujets seiner Libretti mit ithrer
Problematisierung pathologischer Sexualitit und Triebhaftigkeit assoziiert, die weiterhin
mit nationsspezifischen Vorstellungen des »Undeutschen< und der »Unsittlichkeit< verbun-
den waren.

In dem folgenden Kapitel soll gezeigt werden, dass die Rezeption des musikdramatischen
Werks von Franz Schreker nach 1945 in DDR und BRD gepréigt war von Kontinuitéten,
aber auch diskursiven Umdeutungen nationaler Selbst- und Fremdbilder auf der Ebene
metaphorischer Zuschreibungen, welche abermals als diskursive identitétsstiftende Praxis
neue Formen der kulturellen Exklusionen stifteten sowie damit erneut bestimmte ideologi-
sche Imaginationen iiber das »Deutsche« in der Musik hervorbrachten. Denn die semanti-
schen Felder der Klangfarbenmetaphorik und der Sexual- bzw. Krankheitsmetaphorik als
diskurssemantische Grundfiguren des Eigenen sowie des devianten Anderen hatten weiter-
hin eine wirklichkeitskonstituierende und manipulative Funktion fiir die Definition der
deutschen musikalischen Tradition. Gab es unmittelbar nach Kriegsende 1945 nur ganz

wenige Forderungen nach einer Rehabilitierung des Komponisten (Kapitel 7.1), geriet
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Schreker in der frithen DDR abermals als eine Normabweichung im Rahmen der >Forma-
lismus<-Debatte zwischen die ideologischen Fronten des soziokulturellen Konstruktions-
prozesses einer >deutschen« bzw. »sozialistischen Kunst« (Kapitel 7.2). In der bundesrepub-
likanischen Gesellschaft waren es die restaurativen Tendenzen einer konservativen
rchristlich-abendlédndischen Kultur<, die Schrekers Werke weiterhin mit metaphorischen
Zuschreibungen als eine kulturelle »Verfallserscheinung« marginalisierten oder aus dem
offentlichen Diskurs ausschlossen (Kapitel 7.3). Andererseits dienten sie in der musikés-
thetischen Materialdebatte {iber den musikalischen Fortschritt in der Neuen Musik nach
1945 einer neuen Ideologie, indem sie vor allem bei Theodor W. Adorno im Lichte seiner
Philosophie der Neuen Musik (1949) umgedeutet wurden und neue musikideologische

Ausschliisse produzierten (Kapitel 7.4).

7.1 Die Schreker-Rezeption in Nachkriegsdeutschland 1945 — 1949

7.1.1 »Der Meister des Fernen Klanges«

In den Feuilletons der Tageszeitungen nach dem Kriegsende im Mai 1945 — sofern durch
die kriegsbedingten Zerstorungen in Deutschland {iberhaupt noch oder schon wieder eine
produktionsfahige Infrastruktur der Zeitungs- sowie Buchverlage existierte — war Franz
Schreker kein Gegenstand der Berichterstattung, im Unterschied zu vielen anderen im
yDritten Reich« diffamierten Komponisten. Von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, auf
die im Folgenden hier noch einzugehen sein wird, wurden Schrekers Werke, ganz gleich
ob die groBen Opernwerke, sein kammermusikalisches Liedrepertoire, die Chorwerke oder
die Orchesterkompositionen, im schnell wieder auflebenden Musikbetrieb der alliierten
Besatzungszonen in West und Ost nicht wieder aufgefiihrt. Trotz eines weitreichenden
Zusammenbruchs des kulturellen Lebens in den letzten Monaten des >totalen< Kriegs ha-
ben sich unter der Administration der alliierten Militdrverwaltungen bereits nur wenige
Tage nach der Kapitulation Deutschlands am 8. Mai 1945 Musiker fiir 6ffentliche Konzer-

te zusammengefunden.
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Ein Blick in die Konzertprogramme der von den Alliierten besetzten Berliner Verwal-
tungszonen zeigt, dass die Dirigenten bewusst an das klassisch-romantische Konzertreper-
toire ankniipften.®’? Beethovens Ouvertiiren oder Sinfonien standen hier wieder auf dem
Programm, ebenso Tschaikowskys Symphonien, Violinkonzerte und Opernarien von Mo-
zart sowie Werke jlidischer Komponisten wie Felix Mendelssohn Bartholdy oder Jacques
Offenbach. Elisabeth Janik verzeichnet in ihrer Untersuchung der Berliner Konzertpro-
gramme zwischen Mai 1945 und Dezember 1951 aullerdem Werke von Gluck, Haydn,
Mozart, d’Albert, Humperdinck, Weber, Bach Brahms, Lortzing, J. Strauss, R. Strauss,
Schumann, Schubert oder Wagner, wobei Beethoven gerade in den westlichen Sektoren
der am meisten aufgefiihrte deutsche Komponist war. Amerikanische Komponisten wie
Samuel Barber oder George Gershwin standen ebenso wieder auf dem Programm wie die
meisten russischen Komponisten des 19. und frithen 20. Jahrhunderts: Tschaikowsky,
Mussorgsky, Rimsky-Korsakov, Borodin, Glazunov, Scriabin, Strawinsky, Rachmaninow,
Schostakowitsch, Prokofjew oder Chatschaturjan.

Neben diesem klassisch-romantischen Repertoire wurden auch Konzertreihen veranstaltet,
die seit Sommer 1945 die von den Nazis als »entartete Musik« verfemte Musikalische (jii-
dische) Moderne 6ffentlich auffiihrten. Dazu gehorten beispielsweise Kammermusikstiicke
von Hindemith, Schonberg, Strawinsky oder Schostakowitsch.*”” Eine besondere Rolle
iibernahm hierbei der Kulturbund zur demokratischen Erneuerung Deutschlands in Berlin.
Im Juli 1945 unter der Aufsicht der Sowjetischen Militdradministration (SMAD) gegriin-
det, sollte er die moderne Musik des 20. Jahrhunderts, vor allem die Musik zeitgendssi-
scher Komponisten mit finanziellen Mitteln und der Bereitstellung von Rdumlichkeiten fiir
Auffiihrungen fordern. Oberstes Ziel des Kulturbundes war jedoch die Rehabilitierung der
seit 1933 im »Deutschen Reich« verfemten Komponisten durch eine schnelle Wiederaut-
fiihrung ihrer teils vergessenen Werke in den landesweiten Konzertveranstaltungen. Die
Konzertprogramme verdeutlichen eine Internationalitit und musikéisthetische Heterogenitit
der dort aufgefiihrten Komponisten: u.a. Béla Bartok, Alban Berg, Boris Blacher, Benja-
min Britten, Ferruccio Busoni, Aaron Copland, Claude Debussy, Werner Egk, Gottfried
von Einem, Hans Eisler, Paul Hindemith, Paul Hoffer, Leos Janacek, Zoltan Kodaly, Oli-

872 Vgl. Elisabeth Janik, Recomposing German Music. Politics and Musical Tradition in Cold War Berlin (=

Studies in Central European histories 40), Leiden 2005, S. 314-319.
873 Vgl. Maren Koster, Musik — Zeit — Geschehen. Zu den Musikverhdltnissen in der SBZ/DDR 1945 bis 1952,
Saarbriicken 2002, S. 21-22.
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vier Messiaen, Darius Milhaud, Ernst Pepping, Sergej Prokofjew, Arnold Schonberg,
Dmitrij Schostakowitsch, Igor Strawinsky, Heinz Tiessen oder Anton Webern.®’*

Wenn auch Franz Schreker in erster Linie als Opernkomponist der erfolgreichste, meistge-
spielte zeitgendssische Kiinstler der Weimarer Jahre gewesen war, spielten seine kammer-
musikalischen Werke wie die Pantomime Der Wind fiir Violine, Klarinette, Horn, Violon-
cello und Klavier oder auch seine zahlreichen um 1900 in Wien komponierten Liedern in
den Konzerten des Kulturbundes keinerlei Rolle mehr. Ein dhnliches Bild zeigt sich auch
in den Spielplédnen der Opernhéduser im Nachkriegsdeutschland. Die meisten Hiuser nah-
men nach Kriegsende trotz massiver Zerstdrungen der Biihnengebéude relativ schnell ihren
Spielbetrieb in provisorischen Spielstitten wieder auf. Sie setzten mit ihren Eréffnungs-
premieren, dhnlich wie die ersten Nachkriegskonzerte der Symphonieorchester, auf ein
altbekanntes klassisch-romantisches Opernrepertoire, was von den Sujets her dem Auf-
bruchsgeist der unmittelbaren Nachkriegszeit geschuldet war.®”

Die beiden Berliner Opernhduser erdffneten ihre erste Spielzeit 1945/46 mit Beethovens
Befreiungsoper Fidelio (Stadtisches Opernhaus Berlin-West am 2. September 1945) und
Glucks Reformoper Orpheus und Eurydike (Staatsoper Berlin-Ost am 8. September 1945).
Die Komische Oper weihte ihr Haus, das ehemalige Gebaude des Metropoltheaters, am 23.
Dezember 1947 mit Johann Strauss Operette Die Fledermaus unter der Regie von Walter
Felsenstein ein. Mit Beethovens Fidelio erdffneten ebenfalls viele andere Opernhéuer ihre
erste Nachkriegsspielzeit (Miinchen, Frankfurt, Leipzig, Mannheim), gefolgt von Mozarts
Le nozze di Figaro (Hamburg, Dresden, Stuttgart, Kassel), Humperdincks Hénsel und Gre-
tel (Karlsruhe) oder Puccinis Madame Butterfly (Koln) und Tosca (Diisseldorf). Daneben
wurden Opern von Tschaikowski, Wagner, Verdi, d’Albert, Ravel, Bizet, Massenet, De-
bussy, Busoni, Strawinsky, Prokofjew oder den zeitgendssischen deutschen Komponisten
wie Strauss, Blacher, Orff, von Einem, Egk, Henze, Hartmann, Krenek, Schonberg und
Dessau aufgefiihrt.

Die Kontinuitdt des Ausschlusses von Schrekers Werken im wieder aufblithenden musik-
kulturellen Leben Deutschlands nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges war ein wesentli-

cher Grund, warum Schreker auch in der Tagespresse keinerlei Rolle spielte. Unmittelbar

74 Vgl. Liste aller aufgefiihrten Komponisten der Reihe Abende zeitgendssischer Musik des Kulturbundes

zwischen 1946 und 1949 bei Ko6ster, Musik — Zeit — Geschehen, S. 130-131.
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nach dem Kriegsende gab es nur ganz wenige Autoren, die sich in ldngeren Aufsitzen
iiberhaupt an den vergessenen Komponisten erinnerten. Erste Forderungen nach einer
schnellen musikhistorischen Rehabilitierung Schrekers kamen hier zunéchst auch gar nicht
aus Deutschland selbst, sondern in erster Linie aus den Reihen der in den dreifliger Jahren
exilierten Kiinstler, Wissenschaftler und Musikschriftsteller. Noch wéhrend des Krieges
veroffentlichte der jiidische Regisseur Paul Walter Jacob im Mairz 1944 anlésslich des
zehnten Todestages von Franz Schreker einen auflergewohnlich langen Gedenkaufsatz im
Argentinischen Tageblatt unter dem Titel ,,Ein Meister des Klanges“.*’® Schon der Titel
des Aufsatzes macht deutlich, dass die einst so umstrittene Klangsprache fiir den Autor zu
den eigentlich origindren, kiinstlerisch-kompositorischen Leistungen Schrekers gehort,
welche es nach den Jahren des Vergessens wieder zu entdecken galt. Jacob betrachtete es,
wie er selbst schreibt, als eine ,,publizistische Ehrenpflicht®, auf Namen und Werk des
Komponisten hinzuweisen. Man kénnte Jacobs Wiirdigung auch als eine sehr personlich
motivierte Reminiszenz an Franz Schreker deuten, denn Jacob gehorte zu den wenigen
Musikkritikern, die mit Schreker personlich verbunden waren.®””

Neben einem ausfiihrlichen biographischen Abriss und einer kurzen Auffithrungsgeschich-

te von Schrekers Opern in den zwanziger Jahren riickt Jacob gerade den typisch schreker-

875 Vgl. eine ausfiihrliche Darstellung iiber die Wiederbelebung sowie Spielplangestaltung der deutschen
Opernhéduser von 1945 bis 1955 bei Ferdinand Koésters, Als Orpheus wieder sang ... — Der Wiederbeginn
des Opernlebens in Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg, Neubearbeitung, Miinster 2011.

876 p.[aul] Walter Jacob, ,,Ein Meister des Klanges. Zum 10. Todestag Franz Schrekers®, in: Argentinisches
Tageblatt, 21. Mirz 1944 [Franz-Schreker-Fonds, ONB].

877 paul Walter Jacob (1905 — 1977), studierte nach seinem Abitur ab 1923 an der Berliner Musikhochschule
sowie an der Friedrich-Wilhelms-Universitit die Ficher Musik- und Theaterwissenschaft, Kunstgeschich-
te, Philosophie und Zeitungskunde. Bei Walter Gmeindl, den Schreker 1922 als Lehrer fiir Komposition
von Wien nach Berlin holte, nahm Jacob private Unterrichtsstunden in Harmonielehre, Kontrapunkt, In-
strumentation, Korrepetition und Partiturspiel. Seit der Spielzeit 1926/27 gehorte er dariiber hinaus dem
Assistententeam um den Regisseur Franz Ludwig Horth an der Staatsoper Unter den Linden an. Hier war
Jacob auch als Regieassistent sowie Korrepetitor an der Urauffithrung von Scherers Singenden Teufel
(1928) unter der kiinstlerischen Leitung von Erich Kleiber beteiligt, bevor er ab 1929 selbst als Opernre-
gisseur an verschiedenen Landestheatern arbeitete. Dabei hatte er sich besonders fiir das damalige zeitge-
ndssische Musiktheater eingesetzt. Andererseits trat er seit den frithen zwanziger Jahren, noch als Gymna-
siast, auch als Musikkritiker fiir die Ké/nische Zeitung, die Musikbldtter des Anbruch oder fiir Die Musik
in Erscheinung, wo er unter anderem die Auffithrungen von Schrekers Schatzgrdber (Koln 1921), den
Fernen Klang (Ko6ln 1923) oder Irrelohe (Koln 1924). Als Jacob 1949 aus dem argentinischen Exil nach
Deutschland zuriickkam, gehorte er zu den wenigen Theaterintendanten, die Schreker erstmals seit den
frithen dreifiger Jahren wieder auf die Biihne holten. So setzte Jacob 1956 wihrend seiner Intendantenzeit
in Dortmund (1950 — 1962) Schrekers Tanzpantomime Der Geburtstag der Infantin auf den Spielplan
(vgl. ausfuihrlich bei Friederike Fezer, Art. ,,P. Walter Jacob®, in: Lexikon verfolgter Musiker und Musike-
rinnen der NS-Zeit, hrsg. von Claudia Maurer Zenck und Peter Petersen unter Mitarbeit von Sophie Fett-
hauer, Universitdit Hamburg, 2007, aktualisiert am 29.03.2017, URL: http://www.lexm.uni-
hamburg.de/object/lexm_lexmperson_00002789 (letzter Zugriff am 01.10.2017)).
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schen Klang und die erotischen Sujets der Opern in den Mittelpunkt seiner Wiirdigung.
Aus der Perspektive der frithen 1940er Jahre, als Schreker ldngst von allen Opernbiihnen in
Deutschland verschwunden war, konne man sich kaum ein Bild mehr machen, so Jacob,
,welche Sensation diese erste Oper Schrekers [ Der ferne Klang, KB] im Jahre 1912 mach-
te, dieses so ganz und gar nicht hoftheaterfahige Musikdrama, das vor allem mit seinem
Klang die Menschen berauschte, das der Oper ein ganz neues eigenartiges Thema gab«.*’®
Wie Schrekers Zeitgenossen deutet Jacob den Komponisten als einen ,,Kiinstler des farbi-
gen, berauschenden, differenziertesten Klangs, der seine Biihnenwirkungen aus dem
Rausch der Farbe, der Verbindung von Erotik (zwischen Wedekind und Sigmund Freud!)
und Klangvisionen zieht“, allerding mit dem Hinweis, dass genau mit diesen metaphori-
schen Zuschreibungen Schreker in jenen Jahren von der ,reaktiondren Kritik®, das heif3t
von einer konservativen, deutschnationalen Presse ,,als der Gottseibeiuns, als hypermoder-

7 wurde.

ner Zerstorer aller Traditionen bekdmpft‘
Auf der anderen Seite sei es die jiingste Komponistengeneration seiner Schiiler gewesen,
die ihn selbst als Reaktiondr angegriffen hatten. Der Stil seiner spateren Werke, wie der
»asketische, im instrumental sparsam unterlegten Sprechgesang komponierte ,Singende
Teufel‘“,880 seien schlieBlich der Versuch Schrekers, sich umzustellen und sich somit vom
musikalisch-erotischen Vorwurf seiner Zeit zu befreien. Jacob stellt sich abschlieBend die
Frage, was eigentlich, zehn Jahre nach Schrekers Tod, vom Wirken dieses Komponisten
bleiben wird. Wie viele Kritiker bleibt auch Jacob, bei aller Wiirdigung fiir Schrekers
Schaffen, eher zuriickhaltend. Der ehemaligen Begeisterung Paul Bekkers kann sich Jacob
nicht anschliefen. Jacobs plddiert fiir eine Wiederauffithrung von Schrekers Opernwerken,
da sie ,.heute und wohl auch in Zukunft das Repertoire jedes Operntheaters erfolgreich
bereichern [kénnten]“.®!

Aufschlussreich ist in diesem Kontext aulerdem ein ldngerer Artikel im Feuilleton der Ost-
Berliner Téglichen Rundschau vom 28. Mirz 1946. Unter der Uberschrift ,,Der Meister des
,Fernen Klanges** wiirdigte die Redaktion — der Aufsatz erschien mit dem Autorenpseudo-

nym ,,Cécilia® — Schrekers Verdienste als moderner Opernkomponist sowie als bedeuten-

den pidagogischen Erzieher einer ganzen Musikergeneration in der einst so fortschrittli-

878 Walter J acob, ,,Ein Meister des Klanges*.
879 Ebd.
850 Ebd.
81 Ebd.
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chen deutschen Musikentwicklung der zwanziger Jahre.®™ Grundlage dieses Artikels war
ein Gesprach mit der Witwe des Komponisten, Maria Schreker, anldsslich des 68. Geburts-
tages von Franz Schreker am 23. Mérz 1946. Die Tdgliche Rundschau erschien als erste
grofle Berliner Tageszeitung nach dem Krieg seit dem 15. Mai 1945 in der Sowjetischen
Besatzungszone unter der Kontrolle der Sowjetischen Militdradministration. In einer fiir
diese Zeit auBlergewohnlichen Lange wurde tliber kulturelle Veranstaltungen in ganz Berlin,
iiber Musik, Kunst, Literatur, Theater, Ausstellungen usw. berichtet. Zu dem Stamm der
Redakteure und Autoren gehdrten {iberwiegend russische Kulturoffiziere und Intellektuel-
le. Darunter auch viele jiidische Mitarbeiter, bis Ende 1948 im Zuge des Stalinismus eine
antisemitische Verfolgungswelle einsetzte und zahlreiche jiidische Redakteure verhaftet
883

wurden oder unter nie gekldrten Umstidnden verschwanden.

schliissen des ZKs der KPdSU (B) im Februar 1948 (siche Kapitel 7.2) entwickelte sich die

Mit den folgereichen Be-

Tdgliche Rundschau zu einem Propagandaorgan fiir die repressive stalinistische Kulturpo-
litik der Sowjetunion, die auch ihren Einfluss zunehmend auf die kulturelle Entwicklung
auf die SBZ in Berlin ausiibte. Dagegen waren die ersten Jahrginge noch von einem de-
mokratisch liberalen, wenngleich auch antifaschistischen Geist der russisch-jiidischen Mit-
arbeiter geprigt.

Man vernimmt diese Grundhaltung auch in dem Schreker-Artikel von 1946, der sich nach-
driicklich fiir ,,das einst von den Faschisten verbotene und Frau Schreker in das neue de-
mokratische Deutschland hiniibergerettete Werk dieser eigenwiichsigen und fortschrittli-

chen deutschen Musikerpersonlichkeit ***

einsetzte. Die herausragende Stellung seines
kompositorischen Schaffens fiir Deutschland sehen die Autoren ebenfalls in Schrekers un-
verwechselbarer Klangdsthetik. Im Fernen Klang sei Schreker ,,ganz der Romantiker des
Klangmotivs* gewesen, das ,,Klangphdnomen in der Musik dieses Meisters, eine Kreuzung
romantischer Ekstase und modernen Instrumentalsinn®, mit welcher der Komponist zur

damaligen Zeit zu einem mitbestimmenden Faktor in der neuern deutschen Musik avan-

. . 885
ciert sei.

882 Cécilia, ,,Der Meister des ,Fernen Klanges®. Franz Schrekers Verdienste um die moderne Musik®, in: Tdg-
liche Rundschau, 28. Mirz 1946, 2. Jg., Nr. 73 (270), S. 3 [ZA-ZLB].
883 Vgl. Koéster, Musik — Zeit — Geschehen, S. 65.

884 Cicilia, ,,Der Meister des ,Fernen Klanges**.
%5 Ebd.
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Bemerkenswert ist, dass die fritheren metaphorischen Zuschreibungen eines Klangfarben-
magiers oder Erotomanen, mit denen Schreker gegen das »Deutsche« in der Musik abge-
grenzt wurde, umgedeutet werden. Schrekers ekstatischer Klangrausch, seine schillernden
Klangfarben werden nunmehr als ,,Schutz ethischer Werte* und ,,sittliches Wollen* eines
,zum Bekenntnis® strebenden Kiinstlers definiert.®®® In diesem Charakteristikum von
Schrekers Opern sehen die Autoren den Komponisten als fortschrittlichen deutschen Mu-
sikschaffenden. Damit nehmen die Autoren dezidiert eine Gegenposition zu jenen diskur-
siven Zuschreibungen ein, die Schrekers Opern iiber die Sexual- und Klangfarbenmetapho-
rik zu dem >undeutschen< Machwerk erklarten. Fiir die Zukunft, so fordern die Autoren,
bleibe es zu wiinschen, dass Schrekers Werk, welches als ,,entartete Kunst verboten wur-
de®, nun auch ,,in den neuen deutschen Opernspielplanen wieder seinen Einzug hilt und
den ihm gebithrenden Platz innerhalb der Musikliteratur einnimmt*.*’

Die Wiirdigung der Ost-Berliner 7dglichen Rundschau vom Mérz 1946 gehort zu den
Ausnahmen der deutschen Tagespresse in den ersten Nachkriegsjahren. Andererseits geben
zu dieser Zeit einige wenige Lexikon-Eintrige im Bereich der Musikpublizistik Einblick in
eine Schreker-Rezeption nach 1945, die mit der Hoffnung auf eine schnelle Rehabilitie-
rung des Komponisten an seine fritheren Erfolge anzukniipfen versuchten. Auffallend ist
ein kurzer Personenartikel iiber Schreker in Rudolph Tschierpes Kleines Musiklexikon von
1946. Im Hoffmann und Campe Verlag Hamburg wurde dieses fast 400 Seiten umfassen-
des Musiklexikon zu Beginn des Jahres 1946 herausgebracht, welches bis 1959 in sechs
jeweils erweiterten und ergdnzenden Auflagen erschien. Tschierpe setzte sich in den Per-
sonenartikeln fiir jene durch die Nationalsozialisten verfemten Komponisten ein, wie Gus-
tav Mahler oder Felix Mendelssohn Bartholdy. An Schrekers Musik des Fernen Klangs
hebt Tschierpe die ,,packende Farbigkeit, rhythmisch fesselnd und individuell im Aus-
druck*®™ als eine technisch besonders meisterhafte Leistung des Komponisten hervor.
Auch Tschierpe deutet hier die Negativsemantik der Klangfarben positiv um. Fiir ihn wa-

ren Schrekers farbige Klénge ,,der geborene Opernkomponist, der seine dichterische Visi-

886 Bhd.
87 BEbd.

888 Rudolph Tschierpe, Kleines Musiklexikon mit systematischen Ubersichten und zahlreichen Notenbeispie-
len, Hamburg 1946, S. S. 286.
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onen unmittelbar in Musik umsetzte, ein Ausdruckskiinstler ersten Ranges, dessen man

sich hoffentlich bald wieder erinnern wird*.%%

7.1.2 Franz-Schreker-Preis Berlin 1948

Zu den Umbriichen und Kontinuitdten in der Schreker-Rezeption gehort, dass dem Kom-
ponisten nach 1945 zwar die 6ffentlich eingeforderte Wiederauffiihrung seiner Werke auf
den Konzertpodien sowie Opernbiihnen lange verwehrt blieb, seine Name jedoch, der sich
mit der Ara des modernen Musiktheaters sowie der Musikpidagogik in der Weimarer Re-
publik verband, in den Dienst einer neuen liberalen Kulturpolitik in Deutschland gestellt
wurde. Um die zeitgendssischen deutschen Komponisten zu férdern, schrieb die Abteilung
fiir Volksbildung des Magistrats von GroB-Berlin im Frithjahr 1948 einen jéhrlich mit
20.000 Reichsmark dotierten Franz-Schreker-Preis fiir drei Komponisten aus. Eine sieben-
kopfige Jury von Berliner Komponisten und Magistratsmitgliedern sollte die Preistriager
bestimmen, welche in den letzten drei Jahren wesentliche Impulse fiir die Entwicklung der
zeitgenossischen Musik gegeben haben.®° Der Franz-Schreker-Preis wurde im Rahmen
der ersten Berliner Musiktage vom 8. bis 15. Mai 1948 an Wolfgang Fortner und Ernst
Pepping verlichen.*”’ West-Berlin ehrte durch die Benennung eines Musikpreises Franz
Schreker erstmals nach dem Endes des Zweiten Weltkrieges als Opernkomponisten und
langjéhrigen Direktor der Berliner Musikhochschule, und kniipfte an eine Tradition der
zwanziger Jahre an, als Berlin mit seinen namhaften Musikprofessoren und Kompositions-
schiiler zum Zentrum der musikalischen Avantgarde in Deutschland wurde.

Angekiindigt wurde der Franz-Schreker-Preis vom Stadtrat fiir Volkbildung beim Berliner
Magistrat Walter May im Rahmen einer Franz-Schreker-Feier anlédsslich zum 70. Geburts-
tag des Komponisten am 23. Mérz 1948 in der Stddtischen Oper. Es war das erste und bis
weit in die 1970er Jahre hinein auch das einzige Mal nach 1945, dass wieder Werke von

Franz Schreker in einem 6ffentlichen Konzert in West-Berlin aufgefiihrt wurden. Unter der

889 Ebd.

%0 Vgl. Statut iiber die Verleihung des Franz-Schreker-Preises von GroB-Berlin, Magistratsbeschluss Nr. 802
vom 10. Mérz 1948, zit. in: Janik, Recomposing German Music, S. 201.
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Leitung von Robert Heger spielte das Orchester der Stddtischen Oper Berlin (Charlotten-
burg) neben dem Vorspiel zu der Oper Die Gezeichneten einige Ausschnitte aus dem
Schatzgriber mit Elisabeth Griimmer (Sopran) und Erich Witte (Tenor).*? Vor der Pause
hielt der Musikwissenschaftler Hans Heinz Stuckenschmidt einen Vortrag iiber den Kom-
ponisten.®”

In der kleinen Programmbroschiire zu diesem Konzert war aulerdem ein Aufsatz iiber
Schreker von dem Musikkritiker und einstigen Pfitzner-Schiiler Erwin Kroll abgedruckt.
Bei aller Wiirdigung der musikgeschichtlichen Bedeutung Schrekers und dessen, was
Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg an ithm wieder gutzumachen habe, wird der
Komponist von Kroll keineswegs als Opfer einer ideologisch-politisch {iberformten Kritik
in der Weimarer Republik rehabilitiert, sondern als ,,Opfer allzu eifriger Bewunderer®*
stilisiert. Man habe Schreker ,,als berufenen Nachfolger Wagners, als Retter des romanti-
schen Musikdramas gepriesen und so zu seiner Bedeutung emporgelobt, die sich auf Dauer
als triigerisch erwies.*”> Kroll kniipft damit an die seit den zwanziger Jahren weit verbrei-
tete These von Schrekers Kritikern an, dass der Komponist von seinen publizistischen For-
derern wie Paul Bekker kiinstlerisch iiberschétzt worden sei und der spédte Misserfolg sei-
ner Opern nur die logische Konsequenz eines iiberbewertenden feuilletonistischen
Fehlurteils sei. Das Schreker-Bild der zwanziger Jahre, welches den Komponisten mit me-
taphorischen Zuschreibungen seiner rauschhaft impressionistischen Klangfarben, des
krankhaft Sexuellen und Triebhaften von dem >deutschen Wesen«< in der Musik diskursiv

abgrenzte, wird hier 1948 mit einer erstaunlichen Kontinuitét fortgeschrieben:

Erscheint der musikdramatisch zeigende Eros Wagners bei Pfitzner ethisch verdiinnt,
so ist er bei Schreker zum alles beherrschenden (psycho-analytisch gedeuteten) Triebe
geworden. — Rausch der Sinne, Klang, Farbe, Licht — sie verbinden sich in Schrekers
Opern zu einem zauberisch flimmernden Ganzen, und immer wieder ist es ein ,,ferner

¥1vgl. slf, ,,Beginn der Berliner Musiktage. Franz-Schreker-Preis an Pepping und Fortner, in: Neues
Deutschland, 12. Mai 1948, 3. Jg., Nr. 108, S. 3 [ZA-ZLB].

%92 Heger hatte bereits in seiner friiheren Funktion als kiinstlerischer Leiter des Niirnberger Opernhauses die
dortigen Erstauffiihrungen der Gezeichneten (28.03.1919) und des Schatzgrdibers (20.05.1920) dirigiert.
Zwanzig Jahre nach der Berliner Schreker Feier von 1948 dirigierte Heger noch 1968 eine Rundfunkpro-
duktion von Schrekers Schatzgriber mit dem Chor und Symphonieorchester des Osterreichischen Rund-
funks in Wien.

%3 Vgl. Programmbroschiire Franz Schreker Feier. Zum 70. Geburtstag des Komponisten, Magistrat von
Gross-Berlin, Stidtische Oper Berlin, 23. Mirz 1943 [FSF-ONB].

%94 Erwin Kroll, ,,Franz Schreker®, in: Programmbroschiire Franz Schreker Feier. Zum 70. Geburtstag des
Komponisten, Magistrat von Gross-Berlin, Stidtische Oper Berlin, 23. Mirz 1943 [FSF-ONB].

** Ebd.
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Klang®, ein geheimnisvoll tonendes Instrument, das den irrenden Geschopfen seiner
iippigen Fantasie den Frieden bringt.*

Bei Kroll wird das »sexuell Triebhafte« in Schrekers Opern gegen das mit dem »deutschen
Wesen«< verbundene Asketische — ,,ethisch verdiinnt* —, gegen Hans Pfitzner ausgespielt.
Damit verweist Kroll zugleich auf die geschlechterspezifischen Zuschreibungen jenes mu-
sikphilosophischen Diskurs iiber die Neuen Asthetik der musikalischen Impotenz bei Hans
Pfitzner, der die Vertreter der musikalischen Moderne zu >impotenten, effeminierten und
undeutschen< Komponisten erklérte. Pfitzners Kunst galt den konservativen Musikschrift-
stellern mit ihrer besonderen »Mannlichkeit« und Askese als Inbegriff des »Deutschenc< in
der Musik schlechthin. Nicht nur Pfitzner-Autograph Walter Abendroth vermochte in dem
»zum kontrapunktisch durchdachten, frei schwingenden Stimmgewebe, mannlich-kraftiger

<897

(diatonischer), niemals weichlicher Linienfiihrung von Pfitzners Palestrina eines der

«898 orkennen.

,,mannlichsten Werke der Weltliteratur
Dass Schrekers triebhafte, effeminierte Musik der ,,gehobenen Ménnlichkeit der musikali-
schen Sprache Hans Pfitzners*®” diametral entgegenzustehen scheint, verdeutlicht Kroll an
seinem ,,magisch entfesselten Orchester [...] wenn das betdrende Farbespiel der Klidnge
und Harmonien das rhythmische Geschehen verweichlicht“.*” Trotz einer musikalischen
Kldrung und Vereinfachung in seinen letzten Werken bleibt Schreker fiir Kroll doch der
,,hnaiv-raffinierte Rauschmusiker®. Schrekers Kunst scheint weit entfernt von den normati-
ven, christlichen Idealen einer sittlichen deutschen Kultur, denn sie bleibt, so Kroll, nur ein
,heidnischer, rauschhafter Abgesang der deutschen Spitromantik*.*®' Aus der Perspektive
des Jahres 1948 wird Schreker dennoch gegen Ende des Beitrags von Kroll vor dem Hin-
tergrund des eigenen pluralistischen &sthetischen Denkens rehabilitiert. Denn neben den
Gesetzgebern der Musik, zu denen Kroll zweifellos seinen Lehrer Pfitzner zéhlt, hitte es
stets auch ,,Zauberer* gegeben, die sich nicht unter dieses Gesetz stellten. Zu ihnen habe

auch Schreker gehort: ,,Wenn fiir unsere Jugend heute auch das Apollinische der Musik,

896 Kroll, ,,Franz Schreker®.

7 Walter Abendroth, Hans Pfitzner, Miinchen 1935, S. 322.
%% Ebd., S.317.

¥9 Ebd., S. 322-323.

900 Kroll, ,,Franz Schreker®.

P! Ebd.
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ihre grofle Ordnung wichtiger ist als das Dionysische, so kann sie nur auf die Dauer doch

nicht der ,Zauberei‘ entraten und scheint ihr [...] auch nicht entraten zu wollen. "

7.2 Schrekers Kunst — >formalistische Kunst(?! Schreker und der »Sozialistische
Realismus< in der DDR

Mit der Griindung beider deutscher Staaten 1949 vollzog sich erneut ein diskursiver Pro-
zess nationaler Identitétsstiftung. Die DDR nutzte fiir die Definition ihrer national-kulturel-
len Identitéit, welche sich nach threm Verstidndnis auf den Fundamenten eines demokrati-
schen Sozialismus griindete, kollektive Symbole, Mythen, Narrative, Rituale oder Erinne-
rungen wie beispielsweise jenen Griindungsmythos vom Antifaschismus. Er sollte dazu
dienen, iiber die ihm eingeschriebenen Bedeutungszusammenhinge vom Kampf gegen den
totalitdren Nationalsozialismus bzw. gegen den Hitlerfaschismus, gegen Rassismus, Kapi-
talismus und Imperialismus eine neue gemeinschaftsbildende Identitit im Zeichen des de-
mokratischen, humanen Sozialismus zu konstruieren. Gleichzeitig brauchte diese, um mit
Benedict Anderson zu sprechen, »vorgestellte Gemeinschaft< der noch jungen DDR fiir ihre
eigene Identitdtskonstruktion soziokulturelle Imaginationen des dufleren wie inneren Ande-
ren oder Fremden, das heilit symbolische Inszenierungen diverser, von den eigenen kol-
lektiven Werten und Normen abweichende Alteritéten.

Auf dem Gebiet der Musik — einem Feld, das sich aufgrund seiner nonverbalen, vordiskur-
siven und damit vieldeutigen Materialitdt schon immer als ideale symbolische Projektions-
fliche fiir das nationale Gemeinschaftsempfinden angeboten hat (sieche Kapitel 2.3) —
inszenierte die DDR als Teil ihrer politischen Praktiken ganz spezifische Selbst- und
Fremdbilder iiber metaphorische Bedeutungszuschreibungen, welche bemerkenswerte Pa-
rallelen und Kontinuitdten zu jenen Vorstellungen iiber das »Deutsche« respektive »Undeut-
sche« in der Musik wihrend der Zeit des Wilhelminischen Kaiserreiches, der Weimarer
Republik oder des Nationalsozialismus aufweisen. Obwohl sich die DDR weder als
Rechtsnachfolgerin noch als kulturelle Erbin ihrer deutschen Vorgidngerstaaten verstand,

reproduzierte sie in ihrem Musikdiskurs dieselben wirkungsméachtigen Ein- und Ausschliis-

22 Bhd.
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se, ideologisch umgedeutet iiber die Dogmen ihrer marxistisch-leninistischen Kunst- und
Kulturtheorie.

An keinem anderen dsthetischen Diskurs in der Griindungsphase der DDR lassen sich
normierende Exklusionspraktiken im Prozess der nationalen Identitétsstiftung so sehr able-
sen wie an der Debatte iiber »Formalismus«< und »Realismus< in der Kunst zu Beginn der
flinfziger Jahre. Auch dieser Diskurs hatte auf der symbolhaften Ebene von metaphori-
schen Bildern nationsspezifische Vorstellungen iiber das »Deutsche« in der Musik und da-
mit dieselben ideologischen Grenzziehungen zwischen dem Eigenen und dem Fremden,
zwischen Identitdt und Alteritéit hervorgebracht wie jener deutsche Musikdiskurs durch die
kulturkonservativen Autoren (z. B. Hans Pfitzner, Max Chop, Rudolf Louis, Karl Grunsky,
Karl Storck, Walter Niemann) in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. In den Schriften
der ostdeutschen Musikwissenschaftler, Komponisten und Musikkritiker, die sich den herr-
schenden Lehrsétzen der marxistischen Kulturtheorie verpflichtet hatten, wurde die gesam-
te musikalische Moderne seit der Jahrhundertwende erneut diffamiert und zum Anderen
marginalisiert.

In der ideologischen Machtwirkung des »Sozialistischen Realismus< liegt auch der Schliis-
sel, warum der weit reichende soziokulturelle Ausschluss Franz Schrekers seit dem Ende
des Dritten Reichs auch in der DDR eine solche Kontinuitit hatte und sich jener Wunsch,
wie er noch 1946 in der Ost-Berliner Tdglichen Rundschau formuliert wurde, eben nicht
erfiillen konnte, dass nimlich das ,,einst von den Faschisten verbotene Werk Schrekers [...]
auch in den neuen deutschen Opernspielpldnen wieder seinen Einzug hidlt und den ihm
gebilihrenden Platz innerhalb der Musikliteratur einnimmt*.”*> Nur kurze Zeit nach Griin-
dung der DDR wurde Franz Schreker im Zeichen des >Formalismus« zum Vertreter der
,Dekadenz der biirgerlichen Gesellschaft des Imperialismus* erklart, welche das ,,Krank-
hafte und Verzweifelte der untergehenden Gesellschaftsklasse zeige.””* Dieses folgen-
schwere Verdikt bestimmte auch die ostdeutsche Schreker-Rezeption in den kommenden
Jahrzehnten. Erst 1981 wurde wieder eine Oper des Komponisten auf einer Opernbiihne in
der DDR aufgefiihrt. In dem folgenden Kapitel sollen die basalen metaphorischen Deu-

tungsmuster der marxistischen Musikgeschichtsschreibung erldutert werden, welche als

993 Cicilia, ,,Der Meister des ,Fernen Klanges‘*.

94 Arbeits- und Studienmaterial zur Frage des Formalismus und Realismus in der Musik, hrsg. auf Veranlas-
sung der Verwaltung fiir Kunstangelegenheiten des Landes Sachsen von einem Kollektiv sdchsischer
Komponisten, Dresden 1952, S. 16.
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diskursive Wissensformationen und Artikulationsstrategien bedeutungsstiftende Vorstel-
lungen des »Deutschen«< in der Musik produzierten und Schreker damit auch nach 1945

weiterhin als inneren Feind der Nation aus der deutschen Musikkultur ausgrenzten.

7.2.1 >Formalismus< und sowjetische Musikkultur

Der kulturpolitischen Debatte in der friithen DDR war bereits eine langere Auseinanderset-
zung um die progressiven Komponisten der russischen Moderne in der Sowjetunion vo-
rausgegangen, die ithren Hohepunkt im folgeschweren Beschluss des ZKs der KPdSU (B)
vom Februar 1948 erreichte. Ausgelost wurde diese Diskussion durch eine Auffiihrung der
Oper Die grofie Freundschaft des georgischen Komponisten Wano Muradeli im Januar
1948 im Moskauer Bolschoi-Theater in Anwesenheit von Stalin. Die Urauffiihrung fand
bereits im November 1947 anlésslich des 30. Jahrestages der Oktoberrevolution statt. Sie
sollte als Musterwerk der neuen sowjetischen Oper in allen groflen Stidten der Sowjetuni-
on aufgefiihrt werden, fiel allerdings aufgrund ihrer avantgardistischen Musik und der
Handlung bei Stalin durch.”® Daraufhin lud das ZK der KPdSU (B) im Januar 1948 iiber
70 Komponisten, Dirigenten, Musikwissenschaftlern und Kritiker zu einer grof3en dreitagi-
gen Konferenz ein, um unter dem Vorsitz des Generaloberst Alexander Shdanow — als ZK-
Sekretér einer der filhrenden marxistisch-leninistischen Theoretiker und kulturpolitischen
Propagandisten in Stalins engerem Umkreis innerhalb des Politbiiros — iiber die Zukunft
der sowjetischen Musik zu debattieren. Die Auseinandersetzung um Muradelis Oper war in
diesem Zusammenhang lediglich eine Stellvertreterdebatte, da sich Shdanows Kritik in
seinem Konferenzbeitrag iiber die Fragen der sowjetischen Musikkultur grundsitzlich ge-
gen die Werke einer gesamten Generation der damals fiihrenden sowjetischen Gegenwarts-
komponisten richtete. Zu dieser verfemten Gruppe gehorten neben Schostakowitsch und
Muraldi auch Prokofjew, Mjaskowski, Chatschaturjan, Popow, Kabalewski und Schebalin.

An ihren Kompositionen sollte das nationale Wesen der sowjetischen Musik und die damit
verbundenen Vorstellungen des »Sozialistischen Realismus« iiber bedeutungsstiftende, me-

taphorische Zuschreibungen definiert werden. Schon der Begriff des »Sozialistischen Rea-
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lismus< war eine soziokulturelle, in erster Linie politisch-ideologische und normierende
Zersetzungsmetapher fiir die nationalkulturelle Identitit des sowjetischen Volkes auf allen
Gebieten der Kunst, in Literatur, Architektur, Malerei und der Musik. Shdanow verstand
darunter das ,,gesunde, fortschreitende Prinzip der Sowjetmusik®, basierend auf dem klas-
sischen Erbe, der Tradition der russischen musikalischen Schule und ,,auf der Verbindung
des hohen Idealgehaltes und Inhaltsreichtums der Musik, ihrer Wahrhaftigkeit und Realis-
tik, ihrer tiefen, organischen Verbundenheit mit dem Volke*,*% Exemplarisch werden hier
die Komponisten des 19. Jahrhunderts genannt, Glinka, Tschaikowsky, Rimski-Korsakow
oder Mussorgski. Charakteristisch fiir ihr nationales klassisches Erbe der sowjetischen Mu-
sik sei ihre ,natiirliche, schone, menschliche Musik, ,,ihre Wahrhaftigkeit®, eine ,,Einheit
von glidnzender kiinstlerischer Form und tiefem Gehalt“, ,,Einfachheit und Leichtverstdnd-
lichkeit oder ,,Sch()pferkraft“.907

Dem gegeniiber stehen all jene Tendenzen der musikalischen Moderne in der Sowjetunion,
die als sogenannter »Formalismusg, als eine Devianz von den nationalen Normen der Sow-
jetmusik iiber metaphorische Vorstellungen des Fremden, Anderen innerhalb der eigenen
nationalen Musikkultur abgegrenzt werden. Denn mit der >formalistischen Richtung« ver-
band sich fiir Shdanow eine ,,unschone, unechte Musik®, die ,,verfalscht, vulgéir und héufig
pathologisch* sei,908 oder eine Musik, die ,,sich auf Atonalitit, auf stindigen Dissonanzen
aufbaut™ und ,,absichtlich die normalen menschlichen Emotionen ignoriert, die die Psyche
und das Nervensystem des Menschen erschiittert.”” Wie es im spiteren Beschluss der
KPdSU heifit, sei die >formalistische Musik< dadurch gekennzeichnet, dass sie die Grund-
prinzipien der klassischen Musik ablehne, dagegen Atonalitit, Dissonanzen und Dishar-
monien als Fortschritt propagiere oder ,,konfuse, neuropathische Kombinationen* vorzieht,

,die die Musik in eine Kakophonie, eine chaotische Anhdufung von Ténen* verwandle.”'°

%% Vgl. Dorothea Redepenning, Geschichte der russischen und sowjetischen Musik, Bd. 2 / Teilb. 2, Laaber
2008, S. 494-495.

%% Andrej A. Shdanow, ,,Fragen der sowjetischen Musikkultur. Diskussionsbeitrag auf der Beratung von
Vertretern der sowjetischen Musik im ZK der KPdSU (B), Januar 1948, in: Beitrdge zum Sozialistischen
Realismus. Grundsdtzliches iiber Kunst und Literatur, hrsg. von Wilhelm Girnus, Berlin 1953, S. 43-59,
hier S. 47.

"7 Ebd., S. 47-48.

*** Ebd.

*Ebd., S. 57.

%19 Uber die Oper Die groBe Freundschaft von M. Muraldi. Beschluss des ZK der KPdSU (B) vom 10. Feb-
ruar 1948%, in: Beitrdge zum Sozialistischen Realismus. Grundsdtzliches iiber Kunst und Literatur, hrsg.
von Wilhelm Girnus, Berlin 1953, S. 73-78., hier S 75.
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Weitere Charakteristiken waren ihre Melodielosigkeit, ihr grober Naturalismus oder eine
»auBerliche Komplizierung der Manier des Komponierens“,911 hinter der sich die Tendenz
zur Verarmung der Musik verberge. Vergleicht man diese metaphorischen Zuschreibungen
mit jenen der Schreker-Kritik aus den zwanziger Jahren in Deutschland, fallen sofort Paral-
lelen auf. Die von Shdanow formulierten Metaphern waren ebenfalls politisch-ideologische
Semantiken nationaler Selbst- und Fremdbilder, mit denen die »Formalisten< gegen das
spezifische Wesen der sowjetischen Musik abgegrenzt werden sollte.

Hatten sich diese Alteritidtszuschreibungen einerseits auf die Werke der zeitgendssischen
sowjetischen Komponisten bezogen, verband sich mit der »formalistischen Richtung« ande-
rerseits die ,,moderne Musik des Westens, die Musik der Dekadenz’!? bzw. die ,,moderne
dekadente biirgerliche Musik Europas und Amerikas“.”"> Das Biirgerliche der westlichen
Musik wurde als grundlegende identitétsstiftende Abgrenzungskategorie gegen das Volks-
tiimliche der sowjetischen Musik definiert. Uber die kulturelle Semantik der Dekadenz war
zugleich eine Vorstellung des drohenden Untergangs verbunden: ,,Was die moderne biirger-
liche Musik anbelangt, die sich im Zustand des Verfalls und Niedergangs befindet, so gibt

. . . . 914
es nichts, was aus ihr zu iibernehmen wire.*

Die »>formalistische Musik« in der Sowjet-
union, so heilt es im spéteren Beschluss der KPdSU (B), rieche stark ,,nach der heutigen
modernistischen biirgerlichen Musik Europas und Amerikas, die den Marasmus der biirger-
lichen Musik Kultur, die vollige Verneinung der Musikkunst, ihre Ausweglosigkeit wider-
spiegelt.”"” Damit war, unter dem Etikett des »Formalismus«, das Andere in der sowjeti-
schen Musik liber diverse Negativsemantiken definiert. Fiir die eigene nationale Identitat
des sowjetischen Volkes auf dem Gebiet der Musik erscheint die >formalistische Richtung«

vollig fremd und damit als kulturelle Normabweichung. Bei Shdanow heif3t es wortlich:

All diese und andere Abweichungen von den Normen der Musik sind eine Verletzung
nicht nur der Grundlagen der normalen Funktion des musikalischen Tons, sondern
auch der Grundlagen der Physiologie des normalen menschlichen Gehors. [...] Man
muss aber in Rechnung stellen, dass eine schlechte, disharmonische Musik zweifellos
die richtigen psycho-physiologischen Funktionen des Menschen stort.”'

ot Shdanow, ,,Fragen der sowjetischen Musikkultur®, S. 56.

12 Ebd., S. 50.

13 Ebd., S. 52.

"4 Ebd., S. 51.

°15  Beschluss des ZK der KPdSU (B) vom 10. Februar 1948<, S. 75.
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Shdanows Definition erkldrte das Gesunde, Menschliche, Harmonische, Melodische, Ein-
fache, Volkstiimliche usw. zu den Normen des »Sowjetischen Realismusg, liber welche die
nationalkulturelle Identitit auf dem Gebiet der Musik gestiftet werden konnte. Dagegen
war alles Pathologische, Ungesunde, Nervose, Disharmonische, Melodielose in der sowje-
tischen musikalischen Moderne diskursive Zuschreibung einer von diesen Normen abwei-
chenden Alteritédt. Vor allem die bedeutungsstiftende Krankheitsmetaphorik mit ihren Ne-
gativsemantiken — »krank¢, >pathologisch¢, >ungesund¢, >abnormal¢, >neuropathischg,
»dekadent« usw. — diente als Abgrenzungskonstrukt gegen das >gesunde Wesen« der sowje-
tischen Musik. Es sollte das zukiinftige Ziel sein, wie Shdanow in seinem Diskussionsbei-
trag forderte, ,,die sowjetische Musik gegen das Eindringen von Elementen des biirgerli-
chen Verfalls zu Verteidigen“.917 Das bedeute wiederum, sich auf das klassische Erbe, auf
die Tradition der russischen musikalischen Schule des 19. Jahrhunderts zu berufen und in
der Gegenwart mit hoher kiinstlerischer Meisterschaft weiterzuentwickeln, um jenen dro-

henden Untergang der russischen bzw. sowjetischen Kunst durch die zersetzenden Tenden-

zen der Moderne entgegenzutreten:

Es gilt, in vollem Umfange die Bedeutung des klassischen Erbes wiederherzustellen,
es gilt, die normale menschliche Musik wiederherzustellen. Man muss die Gefahr der
Liquidierung der Musik unterstreichen, die durch die formalistische Richtung droht,
und diese Richtung verurteilen als einen herostratischen Versuch, den Tempel der
Kunst zu zerstoren, den die groflen Meister der Musikkultur errichtet haben. [...] Es
miissen sich alle klar dariiber werden, dass unsere Partei, die die Interessen unseres
Staates und unseres Volkes zum Ausdruck bringt, nur eine gesunde, fortschrittliche
Richtung in der Musik unterstiitzen wird — die Richtung des sowjetischen sozialisti-
schen Realismus.”"®

Aus Shdanows programmatischen Forderungen leitete das ZK der KPdSU (B) ihre kultur-
politischen Richtlinien fiir die zeitgendssische Musik ab. Die Musik von Schostakowitsch,
Prokofjew und anderen Komponisten der russischen Moderne wurde als volksfremde, ge-
fahrliche und schédliche >formalistische Richtung« wie einst die >entartete Musik< in
Deutschland diffamiert sowie aus den Spielpldnen der Opern- und Konzerthduser ausge-
schlossen. Im zweiten Beschlusspunkt wurde die Verwaltung fiir Propaganda und Agitation

bei ZK sowie das Komitee fiir Kunstangelegenheiten angewiesen, dahin zu wirken, dass

%16 Shdanow, ,Fragen der sowjetischen Musikkultur, S. 57-58.
' Ebd., S. 58.
18 Ebd.
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die aufgezeigte Missstinde beseitigt werden und ,,die Entwicklung der Sowjetmusik auf
realistischen Bahnen gewihrleistet wird*.”"

Am 14. Februar 1948, nur wenige Tage nach dem Beschluss des Zentralkomitees, wurden
konkrete Verbote erlassen, dich nicht mehr symbolisch sondern in der Tat zur realen Aus-
grenzung vieler zeitgendssischer Kiinstler aus dem kulturellen Leben der Sowjetunion
fiihrten. Das Komitee fiir Kunstangelegenheiten beim Ministerrat der UdSSR erliel den
»Befehl Nr. 17¢, nach welchem etliche Werke sowjetischer Komponisten aus dem Reper-
toire von Konzertorganisationen verboten wurden. Darunter Symphonien und Konzerte

920 Dass die Liste der ver-

von Schostakowitsch, Prokofjew, Popov, Polovinkin oder Belza.
botenen Komponisten zudem eine antisemitische Tragweite im Horizont des Stalinismus
der frithen fiinfziger Jahre hatte, zeigen die auffallend vielen jiidischen zeitgendssischen
Komponisten wie Alexander Krejn, Jewgeni Feinberg, Mieczystaw Weinberg oder Yuri
Levitin.

Die Musikwissenschaftlerin Dorothea Redepenning weist auBBerdem darauf hin, dass der
ZK-Beschluss neben den Komponisten auch fiir viele Musikwissenschaftler und Kritiker
faktisch ein Publikationsverbot bedeutete.”*' Diejenigen, die in der Lehre an Hochschulen
oder Universititen titig waren, wurden ihrer Amter enthoben oder verloren viele Privile-
gien. Der Befehl war der Versuch einer ideologischen Disziplinierung der sowjetischen
Musikschaftenden, sich ganz dem Geist des »Sozialistischen Realismus«< zu verpflichten.
Es mag einerseits dem schnellen Einlenken vieler Komponisten und Autoren auf diese of-
fizielle Staatsdoktrin, andererseits der regelrechten Willkiirlichkeit oder Ahnungslosigkeit
geschuldet sein, mit der Komponisten, Intellektuelle sowie kulturelle Institutionen durch

die Verbotsliste unter Druck gesetzt wurden — der Beschluss Nr. 17 jedenfalls wurde ein

Jahr spiter am 16. Mérz 1949 von Stalin personlich wieder aufgehoben.

°1% Beschluss des ZK der KPdSU (B) vom 10. Februar 1948<, S. 78.
20 Vgl. Redepenning, Geschichte der russischen und sowjetischen Musik, Bd. 2 / Teilb. 2, S. 504-505.
! Ebd., S. 502.
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7.2.2 Die>Formalismus<-Debatte in der Griindungsphase der DDR

Die sowjetische »Formalismus<-Debatte um 1948/49 fiel in eine zeitliche Umbruchsphase
der Ost-West-Polarisierung, als sich durch die Konfrontation der alliierten Besatzungs-
michte eine deutsch-deutsche Spaltung nicht nur auf der politischen Ebene, sondern auch
immer mehr auf kulturellem Gebiet abzeichnete. Einige emigrierte Komponisten, Musiker
und Musikwissenschaftler kamen zu dieser Zeit nach Deutschland zuriick und setzten sich
in Fragen des zukiinftigen Musiklebens in Deutschland entweder fiir einen liberalen Geist
in der Kunst ein oder schlossen sich den gesellschaftspolitischen marxistisch-leninistischen
Maximen der neu gegriindeten SED an. Sahen sich westdeutsche Musikschaffende, die
sich wie Hans Heinz Stuckenschmidt schon in den Jahrzehnten zuvor fiir die musikalische
Avantgarde einsetzten, im Friithjahr 1948 noch entsetzt iiber die ideologischen Angriffe der
sowjetischen Kulturfunktiondre auf die zeitgendssischen deutschen Komponisten,”** iiber-
nahmen nach der Griindung der DDR die SED-Funktionédre die sowjetische »Formalis-
mus<-Doktrin mit all ihren ideologischen, anti-westlichen Argumentationsmustern fiir die
Definition einer eigenen, auf dem >Sozialistischen Realismus«< aufbauenden deutschen Mu-
sikkultur. Die parteinahen Komponisten und Musikwissenschaftler in der DDR stellten
sich gegen die westliche Musik, im Besonderen gegen den ,,Einfluss Arnold Schonbergs
und seines in Berlin lebenden Apostels H. H. Stuckenschmidt,”> wie es in einer offiziel-

len ostdeutschen Aufkldrungsbroschiire iiber den »Formalismus< in der Musik aus dem Jah-

re 1952 heift.

922 Als Hans Heinz Stuckenschmidt in der Ostberliner Welthiihne von dem ZK-Beschluss las, fiihlte er sich
sofort an den ideologischen Kampf der Nationalsozialisten gegen die entartete Musik<« wahrend des Drit-
ten Reiches erinnert: ,,Auf uns deutsche Avantgardisten haben diese Veréffentlichungen wie eine eisige
Dusche gewirkt. Sie stimmen nicht nur sachlich bin in Einzelheiten der Formulierung mit den Kunst-
Maximen der Nationalsozialisten iiberein, von deren geistigem Terror wir gerade erst drei Jahre lang be-
freit sind. Sie diffamieren auch dieselben groen Fiihrer der zeitgendssischen Musik, die im Hitler-Reich
verboten waren und, soweit sie in Deutschland lebten, zur Emigration gezwungen wurden. [...]Es hat et-
was Erschiitterndes, drei Jahre nach dem Tode Joseph Goebbels’ seine Kunst-Doktrin fast liickenlos in der
,Weltbiihne* wiederzufinden. Man fragt sich, wozu der Kampf um die moderne Kunst gefiihrt worden ist,
wozu eine Elite deutscher Kiinstler und Intellektueller die Leiden der Verfolgung, des Verbotes, der Emig-
ration auf sich genommen und durchgestanden hat, wenn heute haargenau dieselben Argumente von weit-
hin sichtbarer Warte aus gegen sie ins Treffen gefiihrt werden.” (Hans Heins Stuckenschmidt, ,,Was ist
biirgerliche Musik?“, in: Stimmen 1 (1947/48) H. 7, S. 209-213, hier S. 211).

923 Arbeits- und Studienmaterial zur Frage des Formalismus und Realismus in der Musik, hrsg. auf Veranlas-
sung der Verwaltung fiir Kunstangelegenheiten des Landes Sachsen von einem Kollektiv sdchsischer
Komponisten, Dresden 1952, S. 14.
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Der Komponist und Musikwissenschaftler Ernst Hermann Meyer erkléarte in seiner Eroft-
nungsrede auf der Griindungskonferenz des Verbandes deutscher Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler (VDK) im April 1951, dass die musikalische Auseinandersetzung unter
den Sowjetkomponisten und die abschlieBende Erkldarung des Zentralkomitees der KPdSU
von 1948 auch fiir die Entwicklung in der DDR ,,von richtunggebender Bedeutung® sei-
en.””* Welche konkrete Bedeutung die sowjetischen Beschliisse fiir das neue identitétsstif-
tende Selbstbild der DDR hatte, zeigt die ostdeutsche »Formalismus<-Debatte, die Anfang
der fiinfziger Jahre auf allen Gebieten der Kunst gefiihrt wurde. Gerade in der Griindungs-
phase der DDR war der »Formalismus« in der Kunst eines der bedeutungsstérksten Abgren-
zungskonstrukte gegeniiber der westlichen Kultur und gegeniiber dem ,,verderblichen Ein-
fluss des amerikanischen Monokapitalismus“.”* In dessen Zentrum stand die Schaffung
einer neuen demokratischen, fortschrittlichen deutschen Kultur, die mit einer >realistischen
Kunst< wieder an das klassische deutsche Kulturerbe — Lessing, Goethe, Schiller, Heine,
Bach, Beethoven, Diirer, Holbein, Cranach usw. — ankniipfen sollte.

Der Diskussion um den >Realismus«< in der Musik ging auf der fiinften Tagung des ZK der
SED unter dem Vorsitz von Wilhelm Pieck und Otto Grotewohl im Mérz 1951 zunéchst

926 .
In sei-

eine allgemeine Debatte gegen den »Formalismus< in Kunst und Literatur voraus.
nem Hauptreferat mit dem Titel ,,Der Kampf gegen den Formalismus in der Kunst und
Literatur, fiir eine fortschrittliche deutsche Kultur* ibernahm Hans Lauter, Mitglied des
ZK der SED, die anti-westliche Rhetorik der Sowjetunion. Nach seiner Definition bedeute-
te »Formalismus«< etwa ,,Verleugnung der grundlegenden Bedeutung des Inhalts®, ,,Zersto-
rung der Kunst®, ,,volliger Bruch mit dem klassischen Kulturerbe®, ,,Zerstorung des Natio-
nalbewusstseins*“ und ,.Entwurzelung der nationalen Kultur®, eine ,,Abkehr von der

Volkstiimlichkeit der Kunst* sowie das ,,verleugnen des Prinzips, dass die Kunst Dienst am

Volke sein muss®, was nicht nur den ,,Kosmopolitismus* fordere, sondern ,,objektiv eine

%24 Ernst Hermann Meyer, ,,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik. Aus der Rede von National-
preistrager Prof. Ernst H. Meyer auf der Griindungskonferenz des Verbandes Deutscher Komponisten und
Musiktheoretiker®, in: Neues Deutschland, 5. April 1952, 6. Jg., Nr. 78, S. 3.

25 Hans Lauter, ,,Der Kampf gegen den Formalismus in der Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittliche
deutsche Kultur®, in: Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittliche
deutsche Kultur. Referat, Diskussion und EntschliefSung von der 5. Tagung des Zentralkomitees der Sozia-
listischen Einheitspartei Deutschlands vom 15 — 17. Mdrz 1951, Berlin 1951, S. 741, hier S. 16.

926 Es war eine dhnliche Diskussion, mit einem anschlieBenden Parteientschluss, wie drei Jahre zuvor auf der
Konferenz der KPdSU (B) unter Shdanow. Im letzten Tagungspunkt sollte zu Fragen der Kulturpolitik
Stellung genommen werden, vor allem auf den Gebieten der Literatur, Malerei, Architektur, Musik sowie
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Unterstiitzung der Kriegspolitik des amerikanischen Imperialismus® bedeute.”®’ Dahinter
stand die Vorstellung, dass die USA und der von ihnen gelenkten Westen Europas das Na-
tionalbewusstsein des deutschen Volkes unterlaufe, letztlich zerstoren wolle.

Stirker als Shdanow 1948 verortete Lauter die Gefahr im Bereich der Erotik und des Sexu-
ellen, denn der »Formalismus« zeige sich in den ,,pornographischen Magazinen* und ,,Ver-
brecherromanen oder auch in den Kulturveranstaltungen der staatlichen DDR-
Erholungsheime. Die hier dargebotene formalistische Kleinkunst (Kabarett / Varieté) seien
,widerliche Sachen, die an die niedrigsten Instinkte appellieren®.”*® Im anschlieBenden
ZK-Entschluss werden die Zersetzungserscheinungen der >formalistischen Kunst«< der »im-
perialistischen Epoche« als eine ,,Verherrlichung des Glaubens an die rohe Gewalt, des

Reaktiondren und Gemeinen, von Mord, Brutalitidt und Pornographie“929

gedeutet. Diese
komme in ,,der massenhafte Verbreitung von pornographischen Magazinen, Kriminal- und
Kolportageromanen libelster Sorte und in der Herstellung von Kitsch- und Verbrecherfil-
men zum Ausdruck®.”*"

Hier tauchen im Zusammenhang mit der Musik die tradierten pathologisierenden Zu-
schreibungen wieder auf. yFormalismus«< in der Musik bedeute ,,Dekadenz*, eine Armut an
»wirklicher musikalischer Schopferkraft™ und eine ,,Vergiftung des Bewusstseins“.”’! Am
Beispiel von Carl Orfts Oper Antigonae (Dresden 1950) und Dessaus Die Verurteilung des
Lukullus (Berlin 1951) wird die Musik als ,,monoton, unmelodisch* beschrieben. Der
yFormalismus«< dieser Musik zeige sich ,,in der Zerstorung wahrer Gefiihlswerte, im Man-
gel an humanen Gefiihlsinhalt, in verzweifelter Untergangsstimmung, die in weltfliichtiger
Mystik, verzerrter Harmonik und verkiimmerter Melodik zum Ausdruck kommt“.*** Eine
solche »formalistische« Musik konnte nach dieser Definition keinesfalls zur Entwicklung

einer neuen deutschen Kultur und damit zur kollektiven Identitétsstiftung der Deutschen

des Films, Theaters und Tanzes. Fiir die Aussprache wurden namhafte Schriftsteller, Kiinstler und Intel-
lektuelle eingeladen.

%27 Lauter, ,,Der Kampf gegen den Formalismus®, S. 13-14.

" Ebd., S. 19-21.

%29 EntschlieBung des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands auf der Tagung vom
15 —17. Marz 1951%, in: Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittli-
che deutsche Kultur. Referat, Diskussion und Entschliefung von der 5. Tagung des Zentralkomitees der
Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands vom 15 — 17. Mdrz 1951, Berlin 1951, S. 148-167, hier S.
154.

%0 Ebd., S. 157.

%1 Ebd., S. 155-156.

%2 Ebd., S. 155.
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im Sinne eines demokratischen, humanistischen Sozialismus beitragen. Da nur der ,,klassi-

9 . .
d«,”*? waren auch die Kompositionen

schen Kunst Wahrhaftigkeit und Realismus eigen sin
der Moderne als >formalistisch« zu verwerfen. Nur die groBen Klassiker wie Bach oder
Beethoven galten in diesem nationalen Selbstbild exemplarisch als eine Verkorperung des
deutschen Kulturerbes, an welchem die zeitgendssischen Komponisten mit ihren Werken

ankniipfen sollten.

7.2.3 Ernst Hermann Meyers marxistische Epistemologie

Die ostdeutschen Musikwissenschaftler haben in den Griindungsjahren der DDR den par-
teipolitischen Entschluss der fiinften Tagung des ZK der SED aus dem Jahre 1951, ndmlich
die Beseitigung des >Formalismus< und die Entwicklung einer >realistischen deutschenc¢
Kunst auf den Grundlagen des klassischen kulturellen Erbes, zur Hauptaufgabe ihrer Arbeit
erkldrt. Kaum ein anderer Vertreter der frilhen DDR hatte sich dabei so stark mit seinen
Schriften und Kompositionen als ideologischer Vordenker positioniert wie der Musikwis-
senschaftler und Komponist Ernst Hermann Meyer.”>* Meyer gehorte aufgrund seiner ein-
flussreichen Positionen und Schriften zu den wichtigsten Personlichkeiten auf dem Gebiet
der Musik. Gleichwohl umstritten sind seine musiktheoretischen Schriften wie Musik im
Zeitgeschehen (1952), in denen er eine marxistische Musikgeschichtsschreibung auf den
Theorien des Marxismus-Leninismus konzeptualisiert und die Neue Musik, ebenso Jazz

und die Unterhaltungsmusik, noch dazu als Import aus dem »Westen« als als ,,formalis-

%33 Lauter; ,,Der Kampf gegen den Formalismus®, S. 24.

%34 Ernst Hermann Meyer (1905 — 1988), Sohn einer jiidischen kiinstlerisch-intellektuellen Familie, studierte
nach einer Banklehre ab 1926 Musikwissenschaft in Berlin und Heidelberg bei Schering, Hornbostel,
Sachs und Blume. Nach seiner Promotion iiber Renaissancemusik 1930 bei Heinrich Besseler folgten
Kompositionsstudien bei Hindemith, Butting und Eisler. Meyer trat 1930 der KPD bei und engagierte sich
in der Arbeiter-Musikbewegung. Mit Hitlers Machtergreifung 1933 emigrierte Meyer nach England, wo
er als Komponist, Dirigent und als Musikwissenschaftler an verschiedenen Hochschulen unterrichtete,
u.a. 1944 Gastprofessor an der Cambridge University. 1948 kehrte Meyer von London nach Berlin zuriick
und lehrt bis zu seiner Emeritierung 1968 als Professor fiir Musiksoziologie an der Humboldt-Universitét
zu Berlin. Er gehort zu den Griindungsmitgliedern der Deutschen Akademie der Kiinste (1965-1969 Vi-
zeprasident), des Verbandes der Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR (ab 1968 Prisident)
und griindete 1951 die musikwissenschaftliche Fachzeitschrift Musik und Gesellschaft. Daneben Prési-
dent des Musikrates der DDR (1965-1971), Prisident der Héndel-Gesellschaft Halle (ab 1967) sowie seit
1971 Mitglied des ZK der SED. (vgl. Maren Koster, Art. ,,Ernst Hermann Meyer®, in: Die Musik in Ge-
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tisch® ablehnt.”>> Im Umfeld seines eigenen kompositorischen Schaffens sollte das Mans-
felder Oratorium (1950) als Musterbeispiel des ,,Sozialistischen Realismus® in der Musik
gelten.”*

Bereits Meyers Rede auf der Griindungskonferenz des VDK 1951, die in vielen Print-
medien der DDR auszugsweise verdffentlicht wurde, war ein erster programmatischer Ver-
such, den »Sozialistischen Realismus< mit der marxistischen Kunsttheorie im Bereich der
Musik zu konzeptualisieren. Sie war gleichfalls ein historisches Zeugnis dafiir, wie sehr
auch in der marxistischen Musikgeschichtsschreibung das »Deutsche« in der Musik auf der
symbolhaften Ebene metaphorischer Bedeutungszuschreibungen definiert wurde. Die Ima-
ginationen vom Eigenen und Fremden glichen hierbei genau jenen Bildern, mit denen die
deutschen kulturkonservativen Musikschriftsteller in den Jahrzehnten zuvor gegen das
»Undeutsche< in der Musik polemisierten. Meyers Rhetorik unterscheidet sich kaum von
den metaphorischen Feindbildern — wie beispielsweise in Hans Pfitzners Neuer Asthetik
der musikalischen Impotenz — rund dreilig Jahre zuvor, kurz nach Ende des Ersten Welt-
krieges. Meyer reproduzierte diese Bilder als drohende Gefahr des ,,amerikanischen Mo-
nokapitalismus®, ,,Kosmopolitismus* oder ,,amerikanischen Imperialismus*, von welchem
auf dem Gebiet der ernsten Musik ,,eine Tendenz des lebensverachtenden Nihilismus*®*’
ausgehe.

Wie bei vielen Autoren in 1920er Jahren verband Meyer damit konkret das Kompositions-
verfahren der Dodekaphonie (Schonberg, Berg, Webern), aber auch die Neue Sachlichkeit
(Strawinsky und Hindemith), auf der anderen Seite den Jazz sowie die amerikanische
Tanz- und Unterhaltungsmusik. Und es werden bei Meyer die sogenannten >formalisti-
schen Tendenzen« der zeitgendssischen Musik mit der aus der Zwischenkriegszeit bekann-
ten Krankheits-, Verfalls- und Krisenmetaphorik als typische ,,Verfallserscheinungen* defi-

niert. Sei der ,,amerikanische Monokapitalismus durch und durch verfault und

schichte und Gegenwart, Personenteil, Bd. 12, 2. Auflage, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel 2004, Sp.
117-119).

3 Vgl. Jost Hermand, ,,Ernst Hermann Meyers Polemik gegen die ,westliche Unkultur in der Musik*®, in:
Kultur und Musik nach 1945. Asthetik im Zeichen des Kalten Krieges. Kongressbericht Hambacher
Schloss 11.-12. Mdrz 2013, hrsg. von von Ulrich J. Blomann, Saarbriicken 2015, S. 252-265.

36 Vgl. ausfiihrlich bei Golan Gur, ,,Classicism as Anti-Fascist Heritage. Realism and Myth in Ernst Her-
mann Meyer’s Mansfelder Oratorium (1950)%, in: Classical music in the German Democratic Republic.
Production and reception, hg. von Kyle Frackman und Larson Powell, Rochester und New York 2015, S.
34-57.

937 Meyer, ,,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik®, S. 6.
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destruktiv“,938 bedeute dieser auf dem Gebiet der Musik ,,Tod und Faulnis, Lebensverach-
tung und Kriegsbereitschaft.”** Die Komponistengeneration um Arnold Schonberg herum
sei mit ihrer Zwolftonmusik in ,,hoffnungsloser Dekadenz* ausgerniindet.940 Die Tanz- und
Unterhaltungsmusik der Amerikaner wiederum sei ebenso ,,Ausdruck imperialistischer
Dekadenz und geistiger Unproduktivitit, besonders ,abstoBend und geféhrlicher
Kitsch®.”"!

Nun waren Meyers Ausfiihrungen auf der Griindungskonferenz des VDK lediglich pro-
grammatische Thesen, denn sein theoretisches Konzept vom >Sozialistischen Realismus<
auf Gebiet der Musik hatte er in seiner Monographie Musik im Zeitgeschehen von 1952 auf
rund zweihundert Seiten detailliert dargelegt. Hier greift Meyer noch stirker auf eine pa-
thologisierende Metaphorik zuriick. So gelte der Kampf des »Sozialistischen Realismus«< in
der DDR der ,,psychopathischen Schaffensrichtung“*** des »Formalismus«. Fiir Schonbergs
Musik sei eine ,sonderbare Mischung von neurotischen und konstruktivistisch-
formalistischen Ziigen® charakteristisch.”*> Obgleich der »Formalismus« iiber die hier skiz-
zierten metaphorischen Bedeutungszuschreibungen definiert wurde, findet sich in Meyer
Monographie erstmals auch eine morphologische Auslegung des >Formalismus<-Begriffs:
,,Mit Formalismus wird eine Tendenz in der Kunst bezeichnet, die nicht dem Inhalt, son-

«944

dern der Form, der Methode das Hauptaugenmerk zuwendet. Die »formalistische« Mu-

sik der Moderne ziele damit ausschlieSlich auf das Wie, nicht auf das Was, den Inhalt der

Musik. Da bei ihr das ,,formale Element [...] in krankhafter Weise**

iiberwiege, sei sie
inhalts- und gefiihlslos.

Bei genauerer Betrachtung bezieht sich die Krankheitsmetaphorik auf die von ihm als
vkrankhaft« oder »ungesund<« empfundene Dominanz dissonierender Kldnge in der moder-
nen Musik des 20. Jahrhunderts. Die strenge Aufeinanderfolge von dissonanten, unaufge-
l6sten und funktional nicht mehr miteinander verbundenen Kldngen bedeutete fiir Meyer

eine Zerstorung des grundlegenden, naturgegebenen Elements einer tonalen Zielstrebigkeit

" Ebd., S. 6.

" Ebd., S. 9.

" Ebd., S. 7.

*'Ebd., S. 9.

2 Ernst Hermann Meyer, Musik im Zeitgeschehen, hrsg. von der Deutschen Akademie der Kiinste, Berlin
1952, S. 171.

3 Meyer, Musik im Zeitgeschehen, S. 150.

** Ebd., S. 148.

** Ebd.
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der Musik. Permanente Dissonanzspannungen, Tonalitdts- und Funktionsverschleierungen
wiirden, so Meyer, ,,neurotisch, hysterisch, destruktiv oder einfach sinnlos* wirken.”*® Er
bezeichnet die funktionsharmonisch kaum mehr deutbaren und nicht aufgelosten Akkord-
dissonanzen in der zeitgendssischen Musik auch als ,,morbide Dissonanzen®.”*’ Gerade an
der Dur-Moll-Tonalitdt bzw. an deren Grenziiberschreitung definierte Meyer eine Dicho-
tomie zwischen dem »Gesunden< und dem >Krankhaften«. Dabei werden die Grundlagen
der tonalen Harmonik, wie das Prinzip der Entspannung — das heiflt die im harmonisch-
dynamischen Verlauf regelgerechte Auflésung der spannungsgeladenen Akkorddissonanz
in einen tonalen Ruhepunkt der Konsonanz — zur »gesunden Norm« erklért, dagegen alles

davon Abweichende als ykrankhafte Anomalie< verworfen:

Die Bezogenheit der Musik auf eine jeweilige tonartliche Gebundenheit und gleichzei-
tig die Anerkennung der Notwendigkeit von Entspannung in der Musik ist aber das
,Normale‘, das ,Typische, das Volkstiimliche, das Gesunde, das Menschliche. Die
stindige neurotische Hochspannung durch Nichtanerkennung des Prinzips harmoni-
scher Entspannung aber ist das Abnormale, das Enge, das Krankhafte, das Unmensch-
liche. Die Ideen, die viele Komponisten im Kapitalismus ausdriicken wollen, die psy-
chischen Bilder, die sie verwenden, sind verzerrt, nicht klar, krankhaft verschleiert
oder einfach parodiert. Keines geraden, gesunden, klaren Gefiihlsausdrucks, keiner
normalen Ideenkonzeption fahig, identifizieren sie sich nicht mehr mit dem ,Bild‘, wie
dies die Ig(ééassik tat, sondern distanzieren sich — durch Verzerrung, Verschleierung und
Parodie.

Mit der Krankheitsmetaphorik verbanden sich ebenfalls Vorstellungen der Melodie- bzw.
Gefiihls- und Inhaltslosigkeit in der Musik. Die Ursache der Inhaltlosigkeit >formalisti-
scher« Musik sei die Fixierung auf das technisch AuBerliche, die rein klangliche Beschaf-
fenheit der Musik, mit welcher der eigentlich fehlende Gehalt der Musik maskiert werden
solle. Wie Meyer schreibt, sei fiir die Komponisten des »Formalismus«< das ,,nichtinhaltli-
che Moment [...] des bloBen brillanten oder iiberraschenden ,Klanges‘, das Konstruieren
von Schockeffekten oder das Ohr attackierenden Reibungen um die ,Originalitat’ wil-

len“949

einzig und allein ausschlaggebend. Die geistig-seelische Botschaft der Musik sei
den >Formalisten< vollkommen uninteressant. Da sie nur am dufleren Klang orientiert sei-

en, fehle der modernen >formalistischen<« Musik auch iiberhaupt eine erkennbare Melodie:

%6 Ebd., S. 153.

947 Ebd.

"8 Ebd., S. 153-154.
%9 Ebd., S. 148.
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,Daflir besteht meistens unverbindliche, auf Zufilligkeit oder rein formalem Errechnen
beruhende Harmonik, die nicht aus innerer Notwendigkeit entstanden ist; es fehlt wirklich
vitales, rhythmisches Gefiihl.«”*°

Es ist bezeichnend, wie stark Meyers Deutungen der Kritik an Franz Schrekers Opern in
den zwanziger Jahren gleichen: Meyer formuliert dieselben Kategorien der Melodielosig-
keit sowie des Mangels an Rhythmus, Gefiihl, Tiefe und Innerlichkeit wie die zeitgendssi-
schen Musikkritiken gegen Schreker. Eine fatale Folge dieser Melodielosigkeit sei schliel3-
lich das ,,Versinken im seelenlosen Formalismus“ und eine damit einhergehende
,Negierung all der positiven Inhaltswerte, die die Klassik von Bach bis Brahms enthalt.*"
Besonders verhdngnisvoll war fiir Meyer eine »formalistische« Musik, welche auf die ,,Me-
lodie ganz verzichtet und nur dtzende Klinge um der Hisslichkeit willen produziert.”
Damit verband sich die Vorstellung eines rein duferlichen Effekts durch raffinierte Kom-

positionstechniken, denn bei der melodielosen >formalistischen< Musik handle es sich —

wie einst bei Schrekers Opern — um eine ,,sensationsliisterne Rauschmusik®:

Sie ist auf Nervenkitzel, auf den duBerlichen und meist perversen Effekt eines Augen-
blicks bedacht. Bei Menschen, die an solche Betdubungsmittel gewdhnt werden, wird
die Entwicklung eines klaren gesellschaftlichen Bewusstseins gehindert. Niemand
kann diegssgr Musik die technische Virtuositét absprechen — aber die hat die Atombom-
be auch.

Wie im deutschen Musikdiskurs der Zwischenkriegszeit ging es Meyer zu Beginn der
flinfziger Jahre um die Rettung der deutschen Nation und Kultur, nunmehr vor dem histori-
schen Hintergrund der Teilung Deutschlands nach 1945. Die ostdeutschen Musikwissen-
schaftler des VDK glaubten in der Griindungsphase der beiden deutschen Staaten noch an
die Musik als das verbindende, einheitsstiftende Element auf den Fundamenten eines kol-
lektiven nationalen deutschen Musikerbes. Uber die gemeinsame Tradition sollte die Mu-
sik im Besonderen zur kulturellen, aber auch explizit zur politischen Einigung Deutsch-
lands beitragen. Dahinter stand auch die Einsicht, dass erst auf der Basis einer kollektiven
politischen Entwicklung in West- und Ostdeutschland eine Erneuerung der deutschen Mu-

sik moglich sein konne. Wie die lange Debatte liber das »Deutsche« in der Musik seit dem

90 Ebd., S. 152.

! Meyer, ,,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik*, S. 8.
2 Meyer, Musik im Zeitgeschehen, S. 154.

*?Ebd., S. 154.

288



frithen 19. Jahrhundert brachte der »Formalismus<-Diskurs dieselben Ideologien hervor.
Denn der kiinstlerische »Realismus¢, wie es Meyer selbst formuliert, war ,,nicht irgendeine
neue Stilrichtung unter vielen, nicht irgendein Modeschlagwort, sondern eine weltanschau-
liche Grundhaltung, von der Inhalt und Methode kiinstlerischen Schaffens getragen sein
miissen®.”>*
Auch wenn Meyer unter dem >Sozialistischen Realismus< kein Dogma verstanden wissen
wollte, wurde er doch zu einer von der SED politisch abgesegneten Staatsdoktrin erhoben.
Er war die Basis fiir die Erneuerung einer demokratischen, gesamtdeutschen nationalen
Kultur im Geiste des Sozialismus als die einzig wahre, fortschrittlich geglaubte gesell-
schaftliche Lebensform des 20. Jahrhunderts. Waren mit dem >Formalismus«< Krisensymp-
tome des Untergangs, Verfalls, der Kulturbarbarei und der Zerstérung der Kunst verbun-
den, bedeutete der >Sozialistische Realismus< in der marxistischen Musikanschauung
Aufstieg, Neuanfang, Leben, Humanismus und Uberwindung einer »dekadenter Biirger-
lichkeit<. Dieser Gegensatz zwischen dem >imperialistischen Formalismus«< und »sozialisti-
scher Realismus«< war die diskursiv hervorgebrachte Grenzziehung, liber welche die neue
kollektive Identitdt der Deutschen in Abgrenzung zu dem bedrohlich Fremden des »ameri-

kanischen Imperialismus< auch auf dem Gebiet der Musik definiert werden konnte.

7.2.4 Diskursive Mannlichkeitsbilder und das klassische Erbe der >deutschen
Musikkultur«

Wie die deutsche Musik im Geiste des »Sozialistischen Realismus«< erneuert werden konne
bzw. durch welche Charakteristika sich iiberhaupt eine j>realistische deutsche« Musik aus-
zeichne, hatte Meyer im letzten Kapitel seines Buches Musik im Zeitgeschehen ausfiihrlich
beschrieben. Im Wesentlichen handelt es sich hier wieder um die bereits tradierten meta-
phorischen Bedeutungszuschreibungen des »Deutschen< in der Musik. »Realistische« Musik
bedeutete so viel wie schopferischer Wille, Schaftenskraft, Lebensfreude, Gesundheit, Le-
bendigkeit, Kraft, Optimismus, Menschlichkeit: ,,Nicht das Untypische, Abseitige, Perver-

se, der Welt Fremde und Abgewandte sollen dargestellt werden, sondern das Typische, Le-

%4 Ebd., S. 170-171.
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bensvolle, Schopferische, d. h. das, was der lebensvolle, arbeitende Mensch fiihlt und
denkt.“”> Sie miisse prophetisch, heroisch, kimpferisch und konkret, einfach sowie ver-
standlich sein. Dafiir sei Eindeutigkeit und Geradlinigkeit notwendig. In diesem Zusam-
menhang verweist Meyer auf die besondere Bedeutung der Melodie und des Rhythmus in
der Musik, womit er an Pfitzners Einfallsdsthetik oder an die Forderungen vieler konserva-
tiver Musikschriftsteller ankniipft, welche in den Jahrzehnten zuvor die vermeintliche Me-
lodielosigkeit der musikalische Moderne gegen die deutsche klassisch-romantische Tradi-

tion abgrenzten:

Das Element der eindringlichen Melodie als tragender Faktor muss neue zentrale Be-
achtung finden. Einheitlichkeit des thematischen Materials und seine deutliche logi-
sche Verarbeitung sind zu entwickeln. In der polyphonen Musik muss jede Stimme
wirklich leben, nicht aber nur Fiillwerk oder nur ausgekliigelt und theoretisch errech-
net sein. Das rhythmische Element, das in vieler moderner Musik verunklért ist, muss
zu neuem Leben erweckt werden.”™®

Melodische und rhythmische Klarheit, Linearitit, motivisch-thematische Arbeit, Polypho-
nie, kontrapunktische Logik, Lebendigkeit — das waren die Kompositionsprinzipien des 19.
Jahrhunderts und zugleich etablierte diskurssemantische Grundfiguren des >Deutschenc in
der Musik (siehe Kapitel 5.3). Neben der musikalischen Form miissen der Inhalt und das
tiefe Gefiihl das Wesentliche der neuen »>realistischen< Musik sein. Ein Komponist kraftvol-
ler Aufbaulieder, so Meyer, sei deshalb auch fortschrittlicher ,,als der hochgebildete, stu-
dierte ,Neutoner*, der sich in komplizierten Verrenkungen ergeht“.”’ Diese Metaphorik
verweist wiederum auf das seit der Romantik tradierte Konstrukt der »deutschen< Musik als
eine vom Herzen kommende Musik tiefer Innerlichkeit, die musikalische Moderne dage-
gen als rein intellektuelle Verstandesmusik.

Betrachtet man Meyers Definitionsversuch aus einer gendersensiblen Perspektive, wird
deutlich, dass der »Realismus« iiber eine geschlechterspezifische Diskursivierung der Mu-
sik konstruiert wurde, wie bereits in den Imaginationen iiber das »Deutsche« in den Jahr-

zehnten zuvor. »Realistische Kunst¢, so ist bei Meyer zu lesen, miisse ,,menschlich sein,

das ,,Schopferische* darstellen, von ,,Geflihlsreichtum® und von ,,einem ,,vorwartsgerichte-

95 Ebd.,, S. 174.
9% Ebd., S. 178.
%7 Ebd.
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ten, positiven Lebensgefiihl* erfiillt sein.”® Sie miisse ,,vorwirtsgewandt, prophetisch und
kidmpferisch® sein. Eine ihrer notwendigen Forderungen sei ,,das heroische Vorstoflen zu
immer hoheren Hohen der gesellschaftlichen Einheit und der Naturiiberwindung®.”> Eben-
so sei eine Anspannung ,,aller Kraft zu hochstmoglichen, vollendeten Formung im Schaf-
fen® fiir die »realistische Kunst« erforderlich, ferner ,,Gradlinigkeit* und ,,Vitalitit“.”*® All
diese Metaphern wie , kdmpferisch®, ,heroisch®, ,kraftvoll”, ,,gesund, ,vital®, ,sieg-
reich®, ,revolutiondr®, ,,menschlich®, ,humanistisch®, ,,schopferisch* usw. waren >ménn-
lich« assoziierte Geschlechterzuschreibungen, denen seit dem 19. Jahrhundert das >Deut-
sche« diskurssemantisch eingeschrieben war. Der »Realismus< der deutschen Musik wurde
somit {iber eine nationsspezifische Geschlechtermetaphorik besonders »maskulin< und »vi-
ril« markiert, wohingegen sdmtliche »weiblich« assoziierte Attribute als diffamierende Ef-
feminierung den inneren wie duBleren Feinden der deutschen Musik, ndmlich dem >Forma-
lismus« der westlichen Avantgarde, des Jazz und der amerikanischen Unterhaltungsmusik
zugeschrieben wurden. Das »Undeutsche« dieser Musik wurde iiber diverse Metaphern
definiert, die mit soziokulturellen Weiblichkeits-Imaginationen verbunden waren. Bereits
die Krankheits- und Verfallsmetaphorik war in diesem geschlechterdiskursiven Kontext
»weiblich« konnotiert. Uber Metaphern wie ,,neurotisch®, »hysterisch®, ,,psychopathisch®,
»krank®, | destruktiv‘ oder ,kraftlos* wurde bei Meyer der »Formalismus«< in der Musik als
das jeweils Andere feminisiert und diffamiert.

Idealtypisch sah Meyer die deutsche Volksmusik und das nationale klassische Erbe — wo-
mit in Anschluss an die marxistische Erbetheorie die kanonisierten Werke von Bach bis
Beethoven, liber Brahms bis Wagner gemeint waren — als Ausdruck jener »maskulinen¢
Eigenschaften der deutschen Musik. Fiir die Schaffung einer nationalen Musikkultur in der
DDR galt es wieder anzukniipfen an ,,das Positive, Aufbaustarke, tief Gedankliche und
Zielbewusste bei Bach und Héndel, die Menschlichkeit, Klarheit, Verstdndlichkeit und
freudig-kimpferische Haltung der Klassik*.”®' Insbesondere das deutsche Volkslied, das
einen lebensbejahenden Geist ausstrome, ,,enthélt eine melodische Fiille und Vielgestaltig-

keit, eine Gefiihlswarme, rhythmische Frische und harmonische Originalitdt, wie sie die

"8 Ebd., S. 174-175.
99 Ebd., S. 175.
%0 Ebd., S. 177-178.
%! Ebd., S. 187.
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besten Seiten deutschen Volkstums ausdriicken®.”®® Zeitgendssische Komponisten hatten
sich deshalb wieder dem Volkstum, der Volkskunst zu widmen. Meyer glaubte, dass die
deutsche Volksmusik der eigentliche Kern des nationalen deutschen Kulturgutes sei, da sie
eine Briicke vom Volk zur schopferischen Tatigkeit des Komponisten darstelle.

Der wichtigste Aspekt fiir die Erneuerung einer nationalen deutschen Kultur im Geiste des
»Sozialistischen Realismus< war jedoch die Pflege des nationalen klassischen Erbes. Wie
Meyer schreibt, stellen seine Werke ,,das eigentliche Riickgrat unserer nationalen Musik-
tradition dar*.”®® Wurde der >Formalismus« als Bruch mit dem klassischen Erbe definiert,
der zu einer Entwurzelung der nationalen Kultur fiihre, sollte der yRealismus«< an das klas-
sische kulturelle Erbe wieder ankniipfen, um fiir Frieden, Humanismus und fiir die deut-
sche Einheit zu kdmpfen. Es ist auf dieser Grundlage kaum verwunderlich, dass Ludwig
van Beethovens Werk — seit dem 19. Jahrhundert im deutschen Musikdiskurs schon immer
als »ménnlich< und »>deutsch< imaginiert — auch in der marxistischen Musikgeschichts-
schreibung als dessen Ideal galt. Meyer hatte Beethoven zum ,,Genius der deutschen Nati-
on‘ stilisiert, wie sein Vortrag auf der musikwissenschaftlichen Tagung im Rahmen der
Beethoven-Ehrung der DDR 1952 iiberschrieben war.”®* Beethoven sei nicht nur ein ,,hu-

«65 oder die ,starkste Personlichkeit der deut-

<966

maner und iiberzeugter deutscher Patriot

schen Geistesgeschichte vor Marx und Engels gewesen, der im Sinne des Marxismus

962 Meyer, ,,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik®, S. 11.

°® Ebd., S. 11.

%4 Unter demselben Titel schrieb das Neue Deutschland in seinem Leitartikel bekenntnishaft: ,,Ein Gipfel-
punkt unserer nationalen deutschen Kultur, eine der gewaltigsten schopferischen Leistungen, die das
deutsche Volk zur Schatzkammer der Menschheitskultur beigetragen hat, ist die Musik Ludwig van
Beethovens, dessen 125. Todestag wir heute feierlich begehen. [...] Eine Quelle der Kraft, Ansporn und
lebendiges Weiterwirken ist Beethovens Musik fiir die Besten und Weisesten der Menschheit, fiir die fort-
schrittlichen Kréfte, die Volksmassen, geworden. [...] Die Leidenschaftlichkeit und Konsequenz seines
Ringens macht den Namen Beethoven fiir uns zu jenem unbedingten Kampfruf gegen die zersetzenden
Krifte einer untergehenden Welt, die die Entseelung der Musik, die Verdchtlichmachung des Schonen, die
Auflosung der Kunst in einem musikalischen Formenspiel als der Weisheit letzten Schluss verkiindet, um
den Volkern ihre Lebenskréfte zu rauben und ihren Willen zu 1&hmen. [...] Feiern wir Beethoven, den
groBBen Demokraten und Patrioten, der Deutschland frei wissen wollte vom erniedrigenden Zwang frem-
der Besatzungsmichte, der die Schénder seiner Heimaterde mit Hass verfolgte und der einheimischen Re-
aktion, die der nationalen Unterdriickung Vorschub leistete, den unversdhnlichen Kampf ansagte. Sein
Vorbild mahnt uns, die Nation zu retten, die Einheit Deutschlands herzustellen und damit auch die Schan-
de zu tilgen, die seiner Vaterstadt Bonn durch die amerikanischen Kulturbarbaren zugefiigt wird, die sich
samt ihren Lakaien dort einnisteten und von dorther ihren Generalkriegsvertrag diktieren, der Deutsch-
land in einen Kriegsschauplatz voll unerhérter Grauel und Leiden verwandeln soll.“ (N. N., ,,Beethoven —
Genius der Nation®, in: Neues Deutschland, 26. Miarz 1952, 7. (63.) Jg., Nr. 73, S. 1).

Ernst Hermann Meyer, ,,Ludwig van Beethoven — ein Genius der deutschen Nation* [Vortrag auf der
Deutschen Beethoven-Ehrung 1952], in: ders., Aufsdtze tiber Musik, Berlin 1957, S. 6086, hier S. 65.

*° Ebd., S. 86.
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mit seinen freiheitlich-kdmpferischen Sujets und mit der gesunden, kraftvoll tragenden
Kraft seiner Tonsprache gegen die feudale Klassenunterdriickung sowie gegen Fremdherr-
schaft fiir die Freiheit des deutschen Volkes komponiert habe, sondern Beethoven habe
auch einen entscheidenden Beitrag zur ,,Bildung eines wahrhaft deutschen Nationalge-

fiihls* geleistet:

Seine Kunst verkdrpert alle vorwértsweisenden humanen Elemente der deutschen Tra-
dition, der deutschen Musik und des deutschen Geisteslebens bereits vor der politi-
schen Einigung Deutschlands, die auch er erstrebte und erhoffte — siehe seinen Plan,
eine deutsche Volkshymne zu schreiben. Beethovens Leistung war wie ein ungeheurer
Block, ein Eckpfeiler fiir das sich bildende demokratische Nationalbewusstsein in
Deutschland.””’

In anderen Passagen ist zu lesen, dass Beethovens Musik durchdrungen sei vom Geist des

8 oder dass sein

deutschen Volksliedes, worin letztlich sein >Realismus< begriindet sei;’
Musik in unerhortem MaBle gefiihlsbefreiend sei, zu den Tiefen der menschlichen Seele
vordringe und die letzten Reste eines hofischen, feudalen »Formalismus« iiberwinde.”®® An
Meyers marxistischem Beethoven-Bild ldsst sich ablesen, wie sehr das »Deutsche< in
Beethovens Musik iiber die »minnlich< assoziierte Geschlechtermetaphorik konstruiert
wurde. Beethovens ,,schopferische Personlichkeit™ (60), die ,,ewige Schopferkraft seiner
Kunst* (84), Beethoven der ,,Schopfer, Kimpfer, Revolutiondr* (88), sein , titanischer Le-
benswillen* und ,,Heldentum* (68/69), sein ,,sieghafter Weg®, der das Morsche {iberwinde
(71), die ,tragende Kraft seiner Tonsprache* (72) oder auch seine ,,machtvoll erschiitternde
Tonsprache* (86), ihre ,,heroische Gestik, ihre Kampfesfreudigkeit und Siegesgewissheit*
(74), Beethovens ,,Pathos, Kraftbewusstsein und stiirmischer Schwung® (84) oder sein
,weltanschaulicher Ernst®, ,,unvergleichliches Genie®, ,,unerhorte Charakterstiarke* (77).

Mit diesen metaphorischen Geschlechterzuschreibungen erkléarte der musikhistoriographi-
sche Diskurs in der DDR Beethovens Personlichkeit sowie sein symphonisches Werk als
Ausdruck >viriler Ménnlichkeit<« zum Inbegriff des »Deutschen< in der Musik. Es ist kein
Zufall, dass Meyer in seiner Rede mehrmals auf den franzdsischen Schriftsteller Romain

Rolland verweist, der in seiner Beethoven-Schrift von 1928 den Komponisten zum >ménn-

%7 Ebd., S. 77.
%8 Ebd., S. 72-73.
%9 Ebd., S. 76.
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lichsten< aller Musiker apostrophierte.”’® Der musikhistorische Topos von Beethovens
»Minnlichkeit« wird von Meyer nunmehr iiber die marxistisch Kulturtheorie im Sinne des
»Sozialistischen Realismus< umgedeutet, ndmlich Beethoven als besonders »ménnlichers,
revolutiondrer Vorkdmpfer eines demokratisch fortschrittlichen Humanismus, fiir die nati-
onale Einheit Deutschlands.

Mit seinen Schriften begriindete Ernst Hermann Meyer Anfang der fiinfziger Jahre in der
DDR eine neue Tradition der nationalen Beethoven-Rezeption in Deutschland. Die Pflege
dieses nationalen klassischen Erbes hatte nicht nur eine rein auffithrungspraktische Bedeu-
tung dahingehend, dass die Werke Beethovens den Deutschen in Konzerten wieder vermit-
telt werden sollten. Damit verbunden war auch der Auftrag an die zeitgendssischen Kom-
positen in der DDR, mit ihren Werken an die musikalischen Traditionen des deutschen
klassisch-romantischen Erbes anzukniipfen: ,,In der Wahl der Thematik, im Duktus der
ganzen Melodielinie in ihrer Rhythmik und Harmonik sollten unsere Komponisten auf

« 97 Wie einst fiir Hans Pfitzner war das musikalische Erbe der

diesem Erbe aufbauen.
deutschen Komponisten des 18./19. Jahrhunderts fiir Meyer der Garant zur Rettung der

deutschen Musik nach dem Zweiten Weltkrieg.

7.2.5 Franz Schreker — eine >impressionistische Verfallserscheinung
spitbiirgerlicher Dekadenz<

Vor dem Hintergrund der marxistischen Kunst- und Kulturtheorie tiber den »Formalismus«< /
»Realismus< in der Musik ist auch die Rezeption Franz Schrekers in der DDR, genauer
gesagt der diskursive Ausschluss seines kiinstlerischen Werks auf allen Gebieten des mu-
sikkulturellen Lebens in der DDR bis in die 1980er Jahre hinein zu deuten. Vergleicht man
Ernst Hermann Meyers Zuschreibungen mit den Musikkritiken iiber Schreker aus den
zwanziger Jahren, zeigen sich nicht nur offensichtliche Parallelen in den jeweiligen identi-

titsstiftenden Exklusionspraktiken. Die Imaginationen, die mit dem >Formalismus< ver-

970 ,uUnter allen Musikern ist er [Beethoven] wohl der ménnlichste. Er hat gar nichts Weibliches — nicht ge-

nug, wenn man will —, und ebensowenig jene Kinderaugen, in denen sich Kunst und Leben als fliichtige
Seifenblasen spiegeln.* vgl. Romain Rolland, Beethovens Meisterjahre. Von der Eroica bis zur Appassio-
nata, Deutsch von Theresia Mutzenbecher, Berlin 1952, S. 11.

ol Meyer, ,,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik®, S. 11.
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bunden waren, machen auch deutlich, dass Schreker vor und wiederum nach 1945 mit sei-
nem kompositorischen Werk keinesfalls der Erneuerer oder gar Messias der deutschen Mu-
sik sein konnte.

In keinem anderen Dokument aus der Griindungsphase der DDR kommt der diskursive
Ausschluss Schrekers unter den ideologischen Dogmen der marxistischen Kunsttheorie so
unmittelbar zum Ausdruck wie in der kleinen Broschiire Arbeits- und Studienmaterial zur
Frage des Formalismus und Realismus in der Musik aus dem Jahre 1952.°7? Im Auftrag der
sdchsischen Verwaltung fiir Kunstangelegenheiten in Dresden wurde das Heft von den ost-
deutschen Komponisten Fidelio Friedrich Finke, Werner Hiibschmann, Paul Kurzbach,
Johannes Paul Thilmann und dem Musikreferenten Fritz Spies verfasst. Sie sollte als pidda-
gogisches Lehrmaterial den Musikreferenten in der DDR ,,zur Kldrung der kulturpoliti-
schen Situation*”” dienen, sollte nicht wortlich zitiert werden, sondern von den Referen-
ten, wie es im Vorwort heilit, in eine ,,eigene Sprache* umgesetzt werden. Wie aus den
Literaturangaben hervorgeht, konnte sich das Autorenkollektiv auf die Verdffentlichungen
der jeweiligen Parteibeschliisse zum >Formalismus< der KPdSU (B) vom Januar 1948 und
der SED von Mirz 1951 berufen, ebenso auf die Schriften der ostdeutschen Musikwissen-
schaftler Ernst Hermann Meyer, Georg Knepler und anderer sowjetischen Autoren.

Auf eine methodisch wie inhaltlich duBBerst umstrittene Art und Weise, die selbst von der
offiziosen Musikwissenschaft der DDR kritisiert wurde,974 haben die Autoren den »Forma-
lismus< und >Realismus< in der Musik plakativ, undifferenziert gegeniibergestellt. Den
yFormalismus< definieren sie mit sechs Metaphern: 1. Subjektivismus, 2. Kosmopolitis-
mus, 3. Artismus und Konstruktivismus, 4. Naturalismus, 5. Primitivismus, 6. Dekadenz.””
Um ihre Definitionen moglichst anschaulich zu machen, nennen die Autoren vollkommen
willkiirlich Kompositionen (einschlieflich Notenbeispiele) aus der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts, welche in Gattung, Kompositionsstil und in dem musikgeschichtlichen Stel-
lenwert unterschiedlicher kaum sein konnen. Darunter fallen beispielsweise Richard

Strauss’ Heldenleben oder Strawinskys Symphonie in C (Subjektivismus), die dodekapho-

2 Arbeits- und Studienmaterial zur Frage des Formalismus und Realismus in der Musik, hrsg. auf Veranlas-
sung der Verwaltung fiir Kunstangelegenheiten des Landes Sachsen von einem Kollektiv sdchsischer
Komponisten, Dresden 1952.

73 Ebd., Vorwort.

974 Vgl. hierzu die ausfiihrliche Kritik von Nathan Notowicz / Eberhard Rebling, ,,Zur Frage des Realismus
und Formalismus. Kritische Bemerkungen zu einer Broschiire, in: Musik und Gesellschaft 2 (1952) H. 9,
S. 7-13.
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nen Kompositionen von Schonberg, Berg, Werbern oder Krenek (Kosmopolitismus), Mah-
lers Achte Symphonie und Hindemiths Konzert fiir Orchester op. 38 (Artismus), Honeg-
gers Pacific 231 oder Kreneks Oper Jonny spielt auf (Naturalismus) sowie Lieder von
Hans Eisler (Primitivismus). Als Beispiel fiir die Dekadenz des yFormalismus< nennen die
Autoren schlielich die Opern Die Gezeichneten und Irrelohe von Franz Schreker, wiede-
rum unter Berufung auf Karl Heinrich Worners in der BRD publiziertes Buch Musik der
Gegenwart (1949, B. Schott’s S6hne Mainz), aus dem sie eine ldngeren Absatz {iber Schre-

ker zitieren:

Schrekers Opern wurden infolge ihrer romantisch-symbolistischen Stoffe nur in
Deutschland bekannt. Sie sind ein Nachklang der weltanschaulichen Romantik, aber
so verstiegen, dass man die Gestalten nur psychoanalytisch zu erhellen vermag ..., in
den ,Gezeichneten‘ (1918) den ungliicklich liebenden Kriippel ... Die Erotik ist ihr
Lebensatem. Sie wird zur Sehnsucht sublimiert und fiihrt zu unverhiillten Freuden.””®

Das Pathologische und das Sexuelle waren die beiden semantischen Bereiche, die von den
Autoren als Ausdruck einer »dekadenten Verfallserscheinung< auf Schrekers kompositori-
sches Werk projiziert wurden. Dekadenz bedeutete in deren Auslegung ,,Nachlassen der
Vitalitdt (Lebenskraft)®, ,,Aufkommen von Miidigkeit, ,,Uberdruss im kulturellen Leben*
und lebensverneinender ,,Pessimismus“.977 Fiir die Autoren spiegelten Schrekers Werke
genau diesen Verfall wider. Der Komponist war mit seinen erotisch-sexuellen Sujets und
der rauschhaften, klangfarbigen Musik die Verkorperung der dekadenten Kunstrichtungen
des »Formalismus¢, ndmlich jener ,,Dekadenz der biirgerlichen Gesellschaft im Imperialis-
mus [...], die das Krankhafte und Verzweifelte der untergehenden Gesellschaftsklasse zei-
gen“. Die Autoren libernehmen Ernst Hermann Meyers marxistische Thesen von der >biir-
gerlichen Dekadenz« der westlichen Musik, wie sie in Meyers Vortrag auf der Griindungs-
konferenz des VDK 1951 formuliert und spéter in seinem Buch Musik im Zeitgeschehen
erortert wurden. Uber die metaphorischen pathologisierenden Zuschreibungen werden

Schrekers Opern erneut wie in den zwanziger und dreiliger Jahren gegen die Normen der

deutschen Musik abgegrenzt und zur Bedrohung der deutschen Musikkultur erklart.

7 Arbeits- und Studienmaterial zur Frage des Formalismus, S. 3.

976 Ebd., S. 17 (hier wortliches Zitat aus Karl H. Worner, Musik der Gegenwart. Geschichte der Neuen Musik,
Mainz 1949, S. 59-60).

" Ebd., S. 16.
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Die Kunstrichtungen der Dekadenz, wie in der Broschiire zu lesen ist, sind fiir die Erneue-
rung der demokratischen nationalen Musikkultur in Deutschland >volksfeindlich¢, weil sie
,versuchen, die Menschen der heraufsteigenden Klasse zu blenden und von ihren kdmpfe-
rischen Aufgaben abzulenken®.”’® Die Autoren iibertragen in diesem Kontext die marxisti-
sche Klassentheorie vom Kampf zwischen der Bourgeoisie und dem Proletariat auf die
Kunst. Die Dekadenz in der Musik wird mit ihren >krankhaften< Verfallserscheinungen als
idealtypische Kunstisthetik des Biirgertums gedeutet, mit welcher sie die schon immer
unterdriickte Arbeiterklasse seit Jahrhunderten beherrschen wiirden. Fiir den »Realismusg,
als kunstisthetisches Ideal des Proletariats, bedeute die Dekadenz eine ernsthafte Gefahr,
zumal sich in deren Konstruktion das Fremdbild der »dekadenten biirgerlichen Gesell-

schaft« mit dem Feindbild vom >amerikanischen Imperialismus« iiberlagert:

Sie [die Kunstrichtungen der Dekadenz, K. B.] spielen deshalb fiir die Menschen unter
der Herrschaft der imperialistischen Ideologie in der Musikpflege eine unheilvolle
Rolle. Der amerikanische Imperialismus weil3 sich ihrer geschickt zu bedienen. Es ist
notig, sich dieser Gefahren bewusst zu sein und sie entschieden zu bekampfen.’”

Schrekers Kunst, nunmehr den Kunstrichtungen der Dekadenz zugewiesen, erscheint aus
Perspektive der marxistischen Musikanschauung als eine unheilvolle Bedrohung fiir die
Erneuerung der deutschen Musik. Die Dekadenz wird von den Autoren andererseits, an die
deutsche Impressionismus-Rezeption zu Beginn des 20. Jahrhunderts ankniipfend, mit dem
franzosischen Impressionismus Claude Debussys in Verbindung gebracht (siehe Kapitel
5.4). Auf die kompositorisch-dsthetischen Prinzipien des Impressionismus werden die tra-
dierten soziokulturellen Imaginationen von Krankheit, Verfall und Miidigkeit projiziert.
Das Pathologische der impressionistischen Musik komme hier durch eine, die Norm der
Linearitdt (Melodie) negierende und allein auf harmonische Klangmischungen, das heif3t

auf die reine Klangfarbe basierenden Kompositionsweise zum Ausdruck:

Nicht mehr die Melodie ist vorherrschend und entscheidend fiir die Aussage des
Kunstwerkes, sondern die Klangfarbe, die Harmonie, der Klang an sich. An Stelle ei-
ner klaren, formgebenden Melodie tritt mehr oder weniger zerflieBendes, unverbindli-
ches Figurenwerk. Auch die Harmonie hat nichts mehr zu tun mit der klaren Akkord-
folge einer klassischen Kadenz, auch sie liebt das Verschwommene, Zwielichtige.

78 Ebd.
7 Ebd.
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Ebene deshalb strebt sie von Terzenaufbau der Akkorde weg zu Quarten-, Quinten-,
Sekunden-, Septimen- und Mischgebilden aus all dem.”®

Und wiederum werden dem Impressionismus >weiblich« assoziierte Geschlechtercharakte-
re zugeschrieben, um ihn gegen den »méannlichen« Charakter des »Realismus< abzugrenzen.
An den kompositorischen Gestaltungsprinzipien, so schreiben die Autoren, konne man
leicht erkennen, ,,dass der Impressionismus in der Musik vornehmlich Ausdruck des Zar-
ten, des Subtilen, des in feinsten Tonungen ZerflieBenden sein mag, dass ihm aber der
Ausdruck des Schlichten, Geradlinigen, der Kernigen und Kraftvollen fernliegt, mit ande-
ren Worten: die Welt des Realismus ist nicht die seinige®.”®' AuBerdem fiihre die Anwen-
dung impressionistischer Mittel in der Musik in die ,,Abseitigkeit eines libersteigerten In-
dividualismus“.”* Die einseitig affektbetonte Haltung der verweichlichten Rhythmen und
gebrochenen Harmonien verfiihre die Musik ,,leicht zur Pathologie (krankhaftes, anormales
Verhalten) und zur Darstellung der Erotik, bis zum Abgleiten in Perverse“.”®® Exemplarisch
deuten die Autoren Franz Schreker mit seinen Opern — die Gezeichneten fiir das >Patholo-
gisches, Irrelohe fiir das »Erotisch-Perverse« — als typischen Vertreter dieser impressionisti-
schen, dekadenten Kunstrichtung. Uber Schreker hing damit auch in der DDR ein folgen-
schweres ideologisches Verdikt, dass der Komponist mit den »>sexuellen Perversionenc
seiner Opern und mit seiner impressionistischen Klangsprache nicht den Forderungen des
yRealismus< entsprach und damit zum inneren Feind der deutschen fortschrittlichen Mu-
sikkultur in der DDR konstruiert wurde.

Trotz einer allmdhlichen Entschérfung der »Formalismus<-Doktrin nach Ende des Stalinis-
mus Mitte der fiinfziger Jahre blieb ein gewisser ideologischer Geist dieser Debatte in vie-
len Bereichen des Musiklebens in der DDR erhalten. Welche Musik von welchem Kompo-
nisten als »>formalistisch< in der Musik angesehen wurde und daher verworfen werden
musste, unterlag nicht selten einer Willkiirlichkeit wie die fritheren Definitionsversuche der
Musikwissenschaftler im >Dritten Reich¢, als die »musikalische Rassenstilkunde« spezifi-
sche musikalische Merkmale den entsprechenden »>Rasseeigenschaften< zuordnete. An der

kontroversen Auseinandersetzung um Dessaus / Brechts Oper Das Verhor des Lukullus auf

%0 Ebd.

%1 Ebd., S. 16-17.
%2 Ebd., S. 17.

%% Ebd.
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hochster parteipolitischer Ebene im Jahre 1951 lésst sich der schwierige Umgang mit dem
unscharfen Abgrenzungskonstrukt des »Formalismus«< beispielhaft ablesen.

Andererseits stand die Spielplanpolitik der ostdeutschen Opern- und Konzerthduser in den
flinfziger Jahren oft quer zu den offiziellen kulturpolitischen Richtlinien, wenn man be-
denkt, dass beispielsweise Alban Bergs Oper Wozzeck im Dezember 1955 an der Berliner
Staatsoper Unter den Linden zur Auffiihrung kam, obwohl Berg mit den anderen Vertretern
der Zweiten Wiener Schule am stirksten als »Formalist« diffamiert wurde. Nach der offizi-
ellen Lesart der marxistischen Musikgeschichtsschreibung stand seine Musik der klassi-
schen nationalen Musikkultur geradezu diametral gegeniiber. Ebenso wurden in den flinf-
ziger Jahren Opern von umstrittenen Komponisten aufgefiihrt, die schon in den dreifiger
und vierziger Jahren den dsthetischen Vorstellungen der Nationalsozialisten entsprachen
und nach 1945 wiederum die Forderungen des »Realismus«< nach einer einfachen volkstiim-
lichen, an der klassisch-romantischen Tradition orientierten Musik erfiillten. So inszenierte
die Berliner Staatsoper Unter den Linden wieder Rudolf Wagner-Régenys Oper Der Giinst-
ling (UA 1935/ 1953), Ottmar Gersters Die Hexe von Passau (UA 1941 / 1957) oder auch
Werner Egks Oper Peer Gynt (UA 1938/ 1961).

Dass Franz Schreker bis 1981, als mit dem Schmied von Gent erstmals wieder eine Oper
von Schreker in Ost-Berlin aufgefiihrt wurde, lange von den ostdeutschen Opernbiihnen
und Konzertpodien verschwunden blieb, gehort zu den nachhaltigen ideologischen Macht-
wirkungen der »Formalismus<-Debatte in der DDR. Dort wo Schreker seit Ende der fiinfzi-
ger Jahre in den wenigen verstreuten Eintrdgen in Musiklexika und Enzyklopadien iiber-
haupt noch Erwidhnung fand, wird das spezifische Schreker-Bild einer >dekadenten
biirgerlichen Verfallserscheinung« als Produkt dieses >Formalismus<-Diskurses mit einer
erstaunlichen Kontinuitdt weiter fortgeschrieben. Der Leipziger Enzyklopddie-Verlag gab
1959 eine Kleine Enzyklopddie Musik heraus, in der Schreker der dekadenten impressionis-
tischen, biirgerlichen Kunstrichtung zugeordnet wird. Schrekers ,,spitromantisch-
impressionistische Musikdramen®, wie dort zu lesen ist, ,,erregten nach dem ersten Welt-
krieg groBes Aufsehen; gehoren mit ihren sinnlichen Klangreizen der iibersdttigten spit-

biirgerlichen Epoche an*.”**

% Kleine Enzyklopdidie Musik (= Taschenbuchreihe Musik 2), Leipzig 1959, S. 315.
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In dem vom Karl Schonewolf herausgegebenen Konzertbuch von 1960 wird Schrekers

Kammersymphonie als ,,Vereinsamung des biirgerlichen Kiinstlers***®

gedeutet. Obwohl
Schreker mit seinen Bithnenwerken einst als erfolgreichster Opernkomponist der Weimarer
Republik galt, ist es erstaunlich, dass sein kiinstlerisches Schaffen nach 1945 in der DDR
ausgerechnet in einem Konzertbuch erwéhnt wird, hingegen aus Ernst Krauses Oper von A
- Z — dem Standardopernfiihrer in der DDR — in allen sechs Auflagen von 1961 bis 1989
ausgeschlossen wurde. In Schonewolfs Konzertbuch lassen sich die als »formalistische
verworfenen metaphorischen Zuschreibungen des Pathologischen, Erotisch-Sexuellen, der
Dekadenz und des iibersteigerten Individualismus oder Subjektivismus in Schrekers klang-
farbiger Musik wie eine Folie zur konservativen Schreker-Kritik aus den zwanziger Jahren
ablesen. Wie der aus den Niederlanden immigrierte Musikwissenschaftler und spétere Rek-
tor der Ost-Berliner Musikhochschule Eberhard Rebling in seinem Einfiihrungstext fiir den
Lexikonteil tiber die ,, Periode von 1871 bis 1917 “ schreibt, habe Schreker in seinen Opern
und in seiner Kammersymphonie die harmonischen Mittel des Impressionismus differen-
ziert, ,,um ebenfalls sinnliche, aber ins Erotische, ja Perverse iiberhitzte Emotionen auszu-

driicken*.”® In dem Lexikoneintrag zu Schreker heifit es dann:

Er entwickelt eine unerhorte raffinierte Instrumentation und schafft geradezu ein neues
Orchesterkolorit, indem er Klénge in verschiedenen Tonarten {ibereinander schichtet,
verschiedenartige Rhythmen miteinander verbindet, um das tiberhitzte erotische Flui-
dum seiner Dramen einzufangen. Wir haben es hier mit einer typischen Verfallser-
scheinung zu tun. Die Ubersteigerung der technischen Mittel kann, bei aller Konner-
schaft, nicht dariiber hinwegtiduschen, dass zugleich der Ideengehalt absinkt in
mystische Verschwommenheit oder subjektivistische Einengung.”®’

Diese Sitze wurden nicht von Rebling oder Schonewolf, sondern von der Musikwissen-
schaftlerin Cornelia Schroder-Auerbach im Sinne der marxistischen Musikhistoriographie
geschrieben. Schonewolfs Konzertbuch, in den beiden Jahren 1958 und 1960 im Ost-
Berliner Henschelverlag erschienen, war in der DDR ein weit verbreitetes Standardwerk
zur Orchestermusik des 17. bis 20. Jahrhunderts, erfuhr bis 1987 sechs Auflagen und war
in seinen musikgeschichtlichen Darstellungen iiber die Komponisten unterschiedlicher

Epochen von der marxistischen Theorie iliberformt. Wie Schonwolf in seinem Vorwort

%5 Karl Schonewolf (Hrsg.), Konzertbuch. Orchestermusik. Zweiter Teil 19. bis 20. Jahrhundert, Berlin 1960,
S. 239.
*°Ebd., S. 192.
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schreibt, hitten sich die Autoren des Konzertfiihrers nicht gescheut, das ,,heille Eisen anzu-
packen®,” womit die fundamentale marxistische Kritik an der gegenwirtigen westlichen
Musikkultur gemeint war. Dazu ermutigt hitten die Autoren jene ,,starken, gesunden Krifte
des Sozialismus, die den Dekadenzerscheinungen entgegenwirken.”®® Und ebenso sei aus
den Texten vieler (auch auslédndischer) Autoren die iibereinstimmende Tatsache zu erken-
nen; dass ,,der Realismus in der Musik, das Streben nach Wirklichkeitsndhe, nach Erleb-
nisausdruck, Verstiandlichkeit, Bildhaftigkeit und Klarheit sowie die schopferische Verwer-
tung der Folklore und die Erneuerung des Kulturerbes iiberall stirker sind als die
Tendenzen konstruktivistischer Kompositionsmethoden der abstrakten, atonalen Musik, die
von einer winzigen, isolierten intellektuellen Anhangerschaft propagiert wird.**”°

Es lohnt sich, einen Blick auf Schonewolfs frithere Schriften zu werfen. Bereits dreifig
Jahre zuvor hatte sich der Autor durch antimodernistische und antisemitische Diffamierun-
gen gegen Schrekers Opernkunst ausgewiesen. Zwischen 1924 und 1934 war Schone-
wolf”! Musikkritiker sowie Feuilletonchef der Dresdner Neuesten Nachricht. Im Mirz
1934 veroffentlichte er in dieser Funktion einen Nekrolog zum Tode Schrekers. Dieser
Beitrag entsprach Anfang der dreiliger Jahren der iiblichen politischen Linie konservativer
bzw. deutschnationaler Tageszeitungen. Darin wird der Komponist als ,,kulturelle Inflati-
onserscheinung* diffamiert, iiber dem ,,die blasse Fahne eines rasch vergangenen Konjunk-

turgliickes*””?

weht. Schrekers Erfolg wire lediglich der maBBlosen Reklame exzentrischer
Kreise und seiner Clique zu verdanken, die dafiir sorgte, dass der Komponist einen ein-

flussreichen Posten im Reich erhalten habe. Schonewolf spielt hier auf den jiidischen Mu-

**" Ebd.

" Ebd., S. 6.

** Ebd.

"0 Ebd., S. 7 (Hervorheb. im Orig.).

%! Karl Schonewolf (1894 — 1962) studierte nach seinem Kapellmeister-Studium in Kéln Germanistik,
Kunstgeschichte, Musikwissenschaft und Philosophie in Freiburg, Géttingen, Miinchen und Marburg.
1925 Promotion iiber Ludwig Tieck und die Musik, von 1924 bis 1934 Kritiker und Feuilletonchef der
Dresdner Neuesten Nachrichten, danach bis zur Einberufung in die Wehrmacht 1939 beim Hamburger
Fremdenblatt. Schonewolf kam 1945 in sowjetische Kriegsgefangenschaft und lebte ab 1947 als frei-
schaffender Musikkritiker und Musikwissenschaftler in Berlin-Ost. Fiir viele Tageszeitungen und Fach-
zeitschriften, wie das Neue Deutschland, die Berliner Zeitung oder Musik und Gesellschaft, schrieb Scho-
newolf Aufsétze nach den ideologischen, kulturpolitischen Richtlinien des SED-Staates. Seine
zweibdndige Beethoven-Monographie von 1955 gilt als Musterbeispiel der marxistischen Musikge-
schichtsschreibung. Als einer der fiihrenden DDR-Musikwissenschaftler war Schonewolf am Aufbau ei-
ner sozialistischen Musikkultur in der SBZ bzw. der DDR beteiligt (vgl. Prieberg, Handbuch Deutsche
Musiker 1933 — 1945, S. 6709-6710; Koster, Musik — Zeit — Geschehen, S. 96-98).

2 D154 k[arl] sch[6newolf], ,Franz Schreker 1. Das Ende einer tragischen Kiinstlerlaufbahn®, in: Dresdner
Neueste Nachrichten, 23.03.1934 [Franz-Schreker-Fonds, ONB].
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sikkritiker und Schrekers Protegé Paul Bekker sowie auf den jlidischen Kulturpolitiker im
PreuBischen Kultusministerium Leo Kestenberg an. Der Erfolg habe aber keinesfalls
Schrekers kiinstlerischem Vermdgen entsprochen. Stattdessen deutet Schonewolf Schrekers
Klangfarbenrausch, die erotischen Sujets und die AuBerlichkeit seiner so melodielosen

Musik als ykrankhafte Verirrungen«:

Glithende Erotik gab diesen Werken grelle Farben. Erotik auch in der Symbolik der
Handlung, die Schreker sich selbst stets erfand. Der Rausch der Orchesterklange
musste liber die Armut einer musikalischen Erfindung hinweghelfen, die das Wesen
des Wagnerschen Musikdramas mit niedriger, durch unverstindliche Abstraktion
schlecht verhéngter Sinnenluft herabzog. [...] Schon vor zehn Jahren war kein Zweifel
mehr an der bediirftigen AuBerlichkeit dieser rauschhaften Musik. Irrelohe und Der
singende Teufel wurden ein eindeutiger Misserfolg der Richtung Schreker, die keine
Richtung, die eine Verirrung war.””?

In Schonewolfs Konzertbuch von 1960 wurde dieser Geist von einst in der Diskreditierung
von Schrekers klangfarbiger Musik unter den Dogmen der marxistischen Musikésthetik als
»formalistische Kunst< umgedeutet.””* Wie im Nekrolog 1934 sieht Schonewolfs Konzert-
buch Schrekers kiinstlerischen Einfluss auf die deutsche Musikkultur bedeutungslos — es
waren Bithnenwerke, ,,die in der Zeit kurz vor dem ersten Weltkrieg erheblich Aufsehen

erregten, in ihrer Bedeutung aber bei weitem tiberschétzt wurden®.

%% Ebd.

% Dass Schénewolf in seinen Schriften vor und nach 1945 den jeweiligen ideologischen Richtlinien im
Dritten Reich bzw. in der DDR publizistisch folgte, hatte vielleicht auch mit einigen sehr persdnlichen bi-
ographischen Momenten zu tun. Die Briiche und Umbriiche seiner Berufskarriere zeigen aufféllige Paral-
lelen zu Hans Severus Ziegler, dem Initiator der Diisseldorfer Ausstellung »Entartete Musik« von 1938, in
der Schreker als ,,Magnus Hirschfeld unter den Opernkomponisten® diffamiert wurde. Auch Schénewolf
war Mitglied der NSDAP und kam wegen Vergehen gegen § 175 StGB ins Visier der stattlichen Behor-
den. Er wurde im Mérz 1939 zu einer flinfmonatigen Gefangnisstrafe verurteilt, womit er auch aus der
Partei und der Reichkulturkammer ausgeschlossen wurde. Dies bedeute faktisch ein Berufsverbot. Nur
seine fachliche Reputation und eine Heirat 1942 schienen ihn wieder zu rehabilitieren, worauf er in den
letzten Kriegsjahren mit »uk-Stellung« bei der Schlesischen Zeitung in Breslau arbeiten durfte. Wie bei
Hans Severus Ziegler verschwimmen in Schonwolfs Biographie wihrend der NS-Zeit Téter- und Opfer-
rollen ineinander. Dass sich Schonewolf nach dem Zweiten Weltkrieg in der DDR mit seinen Schiften
ganz dem ideologischen Geist des »Sozialistischen Realismus< in der Musik andiente, kann vor dem Hin-
tergrund der eigenen Biographie und der weiteren Ponalisierung der Homosexualitét in beiden deutschen
Nachkriegsgesellschaften auch als personliche Strategie gelesen werden, erneuten Konsequenzen, Dis-
kriminierungen oder gar Verfolgungen zu entgehen (vgl. Koster, Musik — Zeit — Geschehen, S. 96-98).
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7.2.6 Marxistische Kritik und ostdeutsche Schreker-Renaissance

Die erste Auffithrung einer Schreker-Oper in der DDR war in erster Linie den kiinstleri-
schen und spielplanpolitischen Ambitionen einer Kulturinstitution zu verdanken, welche an
die in der BRD einsetzende Schreker-Renaissance im Umfeld der Frankfurter Inszenierung
der Gezeichneten von 1979 (Regie: Hans Neuenfels / musikalische Leitung: Michael Gie-
len) ankniipfte. Im Jahre 1981 inszenierte die Ost-Berliner Staatsoper Unter den Linden,
fast ein halbes Jahrhundert nach der Urauffiihrung, Schrekers humoristisches Spatwerk Der
Schmied von Gent (Regie: Erhard Fischer / musikalische Leitung: Rolf Reuter). Fiir die
damalige Staatsopernintendanz war es ein besonderes Anliegen, Schrekers Werk nach lan-
ger Vergessenheit wieder auf eine deutsche Opernbiihne zuriickzuholen. Schon drei Jahre
zuvor hatte die Staatskapelle Berlin im Mai 1978, anlésslich des 100. Geburtstages von
Franz Schreker, unter ihrem Chefdirigenten Ottmar Suitner seine zwei lyrischen Gesidnge
Vom ewigen Leben nach Texten aus Walt Whitmans Grashalmen (1923 / 1929) aufgefiihrt.
Die offiziose Musikkritik in den parteinahen Medien der DDR hatte zu diesem Zeitpunkt
allerdings immer noch ein zwiespaltiges, eher ablehnendes Verhéltnis zu Franz Schrekers
Opernwerk. Denn die Auffiihrungskritiken — als der Name Franz Schreker nun auch wieder
erstmals in den Feuilletons der ostdeutschen Tageszeitungen oder Zeitschriften auftauchte
— lesen sich als ein spiter Nachhall jenes »Formalismus<-Dogmas aus der Hochphase der
fiinfziger Jahre. Zwar passte Schreker zundchst in den Griindungsmythus der DDR, indem
der Komponist iiber den ostdeutschen Antifaschismus-Diskurs nachdriicklich als verfemtes
Opfer des Antisemitismus und dessen frither Tod 1934 als Folge des sogenannten »Hitlerfa-
schismus< interpretiert werden konnte. Anderseits stilisierte die Musikkritik Schrekers
Werk wiederum mit seiner impressionistischen Klangsprache und den erotischen Sujets zu
einer »biirgerlichen Verfallskunst¢, wie sie aus Sicht der fritheren kunstisthetischen Debat-
ten fiir den »Formalismus< in der Musik definiert wurde.

Der renommierte ostdeutsche Musikwissenschaftler und Musikkritiker Ernst Krause
schreibt in seiner Rezension iiber die Premiere des Schmieds von Gent in der Zeitschrift
Musik und Gesellschaft — dem offiziellen Organ des Verbandes der Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler der DDR —, dass Schreker als ,.eine typische Erscheinung der spétbiir-

gerlichen Gesellschaft“ gesehen werden miisse, ndmlich ,,emporgeragen in der Epoche
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zwischen den beiden Weltkriegen, stark gefiihlsbetont, verworrenem Symbolismus und
iiberhitzter Erotik nahe“.”® Der Schreker-Kult der zwanziger Jahre wire lediglich ein
»Zeitphdnomen® gewesen. Einige Kommentatoren wie Paul Bekker suchten, so Krause,
»aus den seltsamen und schwiilen Klangvisionen dieser Musikdramatik eine Erneuerung
Wagners abzulesen, kithne und gewagte Begriindung einer Biihnendichtung, die um eine
ins Hysterische gesteigerte Sinnlichkeit kreist“.”’® Krause reproduziert in seiner Kritik die
bekannten sexualpathologischen Bedeutungszuschreibungen. Dabei hatte Krause nahezu
wortwortlich Horst Seegers Definition aus dessen Musiklexikon von 1981 abgeschrieben.
Dort ist zu lesen, dass der Komponist ,,in der Epoche zwischen den beiden Weltkriegen,
emporgetragen in den Jahren der Inflation, eine zeitliche begrenzte ,Rolle* gespielt“”®’ ha-
be. Besonders in Fachkreisen habe Schreker fiir seine Theaterbegabung grofite Zustim-
mung erfahren, obgleich sein dichterisches Talent im Gegensatz dazu stand — ,.eine aus
verworrenem Symbolismus und iiberhitzter Erotik gemischte, dsthetisch fragwiirdige Dra-
matik, der er mit einem farbenreichen, betont sinnlichen Stil der Stimmen und Instrumente
beizukommen suchte“.””® Wie es in der Schreker-Rezeption nach 1945 in beiden deutschen
Staaten liberwiegend charakteristisch war, hatte Seeger seinen Lexikoneintrag von 1981
wortgleich aus der Vorgédngerversion seines zweibdndigen Musiklexikons von 1966 iiber-
nommen.

Ferner aktualisiert Krause in seiner Auffithrungskritik auch die seit Pfitzners Neuer Asthe-
tik der musikalischen Impotenz so bedeutungsstarken stereotypen Bilder von Schrekers
»impotenter<, das heiflt unschopferischer, melodie- und einfallsloser Kunst. Der Schmied
von Gent sei eine ,karge Partitur und ,,eine Riesenpartie ohne wesentliche melodische
Substanz*.”®” Dass sich Schrekers letzte Oper 1981 in der DDR dennoch vor dem Hinter-
grund der Forderungen nach einer >realistischen Kunst« als eine posthume Ehrung fiir den
Komponisten geeignet erweisen sollte, hatte der Autor einzig und allein dem besonders
volkstiimlichen wie jrealistischen« Charakter der Musik zugeschrieben. Denn evident fiir

Schrekers Musik seines Spétwerks, so Krause, sei ,,die Umkehr zum Realistisch-

95 Ernst Krause, [Musiktheater] ,,Berlin: Franz Schrekers ,Schmied von Gent* in der Deutschen Staatsoper®,
in: Musik und Gesellschaft 31 (1981) H. 10, S. 622-625, hier S. 622.

*CEbd., S. 622.

%7 Horst Seeger, Musiklexikon. Personen A-Z, Leipzig 1981, S. 718-719, hier S. 718.

% Ebd.

9% Krause, [Musiktheater] ,.Berlin: Franz Schrekers ,Schmied von Gent*, S. 625.
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Eindeutigen, zum Volkston, zu ,meistersingerlicher® Klarheit der Faktur*.'° Erst dieser
volkstiimliche Ton in Schrekers Musik — das einzige musikalische Moment, das Krause in
seiner Kritik positiv hervorhebt — scheint den Komponisten im gewissen Umfang fiir die
deutsche Opernkunst in der DDR zu rehabilitieren.

Ahnliche kulturelle Deutungsmuster finden sich in der Auffiihrungskritik von Hansjiirgen
Schaefer iiber den Schmied von Gent fiir das zentrale SED-Organ Neues Deutschland. Ein-
leitend hebt der Autor ausdriicklich Schrekers Kiinstlerschicksal hervor, dass ndmlich die
»Nacht des Faschismus seinem Wirken, aber auch seinem Nachwirken ein jdhes und bruta-

les Ende setzte'%!

und es danach im Gegensatz zu manch anderen verfemten Komponis-
ten wie Hindemith, Schonberg oder Mahler um Franz Schreker still blieb. Keineswegs
werden aber die diffamatorischen Zuschreibungen als soziokulturelle Imaginationen de-
konstruiert, sondern wiederum als eine unschdpferische, einfallslose Kunst umgedeutet.
Die musikalische Vereinfachung, die man zu Schrekers Lebenszeiten schon so oft als »Ob-
jektivierung< bezeichnete, wird von Schaefer nunmehr als ,,ein Ton kunstvoller Naivitat*
metaphorisch umschrieben. Damit wird dem Komponisten abermals etwas Unschopferi-
sches, Unoriginelles usw. zugeschrieben. Das Unschopferische avancierte in der ostdeut-
schen Schreker-Rezeption der achtziger Jahre zu einem erneuten Leitmotiv der Musikkri-
tik.

Eine Rezension iiber die erste ostdeutsche Nachkriegsauftithrung des Fernen Klangs im
Rahmen der Gerarer Kulturfesttage 1985 (Regie: Lothar Arnold / musikalische Leitung:
Wolfgang Wappler) assoziierte mit Schrekers Oper Vorstellungen kiinstlerischer Naivitit
und Trivialitidt. Der Autor Martin Butter spricht in seiner Kritik fiir die Zeitschrift Musik
und Gesellschaft von einer opulent ausufernden Partitur, welche ,,im zweiten Akt durch
Multi-media-Effekte eine flirrend-verwirrende musikalische Szenerie schafft, neben
Avantgardistisches auch knallharte musikalische Trivialititen stellt.'®* Und es war wiede-
rum Ernst Krause, der im Neuen Deutschland anldsslich dieser Gerarer Inszenierung eine

erneute Beschiftigung mit Franz Schreker als ,,nicht unproblematisch* befand, da Schre-

kers (Euvre, wie Krause schreibt, ,,weitgehend durch die Glorifizierung des Lasters, meist

190 Ebd., S. 624.

1" Hansjiirgen Schaefer, ,,Lohnende Wiederentdeckung im Berliner Haus Unter den Linden. Die Deutsche
Staatsoper inszenierte Franz Schrekers ,Der Schmied von Gent‘“, in: Neues Deutschland, 9. Juli 1981, 36.
Jg.,Nr. 161, S. 4.

Martin G. Butter, ,,DDR-Erstauffithrung von Schrekers ,Der ferne Klang® in Gera®, in: Musik und Gesell-
schaft 35 (1985) H. 11, S. 624625, hier S. 624.
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angesiedelt im Kiinstlermilieu, charakterisiert'

sel. Mit seinem ,,erotischen Rausch®, so
der Autor habe Schreker schon seit Mitte der zwanziger Jahre isoliert gestanden, seine Su-
jets und Klangvisionen héitten damals ebenso keine Gegenwartsndhe mehr gewonnen. Fiir
Krause sind Schrekers Opern auch sechzig Jahre spéter nur noch von historischem Interes-
se aufgrund ,,der dsthetischen und auch gesellschaftlichen Riickschau, die sie auf die spét-
biirgerliche Welt bietet«.'%*

Diese Kritiken verdeutlichen, dass Schrekers kiinstlerisches Werk noch in den 1980er Jah-
ren in den offiziellen Feuilletons der DDR keine musikgeschichtliche Rehabilitation erfuhr.
Statt einer Dekonstruktion der vielféltigen stereotypen Zuschreibungen wéhrend der Zeit
der Weimarer Republik sowie des Nationalsozialismus und einer kompositionsgeschichtli-
chen Neubewertung des Komponisten wurden die stigmatisierenden Deutungsmuster {iber
Schrekers Kunst im Kontext der marxistischen Musikésthetik in der DDR mit erstaunlicher
Kontinuitdt fortgeschrieben. In den Imaginationen der ostdeutschen Autoren unterlag

Schreker erneut den exkludierenden Zuschreibungen eines inneren Anderen der deutschen

Nation.

7.3  »Schmutz¢, >Schund, »Sexualitit« — Schreker und die >christlich-
abendlandische« Kultur in der BRD

Schaut man auf die Griindungsjahre der Bundesrepublik Deutschland, scheint der ebenso
weit reichende Ausschluss Schrekers aus nahezu allen Bereichen des musikkulturellen Le-
bens durch zwei westliche Rahmungen auf dem Gebiet der Musik sowie ihrer gesellschaft-
lichen Rezeption begriindet zu sein. Einerseits spielte Schreker mit seinem »spédtromanti-
schen¢, impressionistisch polychromen Musikstil fiir die junge Komponistengenerationen
der musikalischen Nachkriegsavantgarde(n) in der BRD sowohl in gattungs- als auch in
kompositionsgeschichtlicher Hinsicht keinerlei Rolle mehr. Seine Form des »psychologi-
schen Musiktheaters¢, die erotischen Sujets, seine Klangsprache galten bereits bei Schre-
kers eigener Schiiler-Generation in den neusachlichen zwanziger Jahren als veraltet, kiinst-

lerisch tiberlebt und nicht mehr anschlussfihig fiir die Neue Musik. Die doppelte Tragik in

19 Ernst Krause, ,,Ein Kiinstlerschicksal in spiter Biirgerwelt. Franz Schrekers Oper ,Der ferne Klang® in
Gera®, in: Neues Deutschland, 2. November 1985, 40. Jg., Nr. 257, S. 6.
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der Schreker-Rezeption lag darin, dass die konservativen Zeitgenossen (wie Pfitzner) seine
Musik als >hypermodern< und radikalen Bruch mit der deutschen musikalischen Tradition
ablehnten und die nachfolgende Komponistengeneration seine Opernkunst als Ausdruck
einer vergangenen Epoche diskreditierte. Es war Schrekers Schiiler Ernst Krenek, der sei-
nem ehemaligen Lehrer kurz nach dem Zweiten Krieg eine Haltung der ,,Fin-de-siccle-

««1005 4ttestierte und dessen

Mentalitdt* mit einem ,,pathologischen und morbiden Einschlag
musikalische Kunst fiir nicht zukunftsfahig oder lebensfédhig ansah. Nach 1945 suchten die
jungen Komponisten in Deutschland bzw. der frithen BRD nach anderen Fixpunkten. Hatte
man sich in den unmittelbaren Nachkriegsjahren zunichst an Paul Hindemith, das heif3t an
seinen neoklassizistischen und neobarocken Tendenzen der zwanziger Jahre orientiert,
vollzogen die Vertreter einer progressiven Nachkriegsavantgarde auf den Darmstédter Fe-
rienkursen seit Beginn der fiinfziger Jahre einen radikalen Neuanfang, indem sie an die
Zweite Wiener Schule ankniipften und das reihentechnische Kompositionsverfahren der
Dodekaphonie konsequent weiterentwickelten.

Fiir die Protagonisten des neuen Serialismus wie Olivier Messiaen, Karlheinz Stockhausen
oder Pierre Boulez waren Schrekers Zeitgenossen Arnold Schonberg, ab 1953 vor allem
aber Anton Webern die kiinstlerischen Vorbilder. Sie setzten bewusst auf eine durch den
ideologischen Totalitarismus der Nationalsozialisten 1933 unterbrochene avantgardistische
Musiktradition. Mit threm theoretischen Vordenker Theodor W. Adorno brachten sie zu-
gleich einen neuen Diskurs iiber den sogenannten Fortschritt des Materials in der Musik
hervor und begriindeten damit nolens volens einen neuen musikésthetischen Totalitarismus
der Seriellen Musik, welcher abermals ideologische Ein- uns Ausschliisse produzierte.
Schreker unterlag auf diesem Diskursfeld in den flinfziger Jahren wiederum einer soziokul-
turellen Exklusion im Zeichen der Neuen Musik, da er nicht deren Normen des musikali-
schen Materialfortschritts entsprach und wiederum zu einer regressiven Verfallserschei-
nung erklart wurde. Die Diffamierung seiner Werke erreichte ithren Hohepunkt schlieSlich
in Adornos Schreker-Kritik zu Beginn der sechziger Jahre (siehe Kapitel 7.4).

Auf einer anderen Ebene setzte die Rezeption, oder besser gesagt die Nicht-Rezeption von
Schrekers Opern im Musik- und Kulturbetrieb der friihen BRD den Ausschluss des Kom-

ponisten weiter fort. Ein Blick in die Biihnenjahrbiicher zeigt, dass tiberwiegend Werke

1004 Ebd
195 Ernst Krenek, Selbstdarstellung, Ziirich 1948, S. 10.
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aufgefiihrt wurden, die schon immer einem biirgerlichen Publikumsgeschmack entspra-
chen: Mozart, Beethoven, Strauss, Puccini, Verdi und vor allem Wagner. Standen daneben
vereinzelt auch wieder — oft aus kulturpolitischen Griinden — einige der vormals verfemten
entarteten< Opern- oder Operettenkomponisten (z.B. Paul Hindemith, Jacques Offenbach)
auf den Spielplénen, blieb Schreker fiir die westdeutschen Biihnen weiterhin in Vergessen-
heit. Lediglich im Rundfunkbereich gab es erste Bemiihungen einer konzertanten Schreker-
Renaissance. Ausgerechnet der Komponist und Dirigent Winfried Zillig'**®, der im >Dritten
Reich« Filmmusiken fiir NS-Propagandafilme komponierte, setzte sich nach 1945 als Diri-
gent in mehreren Rundfunkproduktionen fiir Schreker ein. Zwei Radiosendungen des Fer-
nen Klangs dirigierte Zillig 1948 wihrend seiner Zeit beim Sinfonie-Orchester des Hessi-
schen Rundfunks in Frankfurt am Main sowie 1955 beim NDR, mit dem er 1960 ebenfalls
eine Ubertragung der Gezeichneten produzierte. Trotz einer ersten szenischen Auffiihrung
des Fernen Klangs 1964 am Staatstheater Kassel (in der Regie von Bohumil Herlischka
und unter der musikalischen Leitung von Christoph von Dohnény) sollte sich der Wunsch
einiger Autoren wie Walter Jacob, dass Schrekers Werk nach dem Ende der nationalsozia-
listischen Verfemung wieder einen gebiihrenden Platz innerhalb der deutschen Opernspiel-
plidne einnehmen moge, auch in der BRD bis zur einsetzenden Schreker-Renaissance Ende

der 1970er Jahre nicht erfiillen.

1996 Winfried Zillig (1905 — 1963) studierte Komposition bei Hermann Zilcher und Arnold Schénberg. 1932
begann er eine Laufbahn als Solorepetitor und Kapellmeister in Oldenburg, Diisseldorf, Essen und Hei-
delberg. 1940 wird er erster Kapellmeister der Oper am Reichsgautheater Posen. Nach dem Krieg kehrt
Zillig zunéchst 1946/47 als Kapellmeister nach Diisseldorf zurtick und wird nach einem kurzen Engage-
ment beim Hessischen Rundfunk 1959 Leiter der Musikabteilung des NDR Hamburg. Zillig hatte im
Dritten Reich einige Filmmusiken fiir NS-Propagandafilme geschrieben wie Schwarzer Jiger Johanna,
Der Schimmelreiter (1934) oder Posen — Stadt im Aufbau (1942), Kopernikus (1943); daneben Auftrags-
kompositionen (Schauspielmusik Europas brennt 1935, Romantische Sinfonie 1936) fiir die Nationalsozi-
alistische Kulturgemeinde. Fiir das Essener Waldtheater komponierte Zillig eine neue Schauspielmusik
zur Shakespeares Sommernachtstraum als eine Art Ersatz fiir Mendelssohns Schauspielmusik. Seine bei-
den Opern Das Opfer (1937) und Die Windsbraut (1941) orientieren sich stilistisch wiederum an Prinzi-
pien der Dodekaphonie. Nach 1945 setzte sich Zillig nachdriicklich fiir die Wiederauffiithrung der einst
unter den Nazis diffamierten ,,entarteten Musik®, vor allem fiir Schonberg, Hindemith und Schreker ein
(vgl. Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker 1933 — 1945, S. 8520-8525).
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7.3.1 Christlicher Sexualkonservatismus

Im Unterschied zur politischen Ideologisierung der Kunst in der frithen DDR unter den
asthetischen Dogmen des >Sozialistischen Realismus< bzw. unter den gesellschaftspoliti-
schen Grundsitzen des Marxismus-Leninismus hingen die Ursachen fiir Schrekers Aus-
schluss aus dem kulturellen Leben in der frithen BRD mit dem restaurativen, christlich-
konservativen Klima der Adenauer-Ara zusammen. Die BRD stiftete unter dem Einfluss
der katholischen wie evangelischen Kirche in Deutschland ihre kollektive nationalkulturel-
le Identitét iiber eine neue christlich sakralisierte Gesellschaftsordnung. In deren Zentrum
stand die Rechristianisierung im Sinne einer Wiederherstellung des alten christlichen
Abendlandes, welches durch die Entchristlichung der Vorkriegsgesellschaft, durch die
Gottlosigkeit und den Atheismus des Nationalsozialismus zerstort empfunden wurde.'*”’
,unsere ganze Arbeit wird getragen sein von dem Geist christlich-abendlédndischer Kul-

tur“lOOS

— mit diesem programmatischen Leitsatz einer neuen christdemokratischen Politik
beschloss Konrad Adenauer am 20. September 1949 seine Regierungserklarung als erster
deutscher Bundeskanzler im Bonner Bundestag. Verbunden war diese christlich-
abendldndische Kultur nicht nur mit tradierten geschlechterspezifischen Rollenvorstellun-
gen von Mann und Frau, mit dem Leitideal der heterosexuellen Ehe und Familie als einem
von Gott bestimmten Fundament der Gesellschaft, sondern vor allem mit einer riickwérts-
gewandten repressiven Sexualmoral. Diese wurde in der Adenauer-Ara von einer breiten
Front konservativer Vertreter in Politik, Kirche, Jurisprudenz und Medizin, sowie von den
Medien zum identititsstiftenden Kern der neuen bundesrepublikanische Gesellschaftsord-
nung erhoben.

Wie die Historikerin Dagmar Herzog in ihren Studien zur Sexualitét in der deutschen Ge-

schichte des 20. Jahrhunderts gezeigt hat, war der christliche Sexualkonservatismus in der

BRD ein essentieller Bestandteil der Vergangenheitsbewiltigung mit der eigenen nationa-

197 ygl. ausfiihrlich zu den ideologischen Bemiihungen um eine Restauration des ,,christlichen Abendlandes*
durch konservativ-katholische sowie lutherische Kreise in den fiinfziger Jahren der BRD bei Axel Schild,
Zwischen Abendland und Amerika. Studien zur westdeutschen Ideenlandschaft der 50er Jahre (= Ord-
nungssysteme 4), Miinchen 1999, S. 21-82.

198 K onrad Adenauer, ,,Regierungserklirung des Bundeskanzlers Konrad Adenauer vor dem Deutschen Bun-
destag vom 20. September 1949, in: Die grofien Regierungserklirungen der deutschen Bundeskanzler
von Adenauer bis Schmidt, eingeleitet und kommentiert von Klaus von Beyme, Miinchen 1979, S. 53-73,
hier S. 73.
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len Schuld und eine gezielte ,,Strategie fiir den Umgang mit der Erinnerung an Nationalso-
zialismus und Holocaust“.'”’ Denn nach der jrassenhygienisch« ausgerichteten Sexual-
und Fortpflanzungspolitik der Nationalsozialisten, welche zwar die Reproduktion >lebens-
unwerten Lebens< und die von der heteronormativen Ordnung abweichende sexuelle Ori-
entierung wie die Homosexualitdt mit allen repressiven Mitteln (Zwangsterilisation, Ab-
treibung, Mord) bekdmpfte, andererseits allerdings die Fortpflanzung des >heterosexuellen,
erbgesunden, arischen Nachwuchses«< forderte, definierte die christlich-konservative Sexu-
almoral der flinfziger Jahre ein zum >Dritten Reich< und zu dessen aufgeweichten Sitten

abgrenzendes Gegenmodell.'’'”

Herzog weist darauf hin, dass der Nationalsozialismus
keineswegs etwa eine sexual- oder lustfeindliche, repressiv-reglementierende Politik ver-
folgt habe, wie in der Forschung angesichts des NS-Totalitarismus lange Zeit allgemein
angenommen wurde. Im Gegenteil. Die NSDAP, so Herzog, habe die Liberalisierung der
heterosexuellen Sitten in Fortschreibung fritherer liberalisierender Tendenzen aktiv voran-
getrieben und bot ,,den breiten Teilen der Bevolkerung, die es nicht verfolgte, zahlreiche
Anldsse und Anreize fiir vor- und auBlereheliche heterosexuelle Kontakte (nicht nur zum
Zwecke der Fortpflanzung, sondern auch zum Vergniigen) sowie Anregungen, auch dem
chelichen Gliick zu fronen®.'’!! Kennzeichnend waren fiir das >Dritte Reich« dabei viel
mehr die inneren Widerspriiche in den nicht selten divergierenden ideologischen Ansichten
der Nationalsozialisten: Wiahrend sich die einen Wortfiihrer durchaus an konservativen
christlichen Werten orientierten und sexuelle Enthaltsamkeit, voreheliche Keuschheit, Mo-
nogamie usw. einforderten, trat der andere Teil fiir eine sexuelle Befreiung ein.'”'* Die
Verwerfung des Sexuellen in der NS-Ideologie war hierbei diskursiv mit dem Antisemitis-
mus und dessen rassistisch-biologistisch diffamierenden Sexualbildern verbunden, welche
die Bedrohung der Juden fiir die »arische Rasse< auf ihre angeblich >rassisch< angeborene
yperverse Sexualitdt« projizierten. Die gezielte Forderung einer freien, lustbetonten Sexua-

litdt zwischen >arischen< Mannern und Frauen (Promiskuitét, Polygamie, vor- bzw. auler-

ehelicher Geschlechtsverkehr), welche innerhalb der deutschen Volksgemeinschaft die

%99 Dagmar Herzog, Die Politisierung der Lust. Sexualitit in der deutschen Geschichte des zwanzigsten
Jahrhunderts, Miinchen 2005, S. 129.

1919 7u den Widerspriichen der nationalsozialistischen Sexualpolitik, dem Zusammenhang zwischen Sexuali-

tit und Rassismus im »Dritten Reich« sowie deren unterschiedliche Interpretationen siehe ausfiihrlich bei

Herzog, Die Politisierung der Lust, S. 15-81.

Herzog, Die Politisierung der Lust, S. 23.

1912 Ebd., S. 24-25.
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yRassekriterien< erfiillten, galt hingegen vor dem Hintergrund der nationalsozialistischen
Rassenhygiene als eine strategisch durchdachte, pronatalistische Sexualpolitik der »>Arter-
haltung.

Der christliche Sexualkonservatismus in der Griindungsphase der BRD sollte mit der
Rechristianisierung und Resakralisierung der deutschen Nachkriegsgesellschaft einen radi-
kalen Bruch mit der scheinbaren Gott- bzw. Sittenlosigkeit des Nationalsozialismus voll-
ziehen. In den restriktiven Moralvorstellungen imaginierte er ein soziokulturelles Abgren-
zungskonstrukt zu den freizligigeren Moralvorstellungen des »Dritten Reiches<, indem er
allerdings gleichsam auch jene tradierten sexualkonservativen Ein- und Ausschliisse mit
einer Kontinuitit fortschrieb, welche anderseits sowohl der antisemitische Diskurs als auch
der christlich-konservative Sittlichkeitsdiskurs in Deutschland seit dem 19. Jahrhundert
hervorbrachte. Der staatlich implementierte Sexualkonservatismus der Adenauer-Ara in der
frithen Bundesrepublik war daher nicht nur, nach der These von Dagmar Herzog, eine Ab-
grenzung zur sexuellen Freiziigigkeit im »Dritten Reich« als Strategie der kollektiven Ver-
gangenheitsbewdltigung, sondern er war gerade im Rahmen der Stiftung einer neuen post-
faschistischen nationalkulturellen Identitdit in Westdeutschland ein normierendes
kulturelles Wertesystem, welches auf eine lange Tradition der christlich-deutschen Sittlich-
keitsbewegung zuriickgreifen konnte und iiber welches nunmehr das »Deutsche« im Zei-
chen der Sittlichkeit gegen die fremden Bedrohungen einer »unsittlichen< Kultur wie den
»yAmerikanismus< neu definiert werden konnte. Wie in den Jahrzehnten zuvor propagierte
die christliche Sexualmoral der fiinfziger Jahre im Namen der Sittlichkeit ein Ideal der
Keuschheit, sexuellen Enthaltsamkeit, Askese, Jungfraulichkeit und Reinheit bis zur Ehe,
Triebunterdriickung. Sie richtete sich gegen sexuelle Freiziigigkeit, Promiskuitét, uneheli-
chen sowie vorehelichen Geschlechtsverkehr, gegen Onanie, Prostitution, Pornographie,
Nacktheit und vor allem gegen die Siinde der »widernatiirlichen Unzucht¢, der Homosexua-

litat, 1013

1983 ygl. ausfiihrlich zur christlich-konservativen Sexualmoral in den fiinfziger Jahren der BRD bei Eder,
Kultur der Begierde, S. 211-242; Herzog, Die Politisierung der Lust, S. 83—171.
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7.3.2 Deutsches Sittlichkeitsempfinden und der Kampf gegen >Schmutz und
Schund«

Am deutlichsten ldsst sich die repressive christlich-konservative Sexualmoral der frithen
Bundesrepublik an der kontroversen Debatte liber >Schmutz und Schund« im Rahmen des
Gesetzgebungsverfahrens eines Gesetzes iiber die Verbreitung jugendgefihrdender Schrif-
ten (GjS) zu Beginn der fiinfziger Jahre ablesen.'®'* Die Auseinandersetzung um Schriften
und Darstellungen, die das ,,sittlichen Empfinden* zu gefdhrden schienen, war das expo-
nierte symbolische Diskursfeld, auf dem nach 1945 in der Griindungsphase der Bundesre-
publik die kollektive Identitdt der Deutschen, im Zentrum der Politik und in der 6ffentli-
chen deutschen Presse, neu verhandelt wurde. Es ging dabei nicht um den gesetzlichen
Schutz der Jugend, der eigentlich Ausgangspunkt der parlamentarischen Debatte im Bun-
destag war. Der Kampf fiir die Bewahrung der Sittlichkeit war vielmehr, wie bereits in den
Jahrzehnten zuvor, ein Kampf christlich-konservativer Sittlichkeitsbewegungen um das
»Deutsche«< in Abgrenzung gegen die inneren sowie dulleren Feinde der deutschen, christ-
lich-abendlindischen Kultur. Denn »Schmutz und Schund«< wurden dem national Anderen,
dem Fremden zugeschrieben. Schon der Begriff selbst war eine diskursive Metapher, mit
einer unscharfen wie vielbedeutenden Semantik, fiir alle nur denkbaren Kulturimporte,
welche hauptsdchlich aus den USA das westliche Nachkriegsdeutschland seit der alliierten
Besatzungszeit wie eine Flutwelle oder >Schmutzwelle< — auch Metaphern, die damals oft
verwendet wurden — tiberschwemmten: Von den amerikanischen Comics tliber die trivialen
Groschenromane, Abenteuer- und Wildwestgeschichten, kitschige Liebesromanheftchen,
Kriegsromane bis hin zu massenhaften pornographischen Schriften, Darstellungen, Photo-
graphien und der amerikanischen Populdrkultur, u.a. mit Hollywood-Filmen sowie ihrer
neuesten Jazz- und Rock’n’Roll-Welle, fiir die Musiker wie Bill Haley oder Elvis Presley
standen. Dieser »>Schmutz und Schund«< wurde als Ausdruck einer tiefgreifenden » Amerika-
nisierung« der bundesrepublikanischen Gesellschaft durch den kulturellen Transfer aus den
USA begriften.

Wihrend bei einem grofen, vor allem jiingeren Teil der Bevolkerung in den ersten beiden

Nachkriegsjahrzehnten — ebenfalls als eine Strategie der eigenen Vergangenheitsbewalti-
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gung — ein grofles Bediirfnis nach einer solchen libertdren Massen- und Konsumkultur
nach amerikanischem Vorbild aufkam, verband sich damit fiir die Konservativen ein Kul-
turverfall, eine ernste Gefahr fiir die sittliche Ordnung und fiir die Jugend des neuen
Deutschlands. Genau zu der Zeit, als die SED-Funktionire in der DDR {iber den »Forma-
lismus< als dekadente, biirgerliche und zersetzende Verfallserscheinung des »amerikani-
schen Imperialismus< debattierten — worunter die marxistische Ideologie ebenfalls samtli-
chen Kitsch, Pornographie, triviale Erotik- und Sexliteratur verstand —, initiierten die
christlich-konservativen Kreise der BRD (Kirchenvertreter, christlichen Kirchen- und
Wohlfahrtsverbinde, aber auch konservative Journalisten und Intellektuelle) sowie die
konservativen Regierungsparteien CDU / CSU eine 6ffentliche Auseinandersetzung iiber
»Schmutz und Schund« als Drohkulisse einer durch den amerikanischen Einfluss auf die
westdeutsche Gesellschaft um sich greifenden Gefahr fiir das deutsche, christlich-
abendlandische Sittlichkeitsempfinden.

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang ein Blick auf die parlamentarischen Debat-
ten iiber den Gesetzesentwurf des GjS von Juli 1950 und September 1952, als das Gesetz
schlieBlich mit einer Mehrheit im Bundestag beschlossen wurde. Diese Auseinanderset-
zungen zwischen den einzelnen Parteien spiegeln die ganze Bandbreite von kulturellen
Eigen- und Fremdbildern in ihren jeweiligen diskurssemantischen Bedeutungszuschrei-
bungen auf der Ebene normierender Wertvorstellungen iiber die Sittlichkeit wieder, welche
Ausdruck eines christlich-konservativen Denkens der federfilhrenden Regierungsparteien
waren. In der ersten Beratung des Gesetzesentwurfs vom 13. Juli 1950 hatte zwar der da-
malige Bundesinnenminister Gustav Heinemann (CDU, ab 1957 SPD-Mitglied) in seiner
Er6ffnungsrede darauf bestanden, dass die Gesetzesvorlage der Bundesregierung sich jeg-
licher Diskriminierung irgendwelcher Schriften enthalten und die mit der Durchfiihrung
des Gesetzes beauftragten Bundespriifstelle kein moralisches oder dsthetisches Urteil ab-
geben wiirde.'”"” Die anschlieBenden Debatten zeigen allerdings eine andere Wirklichkeit.
Nach auBlen hin signalisierte der offizielle Gesetzestext eine scheinbare Distanz zu morali-
sierenden Verurteilungen seitens des Gesetzgebers, indem die frithere, moralisch normie-

rende Begrifflichkeit ,,Schund- und Schmutzliteratur aus der Weimarer Zeit durch eine

1014 Vgl. Steinbacher, Wie der Sex nach Deutschland kam, besonders S. 21-134; Werner Faulstich, ,,Gro-
schenromane, Heftchen, Comics und Schmutz-und-Schund-Debatte®, in: Die Kultur der 50er Jahre. Die
Kultur des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Werner Faulstich, Miinchen 2002, S. 199-215.
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wesentlich neutralere, rechtgiiterschutzorientierte Formulierung ,,jugendgefidhrdende
Schriften* ersetzt wurde. Die moralisierende Sittenkritik der Unionspolitiker, die sich den-
noch hinter dieser rechtssprachlichen Verklausulierung verbarg, manifestierte sich in den
parlamentarischen Lesungen.

Heinemann sprach in seiner Begriindung vor dem Bundestag explizit von ,,Schmutzlitera-
tur” und von ,,Schriften, welche durch Bild fiir die Nacktkultur werben®. Da der Konsu-
ment von Schmutzliteratur ,,sehr leicht auf den erotischen Nordpol der Abirrung vom guten
Weg™ eingestellt sei, miisse man diese Schriften zum Schutz der Jugend einer Vertriebsbe-
schrinkung unterwerfen.'”'® Der Abgeordnete Rudolf Vogel (CDU) verwies darauf, dass
das Grundgesetz eine Haltung zum Staat voraussetze, die mit einer Massenproduktion von
Schundschriften unvereinbar wire. Im Jahre 1949 hétte das ,,verarmte deutsche Volk*, so
Vogel, rund 60 Millionen DM fiir Pornographie und Schund ausgegeben. Deshalb wire es
hochste Zeit, etwas dagegen zu unternehmen.'®’” Auch einige Liberale wie Karl Gaul von
der FDP sprachen sich, bei aller parteipolitischer Kritik an dem Gesetzesentwurf, fiir einen
»Kampf gegen Schund und Schmutz* aus sowie fiir eine Beteiligung ihrer Fraktion an le-
gislativen Maflnahmen, die der deutschen ,,Jugend in ihrer korperlichen, geistigen und sitt-
lichen Entwicklung* helfen wiirden.'*'®

In der zweiten und dritten parlamentarischen Beratung zum Gesetzesentwurf 1952 erklirte
Maria Niggemeyer (CDU) in ihrer Funktion als Berichterstatterin des Ausschusses fiir Fra-
gen der Jugendfiirsorge, dass unter der Begrifflichkeit der sittlichen Gefdhrdung nicht nur
,»das geschlechtlich-erotische Moment zu verstehen ist, sondern [...] auch solche Schriften
zu verstehen sind, die eine Verherrlichung des Verbrecherischen darstellen und zu einer
allgemeinen Verwilderung und Verrohung der Jugend fithren®.'’"® Noch deutlicher sprach
Bundesinnenminister Robert Lehr (CDU) von der ,,moralischen Zerstérung der Jugend*
durch das unziichtige Schrifttum. Von ihm gehe eine besondere Gefahr aus, da ,,es das se-

xuelle Gefiihlsleben verzerrt und im gesamten Bereich des Sexuellen die WertmafBstdbe

verschiebt®. Durch solch erotisches Schrifttum wiirde die Jugend eine voéllig falsche Vor-

1915 plenarprotokoll 74. Sitzung am 13.07.1950, Nr. 01/74, in: Verhandlungen des Deutschen Bundestages.
Stenographische Berichte, 1. Wahlperiode 1949 — 1953, S. 2663-2686, hier S. 2664.

016 Ebd., S. 2665.

17 Ebd., S. 2673.

18 Ebd., S. 2669.

1999 plenarprotokoll 230. Sitzung am 17.09.1952, Nr. 01/230, in: Verhandlungen des Deutschen Bundestages.
Stenographische Berichte, 1. Wahlperiode 1949 — 1953, S. 10479-10556, hier S. 10536.
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stellung von Sinn und Zweck der Geschlechtskraft im Menschen erhalten.'®” Ahnlich ar-
gumentierte der CSU-Abgeordnete und ehemalige Diozesanleiter der Katholischen Jugend
Bamberg Emil Kemmer fiir das Gesetz: ,,Der Jugendliche mit seinen ungelosten und nicht
bewiltigten seelischen und korperlichen Spannungen gerit durch die Lektiire dieser Schrif-
ten in eine Situation, die fiir seine seelische Entwicklung eine grof8e Gefahr darstellt. Die
heutigen Sexualaufklarungsschriften, Magazine und Aktbildhefte bieten ihm bestimmte
Reize an, die zu iiberwinden ihm grofte Schwierigkeit bereiten muss.«'**!

Die christlich-konservativen Wortflihrer hatten sich hierbei derselben biologistischen
Krankheitsmetaphorik bedient wie in den Jahrzehnten des Sittlichkeitskampfes in der ers-
ten Jahrhunderthélfte, ebenso wie die marxistischen Agitatoren in der Sowjetunion oder der
DDR im Rahmen ihrer »Formalismus<-Debatte. In ihren jeweiligen Begriindungen verban-
den die Unionspolitiker die Sittlichkeit mit dem Gesunden, dagegen alles Unsittliche und
Unziichtige mit dem Pathologischen, mit Krankheit und Verfall. Der Abgeordnete Emil
Kemmer (CSU) hielt im Namen der gesamten Fraktion die erotisch-sexuellen Erzeugnisse
fiir ,,schlimmes Gift*, vor dem die Jugend geschiitzt werden miisse.'** Die offentliche
Sitte und Ordnung, so Kemmer in der ersten Lesung, konne nur wieder durch ,,gute und

. 1023
saubere Schriften®

auf dem Biicher- und Zeitschriftenmarkt wiederhergestellt werden.
Von der Schmutzliteratur gehe eine ,,zersetzende Wirkung auf die geistige Entwicklung*
der Jugend aus, Deutschland brauche aber eine ,,saubere, gesunde und quicklebendige Ju-

d- 1024

gen Bundesinnenminister Lehr erhoffte sich in diesem Kontext auch vom Gesetzt

eine ,,Sduberung” der deutschen Kioske vom ,schleichenden Gift“ des unziichtigen

Schrifttums.'%*

Wie sehr sich fiir die Konservativen allein schon die Verbreitung von ero-
tisch-sexuellen Schriften und Darstellungen mit Vorstellungen des Krankhaften, Ungesun-
den und Unnatiirlichen, dagegen das sittlich-schamhafte Empfinden mit dem Gesunden
und Naturgegebenen verband, hatte vor allem die CDU-Abgeordnete Anne Marie Heiler in

threm Redebeitrag deutlich gemacht:

20 Ebd., S. 10536.

121 Ebd., S. 10544.

22 Ebd., S. 10545.

192 plenarprotokoll 74. Sitzung am 13.07.1950, Nr. 01/74, S. 2666.

1924 plenarprotokoll 230. Sitzung am 17.09.1952, Nr. 01/230, S. 10544—10545.
1925 Ebd., S. 10536.
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Ich bin aber der Meinung, dass cine generelle Aushdndigung etwas Ungesundes und
Verkehrtes und Schédliches ist. Das Schamgefiihl ist etwas Natiirliches. Naturgemal
sind die Zucht und die Schamhaftigkeit und nicht die durch ungehemmte Verbreitung
von Nacktkulturschriften wissentlich oder vielleicht meistens unwissentlich gefoérderte
Zuchtlosigkeit. Die Freikorperkultur ist, auf die Breite gesehen und mindestens auBer-
halb des eigentlichen Kreises der Freunde dieser Bewegung, ein Kampf gegen das na-
tiirliche Empfinden. Aber nur bei gesund erhaltenem sittlichem Empfinden kann die
echte sexuelle Spannung zwischen den Geschlechtern erhalten bleiben, und allein aus
dieser heraus kann sich eine gesunde Erotik bei den jungen Menschen entfalten. Weil
es uns darum zu tun ist, ohne Priiderie und ohne Muckertum [Zurufe von der SPD] der
sexuell-erotischen Entwicklung des jungen Menschen Hemmnisse zu nehmen, der
Uberhitzung der Phantasie und der Uberreizung der Sinne entgegenzutreten, darum
wollen wir auch die Zeitschriften der Freikorperkultur mit in die Liste aufgenommen
haben. Sie den Jugendlichen wahllos zugénglich zu machen, ist ein Unrecht an den
jungen Menschen. Die Schamhaftigkeit wie auch die sexuelle Spannung zwischen den
Geschlechtern gehoren zu den gottgewollten Geheimnissen der Schopfung, [Lachen
und Zurufe bei der SPD] und ihre kiinstliche Verminderung ist unnatiirlich.'**®

Mit der gesetzlichen Indizierung von erotischen ,,Schmutzschriften® glaubten die konser-
vativen Regierungsparteien eine Art >Gesundung« sowie »Reinigung« der deutschen Jugend
erreichen zu konnen und damit eine staatliche Normierung der Sittlichkeit als einen identi-
tatsstiftenden kulturellen Leitideal der bundesrepublikanischen Gesellschaft durchsetzen zu
konnen. In der politischen Debatte haben alle Parteien im Bundestag bis auf die Kommu-
nisten eine nationalkulturelle Rhetorik vermieden, welche jene mit >Schmutz und Schundc«
verbundenen pathologischen Verfallserscheinungen auf die amerikanische Massen- bzw.
Konsumkultur projizierten. Anders als im aufBerparlamentarischen medialen Diskurs der
frithen Bundesrepublik, wo in den feuilletonistischen Debatten der Tageszeitungen die
Flutwelle an »Schmutz und Schund< dem amerikanischen Einfluss auf die deutsche Kultur
zugeschrieben wurde, enthielt sich die offizielle Politik in der parlamentarischen Debatte
einer direkten Amerika-Kritik. Trotz einer in der deutschen Nachkriegsgesellschaft als be-
drohlich empfundenen »Amerikanisierung< der eigenen nationalen Kultur musste das poli-
tische Westdeutschland den Einfluss Amerikas und damit verbunden den kulturellen Trans-
fer angesichts einer politischen, wirtschaftlichen wie militarische Abhdngigkeit zur USA
als Siegermacht des Zweiten Weltkrieges anerkennen. Die Kommunisten hingegen, die in
West und Ost eine grundlegende antiamerikanische Haltung vertraten, definierten im Rah-
men der parlamentarischen Debatte liber das Jugendschutzgesetz »Schmutz und Schundc«

als Ausdruck des »schéddlichen Amerikanismus<. Dieser wurde als eine fremde Bedrohung

1026 Ebd., S. 10539.

316



sozial konstruiert, indem sich die Kommunisten ebenso derselben metaphorischen Bedeu-
tungszuschreibungen im Zeichen von Verfall, Krankheit und Zersetzung bedienten.

In der ersten Lesung des Gesetzentwurfs 1950 erklirte die KPD-Abgeordnete Grete Thiele
den Kampf gegen Schmutz und Schund als ,,Kampf gegen den Amerikanismus®, gegen die
,,Uberschwemmung mit amerikanischer Kitsch- und Hollywood-Kultur* oder gegen ,,die
Gangster- und Atombombenkultur®.'®” Diese Kultur hitten die Amerikaner zum Zwecke
der Kriegsvorbereitung in Westdeutschland eingefiihrt, ,,um unsere nationale Kultur zu
zersetzen [...] und die allein zur Verwahrlosung der Jugend beitrigt*.'"® Wie Gertrud
Strohbach von der KPD in ihrem Redebeitrag zur zweiten und dritten Lesung 1952 argu-
mentierte, seien Schmutz und Schund Quellen, ,,von denen aus die deutsche Jugend syste-
matisch verseucht werden soll“.'"” Allerdings rdumt Strohbach lobend ein, dass die deut-
sche Jugend der bewussten Versuchung durch den amerikanischen Schmutz und Schund
erfolgreichen Widerstand leiste. Aufgabe der Politik miisse es sein, ,,die Jugend in ihrem
Widerstand gegen die Uberfremdung der deutschen Kultur mit amerikanischem Kitsch und
Schund zu unterstiitzen“.'” Die KPD lehnte den Gesetzesentwurf der Adenauer-
Regierung (nicht nur aus parteipolitischen Griinden) ab und verwies auf die fortschrittliche
Jugendpolitik der DDR-Regierung.

Das am 9. Juni 1953 verkiindete Gesetz iiber die Verbreitung jugendgefihrdender Schriften
war die beispielhafte Projektion einer politisch-diskursiven Praxis, welche auf der symbo-
lischen Ebene von metaphorischen Bedeutungszuschreibungen und Artikulationsstrategien
im Zeichen der Sittlichkeit eine kulturelle Imagination deutscher Identitdt und Alteritét
hervorgebracht hatte. Die Wirkung der staatlichen Maflnahmen gegen die Flut von
»Schmutz und Schund«< war allerdings umstritten. Wie Dagmar Herzog ausgewertet hat,
verschwanden durch die Gesetzgebung Nacktbilder tatsdchlich flachendeckend aus der
Offentlichkeit. Bis in die sechziger Jahre hinein wurden Schriften mit sexuellem Inhalt von

der Bundespriifstelle zensiert.'*"

Der Verbreitung von Schriften aus der erotisch-sexuellen
Sphire, die den Tatbestand der Sittengefihrdung erfiillten, wurde zumindest in der Offent-

lichkeit (an Kiosken, in Biicherldden, Leihbiichereien) ein Ende bereitet. Trotz der gesetz-

1927 plenarprotokoll 74. Sitzung am 13.07.1950, Nr. 01/74, S. 2670-2671.
128 Ebd., S. 2670.

1929 plenarprotokoll 230. Sitzung am 17.09.1952, Nr. 01/230, S. 10543.
530 Ebd., S. 10543.

%1 Herzog, Die Politisierung der Lust, S. 137.
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lichen Legitimierung zur Indizierung von »unsittlicher< Literatur aus Griinden des Jugend-
schutzes waren in den Griindungsjahren der BRD allerdings massenhaft Schriften unter der
Bevolkerung privat im Umlauf. Zwischen der offiziell propagierten, christlich-
sexualkonservativen Moral und einer breiten gesellschaftlichen Normverletzung durch den
staatlich kaum einzuschrinkenden Konsum der unsittlichen »>Schmutz- und Schundlitera-
tur¢, sowohl bei Jugendlichen als auch Erwachsenen, kam jene briichige Doppelmoral der
konservativen bundesrepublikanischen Nachkriegsgesellschaft zum Vorschein. Die herr-
schende kirchliche Sexualmoral beider christlicher Konfessionen konnte eben nicht ver-
hindern, dass in den deutschen Haushalten eine Sexualisierung der jungen Bevdlkerung
stattfand und damit, aus deren Perspektive, die Aushohlung der kollektiven Werte und
Normen der Deutschen, aus den innersten gesellschaftlichen Strukturen heraus, die deut-

sche Kulturnation gefdhrden wiirden.

7.3.3 Sittlichkeitsdiskurs und Kunst

Das christlich-konservative Klima der frithen Bundesrepublik hatte auf allen Gebieten des
gesellschaftlichen Lebens zu unterschiedlichen Formen sozialer Sanktionierungen im Zei-
chen der Sittlichkeit gefiihrt. Selbst der Bereich der Kunst schien vor den Invektiven der
christlichen-konservativen Moral nicht geschiitzt zu sein. Denn obwohl die Kunst neben
Wissenschaft und Lehre in Deutschland seit der Weimarer Reichsverfassung von 1919 —
wenngleich der Begriff der ,,Kunst* im deutschen Verfassungsrecht bis heute nie konkret
definiert wurde — unter dem besonderen Schutz der Kunstfreiheit stand, gab es nach 1945
in der BRD, nachdem die Nationalsozialisten zwischen 1933 und 1945 jegliche Form der
Kunstfreiheit durch ihr ideologisches NS-Recht beschnitten hatten, wiederum vereinzelte
Bestrebungen der Staatsgewalt, Kunst aus moralisch-weltanschaulichen Griinden staatlich
zu beschrinken.

Nur wenige Jahre nach Ende des Zweiten Weltkrieges hatte die ministeriell angeordnete
Absetzung von Werner Egks Faust-Ballett Abraxas vom Spielplan der Bayrischen Staats-
oper Miinchen im Jahre 1948 einen der frithesten Theater- und Kunstskandale in der BRD
ausgelost, noch vor der grofen >Schmutz-und-Schund«-Debatte der fiinfziger Jahre. Aus
Griinden der Sittlichkeit und Gefdhrdung der offentlichen Moral hatte das Bayrische
Staatsministerium fiir Unterricht und Kultus unter dem damaligen konservativen Kultus-

minister Alois Hundhammer (CSU) wenige Tage vor der Urauffiihrung des Balletts am 6.
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Juni 1948 die weitere Verbreitung eines gedruckten Librettos wegen zu obszoner, unziich-

tiger Formulierungen untersagt, was faktisch einer staatlichen Nachzensur von Schrifter-

1032

zeugnissen gleichkam. Konkret richtete sich die Zensur gegen das dritte Bild, jenem

Panddmonium in einer dekorativen Fin de siécle-Atmosphire, welches den Geschlechtsakt
zwischen der Erzbuhlerin Archisposa und Faust, ihre anschlieBenden Vereinigung mit dem
Satan sowie die Fahrt zur Holle im Rahmen einer >Schwarzen Messe« darstellt. In dem
Textbuch, welches im Vorfeld der Urauffilhrung an die Theaterkritiker verteilt und spéter

von der Presse auszugsweise verdffentlicht wurde, heif3t es dazu:

Kaum haben die Buhlen und Buhlinnen ihren Tanz beendet, stiirmt Faust mit Archis-
posa auf die Biihne, offenbar auf dem Hohepunkt einer Liebesraserei, die keine Emp-
findung fiir den Partner mehr kennt, sondern sich im wiistesten Selbstgenuss er-
schopft. Das Paar stiirzt schlielich ineinander verschlungen zu Boden. Vom Hochaltar
16st sich jetzt das Quartett: Tiger, Schlange, Bellastriga und Marbuel. Es fiihrt einen
Tanz routiniert-blasierter Lasterhaftigkeit aus, bei dem die Partner wechseln. Die Tra-
banten Satans sind dazu verdammt, in Ewigkeit ohne natiirlichen Impuls und selbst
ohne den Stachel der Begierde die bloBe Gebirde des Lasters zu wiederholen. Von
Rausch und Uppigkeit der Wollust ist ihnen nichts geblieben als Gewohnheit und Atti-
tude. [...] In dem Augenblick, in dem Faust Archisposa zuriickstdBt, erhebt sich Sata-
nas. Auf sein Zeichen wird ihm die widerstrebende Archisposa, von mehreren Buhlen
getragen, mit Gewalt dargebracht, damit sie ihre Pflicht als auserwihlte Erzbuhlin er-
fiille. In einer Art sakrilegischer Zeremonie vereinigt er sich mit ihr. Diese Phase ent-
behrt nicht einer schauerlichen und grandiosen Feierlichkeit und bedeutet den Hohe-
punkt der ,Schwarzen Messe‘, deren Zelebrierung das Kernstiick bei den
Zusammenkiinften der Holle und ihres Anhangs bildet.'"*?

Medienberichten zufolge erlebte die Urauffiihrung unter der musikalischen Leitung des
Komponisten am 6. Juni 1948 im Miinchner Prinzregententheater beim Publikum aller-
dings einen unerwarteten Sensationserfolg. Mit aullergewohnlichen 48 Vorhéngen und lér-
menden Ovationen wurde das Ballett und dessen choreographische Umsetzung durch den
1034

franzosischen Startdnzer Marcel Luipart von der Bevolkerung begeistert aufgenommen.

Was das Publikum zu dieser Zeit kaum ahnte, waren die massiven zensorischen Eingriffe

1932 vol. zur Geschichte des Falls Abraxas bei Klaus Kanzog ,,Ballettzensur. Offentliche Moral und geschift-
liche Interessen. Werner Egks ,Faustballett® Abraxas (1948) in der Bayerischen Staatsoper®, in: Zensur im
modernen deutschen Kulturraum (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur 94), hrsg. von
Beate Miiller, Tiibingen 2003, S. 115-130.

193 Werner Egk, Abraxas. Ein Faustballett, 3. Bild — Das Pandamonium. Originalwortlaut des Librettos aus
der Broschiire der Miinchner Urauffiihrung, abgedruckt in: N. N., ,,Wo der Staat das Geld gibt. Wie gern
ich Zahlmeister war* in: Der Spiegel, 5. Marz 1949, 3. Jg., H. 10, S. 6-9, hier S. 7.

134 N. N., [Musik] ,,Faust flieht. Das gastliche Miinchen®, in: Der Spiegel, 12. Juni 1948, 2. Jg., H. 24, S. 24—
25.
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der ministeriellen Staatsgewalt im Vorfeld der Urauffithrung, nicht nur durch das angeord-
nete Vertriebsverbot des Librettos sondern auch durch Druck der zustindigen Ministerial-
beamten auf Komponist und Choreograph, noch wihrend der Produktionsphase geringfii-
gige Anderungen an dem urspriinglichen szenischen Konzept vorzunehmen.'®*>

Obwohl alle fiinf angesetzten 4braxas-Auffiihrungen ausverkauft waren, hatte Kultusmi-
nister Alois Hundhammer einen geplanten zweiten Auffiihrungszyklus in der darauffolgen-
den Spielzeit 1948/49 in seiner Funktion als oberster Dienstherr der bayrischen Staatsthea-
ter gegeniiber der Opernintendanz intern verboten. Spétestens Anfang 1949 kam dieser, aus
Sicht der Kunstfreiheit als skandalds empfundene Akt staatlicher Theaterzensur {iber die
Printmedien an die Offentlichkeit. Als daraufhin die Fraktionen der FDP und SPD im Bay-
rischen Landtag eine parlamentarische Anfrage nach den gesetzlichen Grundlagen fiir
Hundhammers eigenwillige Absetzung des Balletts stellten, wurde der Fall zum Politikum.
Die Opposition und die Presse sahen in dem Vorgang einen eindeutigen Rechtsbruch gegen
die in § 108 der Bayrischen Landesverfassung vom 2. Dezember 1946 gesetzlich geschiitz-
te Freiheit von Kunst, Wissenschaft und Lehre. Hundhammer musste in einer parlamentari-
schen Aussprache vor dem Bayrischen Landtag zu seinem Auffiihrungsverbot Stellung
beziehen und verteidigte die Anordnung als notweniges Mittel gegen die unsittliche Dar-
stellung ,,wenig bekleidete[r] Dinge* oder des ,,Koitus auf der Biihne*.'"*® Dabei lieB der
Minister keinen Zweifel, dass er auf Grundlage der christlichen Ethik und Moral person-
lich Ansto3 nahm an den erotisch bzw. sexuell betonten Szenen des Balletts. Da der bayri-
sche Steuerzahler fiir die hohen Produktionskosten aufkommen miisse, so argumentierte
Hundhammers, lehne er es auch als Kultusminister ab, ,,solche Sachen® auf Staatskosten
auffithren zu lassen.'®’

Mit derselben Begriindung verteidigte Hundhammer in einer spiteren Parlamentsdebatte
vom 22. Februar 1949 seine kulturpolitische MaBBnahme, die aus seiner Sicht ebenso die
(christlich-konservative) Mehrheit des Landtages fiir richtig halten wiirde. Es konne nicht
verlangt werden, so der Kultusminister, dass Staatsgelder fiir Theaterstiicke bewilligt wer-

den, ,,die absolut als eine Beleidigung der Mehrheit des Volkes und als eine Verletzung der

religiosen Gefiihle betrachtet werden. [...] Wenn die Mehrheit der Staatsbiirger durch die

1935 ygl. Plenarprotokoll 99. 6ffentliche Sitzung am 26.01.1949, Nr. 99, in: Verhandlungen des Bayerischen
Landtags. Plenarprotokolle, Stenographische Berichte, 1. Wahlperiode 1946 — 1950, Bd. 3, S. 536-539.

193¢ Ebd.

1037 Ebd.
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Auffithrung eines Stiickes in ihrer Anschauung verletzt wird, dann hat der Kultusminister
Veranlassung einzugreifen®.'®® Hundhammer hatte damit den staatlich sanktionierenden
Eingriff in die Kunst nicht nur auf der normierenden Basis christlicher Wertvorstellungen
legitimiert, sondern auch die kollektive Identitdt einer Mehrheit der Staatsbiirger, zumin-
dest fiir den Freistaat Bayern, liber eine gemeinschaftsbildende christliche Sexualmoral
kulturell definiert. Die religiose, weltanschauliche Verletzung, von der die Rede ist, zielt
auf eine Bedrohung des sittlichen christlichen Empfindens.

Das Panddmonium in Abraxas musste allein schon in seiner drastischen Darstellung von
Sexualitit und Satanismus, trotz der kiinstlerischen Uberhdhung im Medium des Tanzthea-
ters, das christliche Selbstbild schwer gefdhrden. Bei aller juristischer, vor allem verfas-
sungsrechtlicher Beurteilung einer die Kunst beschrinkenden staatlichen Maflnahme waren
Hundhammers Verfligungen im Fall Abraxas in erster Linie eine soziokulturelle Strategie,
die deutsche christlich-abendlindische Kultur gegen die ,,Schweinerei“'®’ — wie Hund-
hammer Egks Ballett bezeichnete — einer als sittlich zersetzend empfundenen Moderne
abzugrenzen. Als Abraxas in anderen deutschen Stiddten wie Berlin, Stuttgart, Wiesbaden,
Hamburg oder Diisseldorf groBle Publikumserfolge feierte und die Opposition im Bayri-
schen Landtag 1950 eine Aufhebung des Spielverbots fiir das Ballett forderte, lehnte
Hundhammer (und mit ihm die parlamentarische Mehrheit der konservativen CSU) den
Antrag mit der erneuten Begriindung ab, dass ,,es nicht Sache des Bayrischen Staatsthea-
ters [ist], einen Fall, bei dem der Koitus auf der Biihne praktisch vorgefiihrt werden soll
oder die Hure dem Satan mit Gewalt zum Geschlechtsverkehr dargebracht wird, auf dem
,Altar‘, wie man es nennt, auf der Biihne des Bayrischen Staatstheaters zu zeigen“.mo Es
lassen sich in diesem Kontext einige Prallelen zu den Debatten um die »Lex Heinze< um
1900 ziehen, als der politische Katholizismus im Rahmen des Strafrechts schon einmal
staatliche Mallnahmen gegen die Sittenlosigkeit auf dem Theater entwarf (sieche Kapitel

5.5). Der Fall Abraxas von 1949/50 verdeutlicht, wie sehr der christlich-konservative Geist

1938 plenarprotokoll 101. 6ffentliche Sitzung am 22.02.1949, Nr. 101, in: Verhandlungen des Bayerischen
Landtags. Plenarprotokolle, Stenographische Berichte, 1. Wahlperiode 1946 — 1950, Bd. 3, S. S. 621-
643, hier S. S. 641.

199 plenarprotokoll 166. 6ffentliche Sitzung am 14.06.1950, Nr. 166, in: Verhandlungen des Bayerischen
Landtags. Plenarprotokolle, Stenographische Berichte, 1. Wahlperiode 1946 — 1950, Bd. 6, S. 524-533,
hier S. 528.

""" Ebd., 8. 532.
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der frithen Bunderepublik die Kunst durch eine nicht minder repressive Kulturpolitik der

einzelnen Bundeldnder zu beeinflussen versuchte.

7.3.4 Spite Denunziation: Schrekers Kunst zwischen >verschwommener,
krankhafter Erotik< und »farbiger Klangsinnlichkeit<

Vor dem kulturellen Hintergrund der bundesrepublikanischen Nachkriegsgesellschaft 14sst
sich unschwer erahnen, dass auf dem Gebiet des Musiktheaters auch Franz Schrekers
Opernwerk erneut als Abweichung von den Normen und Werten einer deutschen christli-
chen Moralethik erschien. Schrekers Sujets mussten weiterhin in der Neudefinition einer
kollektiven deutschen Identitét tiber die christlich-abendldndische Tradition das Sittlich-
keitsempfinden der deutschen Nation gefdhrden. Nicht die staatliche Zensur war fiir den
weit reichenden Ausschluss von Schrekers Werken nach 1945 bis in die siebziger Jahre
hinein verantwortlich. Dass seine Opern weiterhin nicht aufgefiihrt wurden, ldsst sich als
diskursive Exklusionsstrategie der christlich-konservativen Gesellschaft deuten. Schrekers
Opernwerk wurde im Prozess der Stiftung einer neuen nationalkulturellen Identitit auf dem
Fundament des christlichen Abendlandes abermals aus Griinden der Sittlichkeit verworfen.
Sofern man sich tiberhaupt in den flinfziger oder sechziger Jahren in irgendeiner Form pub-
lizistisch an Schreker erinnerte, zeigen die Kommentare zu seinem kiinstlerischen Werk
sowohl personelle wie auch mentale, geistesgeschichtliche oder gar ideologische Kontinui-
tiaten zu den diskursiven Zuschreibungen in der Weimarer Republik oder wihren der Zeit
des Nationalsozialismus.

Der Musikwissenschaftler und Musikkritiker der Neuen Leipziger Zeitung Otto Schumann
widmete Schreker in seinem Opernbuch aus dem Jahre 1948 einen fiir die Zeit nach dem
Zweiten Weltkrieg erstaunlich umfangreichen Lexikoneintrag. Dieses Opernbuch war eine
iiberarbeitete Neupublikation von Schumanns ersten Opernfiihrer, der unter dem wesent-
lich bekannteren Titel Meyers Opernbuch zwischen 1935 und 1938 in mehreren Auflagen
im Verlag des Bibliographischen Instituts Leipzig erschien. Der stark an Hans Pfitzners
Neue Asthetik der musikalischen Impotenz orientierte deutschnationale Geist des Autors
gegen das Andere, gegen jiidische Komponisten wie Felix Mendelssohn Bartholdy, Gustav
Mabhler oder Arnold Schonberg oder gegen die »internationale musikalische Modernex, be-
stimmte auch seine iiberarbeitete Neuauflagen nach 1945. Noch in Mayers Opernbuch aus

dem Jahre 1937 diskreditierte Schumann Schrekers Musikdramatik, indem der Komponist
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04 Vorfiele.

nur den ,,auBleren Reizen und Reizungen des ,musikdramatischen Orchesters
Deren Ursache sah Schumann einzig und allein in einer nur verduBerlichten, verfeinerten
und sinnlichen Klangfarbenmusik, der jede innere, auf Form und Gehalt basierende Ge-
fihlstiefe fehle, was im Musikdiskurs seit den 19. Jahrhundert so sehr mit dem >Deut-
schen< in der Musik assoziiert war. Schrekers Musik, so schreibt Schumann, ,,blieb hdangen
in bloen Formen- und Farbenspiel, das immer feiner und zugleich immer aufdringlicher
werdende Orchester zog einen Schleier vor jede innere Regung und jeden inneren Ge-
halt“.!®** Der ganze ,,Orchesterzauber verrate nimlich Schrekers eigentliche Antriebe:
,verstiegene Sinnlichkeit und unechte Theatralik«.'**

Schumann benutze in seiner Definition die diskursive Klangfarbenmetaphorik als eine ge-
zielte Zuschreibung, Schreker die kulturell imaginierten nationalen Vorstellungen vom
»deutschen Wesen« wie Tiefe, Gefiihl, Form oder Echtheit abzusprechen. Dem orchestralen
Farbenklang der schrekerschen Musik wird iiber dieses Konstrukt das zutiefst »Undeut-
sche« diskursiv eingeschrieben. Die Metapher der ,,unechten Theatralik* in Schrekers Wer-
ken reproduziert in diesem Zusammenhang den antisemitisch gefarbten Topos der Falsch-
heit oder der Liige, wie er — spédtestens seit Wagners Meyerbeer-Polemik — Mitte des 19.
Jahrhunderts, den gesamten deutschen Musikdiskurs gegen jiidische Komponisten (vor
allem Mendelssohn Bartholdy, Mahler) durchzieht. Schreker erscheint in Schumanns Deu-
tung tliber die metaphorisch vermittelten Vorstellungen seiner sinnlichen, gefiihlsleeren und
unechten Klangfarbenspiele als »undeutscher< Kiinstler. Gemessen an Wagners »deutschc
markierter Kunst, definiert Schumann Schreker als einen Kiinstler, der nur ,,glaubte, die
Musikdramatik eines Richard Wagner dadurch fortfiihren zu konnen, dass er das Musik-
drama ,verfeinerte.'® Fiir Schuman war es daher eine logische Konsequenz, dass
Schrekers orchestrales Konnen nach seinem Tode in Vergessenheit geraten ist. Dieselben
metaphorischen Bedeutungszuschreibungen finden sich auch schon in Schumanns Nekro-
log auf Schrekers Tod in der Neuen Leipziger Zeitung vom Mirz 1934. Die ,,sinnliche

Schwiile der Opern und die sinnlose Haltlosigkeit des Geschaffenen®, wie Schumann

schreibt, wiirden lediglich durch Schrekers raffinierte groBartige Instrumentierung und

1941 Otto Schumann, Meyers Opernbuch. Einfiihrung in die Wort- und Tonkunst unserer Spielplanopern, 3.
vermehrte und verbesserte Auflage, Leipzig 1937, S. 571.

"2 Ebd., S. 571.

1% Ebd.

194 Schumann, Meyers Opernbuch, S. 571.
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Koloristik verdeckt. In Wahrheit war es aber nur eine ,,Meyerbeersche verlogene Theatralik
und Wagnersches Orchesterpathos, gemischt von einem seelisch gespaltenen Mann ohne
innere Zucht und Haltung*.'**

In der tiberarbeiteten Neuauflage des Opernbuchs von 1948 wird Schrekers Oper Der ferne
Klang, hier bewusst in der doppeldeutigen Metaphorik des Wortes, als besonders kenn-

zeichnend fiir den Kiinstler und das Vergehen seines Schaffens beschrieben:

Klang, hochst verfeinerter und zugleich sinnlich ausgekosteter Klang war offensicht-
lich des Komponisten Ziel; Sinnlichkeit auf den niedersten Stufen darzustellen, war,
wenn nicht sein Ziel, so doch sein Verhingnis, das er anscheinend auch vor sich selbst
zu verhehlen bemiiht war, indem er alles symbolhaft gab (er wollte anscheinend Sexu-
alpsychoanalyse treiben, hitte jedoch kiinstlerisch einer psychoanalytischen Behand-
lung bedurft).'**¢

In der Auseinandersetzung um Schrekers ,,sinnlich berauschenden Klang* verschrianken
sich bei Schumann der Diskurs iiber die musikalische Moderne mit dem Sexualitédtsdiskurs
des frithen 20. Jahrhunderts. Denn wie Schumann weiter schreibt, sei in den beiden Jahr-
zehnten zwischen der ersten und der letzten Urauffithrung von Schrekers Opern — gemeint
sind damit Der ferne Klang 1912 und Der Schmid von Gent 1932 — eine neue Sexualmoral
sowie die Psychoanalyse in die Welt gekommen, deren Anschauungen Schreker musika-
lisch umgesetzt habe.'®’ Im kulturkritischen Reflex auf die Moderne verbindet Schumann
aus Perspektive seiner konservativer Musikanschauung die moralische Unsittlichkeit in
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Schrekers Libretti (Sexualitét, Prostitution, Vergewaltigung usw.) " mit der Vorstellung

eines dem musikalischen Verfall preisgegebenen ,,Klangrausches*:

1945 D28 sch.[umann]: ,,Franz Schreker 1%, in: Neue Leipziger Zeitung, 23.03.1934 [FSF-ONB].

194 Otto Schumann, Schumanns Opernbuch. Einfiihrung in die Wort- und Tonkunst unserer Spielplanopern,
2. verb. Auflage, Berlin und Buxtehude 1948, S. 699—-700.

""" Ebd., S. 701.

1948 [...] Bezeichnend, wie im Fernen Klang die weibliche Hauptfigur von Akt zu Akt herabsinkt von der
wahrhaft verliebten Wirtstochter zur eleganten Kurtisane und schlielich zur Straendirne. [...] Der
Schatzgrdber (1920) bringt in der sinnlichen Els, die ihre Freier durch einen ihr sexuell horigen Knecht
umbringen ldsst und nach kostbarem Geschmeide giert, abermals einen ,,psychoanalytischen* Frauentyp.
Vollends [rrelohe (1924) flackert von der irren Lohe einer wahnwitzig-krankhaften Sinnlichkeit, von Ver-
gewaltigung und Mord und Brand und Krankheit.* (Schumann, Schumanns Opernbuch, S. 700; derselbe
Wortlaut ebenfalls noch in Otto Schumann, Opernfiihrer. Von Monteverdi bis Penderecki, unter Mitarbeit
von Viktor Kreiner, Reinbek bei Hamburg 1992).
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Dem Verzicht auf feste sittliche MaBstidbe entspricht sein Mangel an musikalischer
Substanz, dem verantwortungsfreien Tun und Denken entspricht sein Klangrausch
(vor allem in den Orchesterzwischenspielen meisterhaft gemacht).'*

Der Begriff , Klangrausch* fungiert bei Schumann als die zentrale diskursive Metapher fiir
die impressionistischen, »undeutschen< Tendenzen in Schrekers Klangsprache. Mit der Zu-
schreibung eines ,,Mangels an musikalischer Substanz* kniipft Schuman ebenfalls an die
Vorstellungen des musikalischen Einfalls an, wie ihn Pfitzner im Zusammenhang mit sei-
ner Einfallsdsthetik als charakteristisches Element des »>Deutschen< und der genial-
schopferischen, yménnlichen< Potenz in der Musik definiert hatte. Schreker, wie Schumann
explizit formuliert, gebrach es schlieBlich ,,an der musikalischen Grundsubstanz, dem ge-
staltbildenden Einfall.'”® Mit dem schopferischen Einfall verbanden sich im Horizont der
pfitznerschen Asthetik die nationsspezifischen Geschlechterzuschreibungen von Kraft,
Mainnlichkeit, Virilitdt, Tiefe und Innerlichkeit fiir das spezifisch »Deutsche«. Insofern
stand Schrekers substanzlose, »unménnliche« Klangsinnlichkeit dem Schopferischen und
»Minnlichen« in der Musik gegeniiber.

In Schumanns rassenbiologischer Definition der »Deutschen Musik< von 1940 gehdrt vor
allem Richard Wagners Kunst durch ihre ,kdmpferische Leistung und ménnliche Schick-

1051

salsbejahung® der ,,nordisch-germanische Rassenseele” an.”" Zu deren Eigentiimlichkei-

ten zdhlt Schumann etwa den ,.kdmpferischen Zuschnitt und die hart zupackende Wucht
vieler Motive* oder ,saftstrotzende Themen, breitgelagerte Rhythmen®.'"* Die ,,orchestra-
len Farbmischungen* und die ,,schmeichelnde Gehaltlosigkeit* des ,,Schrekerschen Klan-
gimpressionismus®,'">* wie es in dem Kapitel iiber »Neue Musik und Judentum« heif}t, ver-
korpern dagegen das »Undeutsche« in der Musik. Jene Tendenzen werden von Schumann,
verbunden mit den >sexuellen Perversionen< in Schrekers Libretti, dem Jiidischen bzw. der
ysemitischen Rasse« zugeschrieben. In diesen ,,fremdrassischen Elementen® bei Schreker
sucht Schumann ebenfalls eine Erklarung fiir den einstigen Erfolg des Komponisten in den
zwanziger Jahren, zu einer Zeit, als jiidische Verleger die moderne Opernproduktion und

1054

jidische Kritiker die jiidischen Komponisten in den Himmel gehoben hitten. " Denn der

"% Ebd., S. 701.

1050 By

151 Otto Schumann, Geschichte der Deutschen Musik, Leipzig 1940, S. 310.

%52 Ebd., S. 310-311.

193 Ebd., S. 370-371.

%% Ebd., S. 367; diese Passage wird spiter in der 10. Auflage von 1972 gestrichen.
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,judische Fachgeschmack® wiirde sich allein daraus erklédren, ,,dass Schreker in seinen
Dirnen- und Zuhélteropern die Verziickungen kéuflicher Sinnlichkeit mit allen Mitteln des
modernen ,Musikdramas® feierte®. 1055

Acht Jahre spiter verschwindet in Schumanns Opernbuch von 1948 zwar die explizit anti-
semitische, rassistische Semantik, doch greift seine Metaphorik von Schrekers ,,verfeiner-
ter Klangsinnlichkeit®, deren ,,Mangel an musikalischer Substanz‘, verbunden mit dem
Signum der moralischen Unsittlichkeit seiner Opernsujets auf jenen historischen Musik-
diskurs um das »Deutsche« in der Musik zuriick. Fiir Schumann konnten Schrekers Biih-
nenwerke weder zu seinen Lebzeiten noch in der Nachkriegszeit als Verkorperung des

»deutschen Wesens« gelten. Vielmehr war Schreker fiir den konservativen Verteidiger der

deutschen Musiktradition ein besonderes Beispiel des kiinstlerischen Scheiterns:

Der theatralische Versuch, echte Romantik [gemeint ist damit die Deutsche Romantik;
KB], Wagnersche Erlosung und moderne Entfesselung einheitlich zu binden, musste
misslingen.'**

Der Musikschriftsteller Friedrich Herzfeld kolportiert 1954 in einer popularwissenschaftli-
chen Musikgeschichtsschreibung iiber die Musik des 20. Jahrhunderts einen damals weit
verbreiteten Kulissenwitz iiber Franz Schreker, der den programmatischen Titel von Schre-
kers erster Oper Der ferne Klang in ,, Der schreckliche Klang von ferne* vertauscht.'®’
Fiir Herzfeld war Schrekers Musik ,,nur ein wirrer Klang, ohne klare geistige Konzeption
und wird darum schnell vergessen®,'”® im Gegensatz zu den Kompositionen von Joseph
Haas, dessen volksliedhafte Weisen, in denen sich der Geist der Kleinstadt wiederspiegeln
wiirde, lebendig seien. Auch hier verbindet Herzfeld wie Otto Schumann das musikalische
Klangideal Schrekers mit den ,,verdrangten Sexualproblemen“,1059 um die es Schreker aus-
schlieBlich in seinen Opern gehe. Schreker wiirde von dem ,,prickelnden Schauer zehren,
den die Erkenntnisse der Psychoanalyse den sensationsfreudigen Grof3stadtmenschen be-
reiten. In diesem Zusammenhang bezeichnet Herzfeld, wie in den zwanziger Jahren, den

Komponisten als ,,treuen Schiiler Sigmund Freuds“.'° Der Autor, der Ende der dreiBiger

195 Ebd., S. 370.

1056 Schumann, Schumanns Opernbuch, S. 701.

1957 Eriedrich Herzfeld, Musica Nova. Die Tonkunst unseres Jahrhunderts, Berlin 1954, S. 249.
1058 By

1059 By g

1060 B
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Jahre von seinem eigenen Fachkollegen Herbert Gerigk als »Vierteljude< denunziert wurde,
hatte sich in seinen Beitrdgen flir die Allgemeine Musikzeitung, fir Die Musik oder auch in
der Deutschen Musikkultur fir die Trias Deutschtum, Musik und »Rasse« im Sinne der NS-
Ideologie eingesetzt. Deren deutschnationaler Geist bleibt in Herzfelds populdrwissen-
schaftlichen Veroffentlichungen nach dem Zweiten Weltkrieg weiterhin spiirbar.

Ahnliche Deutungen, in denen sich der Topos der Klangfarbenmetaphorik mit Vorstellun-
gen des Pathologischen, der »sexuellen Perversionenc< in Schrekers Opern verbindet, finden
sich auch in Rudolf Kloibers bis heute weit verbreitetem Handbuch der Oper. Im Jahre
1951 erschien es erstmals als Taschenbuch der Oper im Regensburger Verlag Gustav Bos-
se. Darin wird Schreker definiert als ein ,,Komponist von zeitweise erfolgreichen Opern
(meist verschwommene, von krankhafter Erotik handelnde Texte) mit einem eklektischen,
farbenreichen, vielfach aber {iberladenen Stil«.!1%! Wie die ,unechte Theatralik® (Otto
Schumann) verweist die Metapher des ,,eklektischen Stils“ bei Kloiber ebenfalls diskursge-
schichtlich auf den antisemitisch gefarbten Topos des Eklektizismus in der Musikge-
schichtsschreibung des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Wie den jiidischen Komponisten
Mendelssohn Bartholdy, Meyerbeer und Mahler wird Schreker noch in den fiinfziger Jah-
ren ein lediglich nachahmender, reproduzierender Stil zugeschrieben. Uber den Eklekti-
zismus wurde Schreker die origindre, kiinstlerische Schopferkraft abgesprochen, stattdes-
sen wiirde er nur kiinstlerische Potenz vortauschen.

Eine generelle klanglich-musikalische Tduschung bzw. Blendung des Publikums durch
manglende Originalitdt und Schopferkraft in Schrekers Werken stellt auch der Musik-

schriftsteller Hans Koeltzsch in seinem Neuen Opernfiihrer von 1959 fest:

Der ungeheuer iiberladene Klangrausch eines Riesenorchesters konnte nur kurze Zeit
iiber den geringen Wert eigentlicher schopferischer Substanz hinwegtduschen; die
Stoffe der von Schreker selbst verfassten Textbiicher (,Der ferne Klang‘, ,Die Ge-
zeichneten‘) bewegen sich in peinlich unappetitlichen Bereichen von Erotik, Liisten,
gemeinsten Trieben und aufgepfropfter Symbolbedeutung — theaterwirksam wie ehe-
dem die pomposen Kolossalopern eines Meyerbeer, aber letztlich grandiose Zeugnisse
Wilhelminisches Kitsches.'*

191 Rudolf Kloiber, Taschenbuch der Oper, Regensburg 1951, S. 821-822. Derselbe Wortlaut ist auch noch
in den spateren Auflagen unverdndert iibernommen: vgl. auch Rudolf Kloiber, Handbuch der Oper, Bd. 2,
8. Auflage, Miinchen 1973, S. 858.

192 Hans Koeltzsch, Der neue Opernfiihrer, Stuttgart 1959, S. 218-219.
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Hans Koeltzsch hatte schon 1935 in dem von ithm verfassten Kapitel ,,Das Judentum in der
Musik* fiir die 38. Auflage des Handbuchs der Judenfrage, hrsg. von Theodor Fritsch, den
»rassisch bedingten Mangel an schopferischen musikalischen Ausdrucksvermdgen der
,judischen Rasse* diffamiert: ,,Judentum in der Musik, das ist eine kurze, erschreckende
und sehr vielfiltige Geschichte von Aufnahme fremden Gedankengutes, bar jeder urtiimli-
chen Schopferkraft.“!° Dagegen stehe die >deutsche Musik« eines Johann Sebastian Bach,
Christoph Willibald Gluck oder Richard Wagners fiir die ,,unerschopfliche Gestaltungskraft
nordischen Musikgeistes“. Die jiidischen Komponisten hétten ihr schopferisches Unver-
mogen durch Schein und Flitter (Meyerbeer), Frivolitit, Kitsch und Erotik (Offenbach)
oder iibersteigerten Intellekt und Konstruktion (Schonberg) ersetzt.'’* Allein in dem ,,ge-
konnten Nachiffen und geschickt iibertiinchten Epigonentum“'®® liege ihr kiinstlerisches
Konnen. Unter den jiidischen Komponisten nennt Koeltzsch schlielich auch Franz Schre-
ker. Fiir Koeltzsch war es 1935 wichtig, neben den ,,jiidisch versippten™ auch die Namen
derer zu nennen, ,,die in der jiingsten Vergangenheit bei arischer Abstammung jiidisch
dachten und handelten mitschwammen im Strom von Fiule und Zersetzung“.'°®® Wenn
auch die antisemitische Rhetorik der dreiliger Jahre bei Koeltzsch nach dem Zweiten
Krieg weitgehend verschwunden ist, so zieht sich die kulturelle Konstruktion des >Deut-
schen< in der Musik tiber die diskursive Metaphorik durch seine Schriften der Nachkriegs-
zeit weiter hindurch.

Viele konservative und deutschnationale Autoren wéhrend der Zeit der Weimarer Republik
und des >Dritten Reichs< haben Schreker im kulturellen restaurativen Klima der flinfziger
Jahre weiterhin als ein »undeutsches< Verfallsphdnomen definiert. Auch der Musikwissen-
schaftler Hans Joachim Moser grenzte Schrekers Opernwerke nach 1945 gezielt gegen die
deutsche musikalische Tradition ab. In seinem bekannten Musiklexikon definierte er 1951
Schrekers klangliche Visionen als eine ,,schwiil-derbe Erotik in bangalische Lichter ge-
taucht, eine primitiv-raffinierte Pseudoromantik®.'®’ Schrekers Opernbiicher wiren

sprachlich ungepflegt, die Musik zeige eine ,,gewaltsame Deklamatorik* sowie eine ,,berii-

193 Hans Koeltzsch, ,,Das Judentum in der Musik, in: Handbuch der Judenfrage. Die wichtigsten Tatsachen
zur Beurteilung des jiidischen Volkes, hrsg. von Theodor Fritsch, 38. Aufl., Leipzig 1935, S. 313-327, hier
S.313.

1%+ Ebd., S. 315.

1065 Ebd

1066 Ebd., S. 320.

1%7 Hans Joachim Moser, Musiklexikon, 3. vollig umgearb. Auflage, Hamburg 1951, S. 1039.
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ckend wabernde Instrumentation und sensitve Gegensatz-Akkordik“.'°® Bei Mosers Mu-
siklexikon handelte es sich, wie die bibliographische Angabe suggeriert, um eine dritte,
vollig umgearbeitete Auflage seines bekannten musikalischen Nachschlagewerks aus dem
Jahre 1935. Moser hatte sein Musiklexikon in den Auflagen von 11935, 21943, 31951und
#1955 jeweils iiberarbeitet. Ein Blick in den Lexikonartikel iiber Schreker zeigt allerdings,
dass sich Mosers Ideologie kaum gedndert hat. Der Wortlaut {iber Schreker von 1935 findet
sich nahezu unverindert in allen Auflagen, lediglich im Musiklexikon von 1943 findet sich
der Zusatz ,,hj* fiir den ,,Halbjuden* Franz Schreker. 1069

Einen besonderen Fall der ideologischen Denunziation in der bundesrepublikanischen
Nachkriegsgeschichte der flinfziger Jahre stellen zweifellos die Publikationen des Musik-
kritikers und Musikschriftstellers Hans Schnoor dar. Bereits 1926 veroffentlichte Schnoor
eine musikhistorische Darstellung tiber die Musik der germanischen Volker im 19. und 20.
Jahrhundert im Breslauer Ferdinand Hirt-Verlag. Die Broschiire war aus einer volkischen
Perspektive geschrieben und versuchte, die Uberlegenheit der »germanischen Musikkultur«
gegeniiber der Musik anderer Volkern zu begriinden. Darin werden unter anderem auch
den jiidischen Komponisten Arnold Schonberg und Gustav Mahler, trotz ihres anzuerken-
nenden ,,hochsten kunstethischen Strebens®, jene fiir die »germanische« bzw. >deutsche«

Musik so kennzeichnende ,,schipfende Originalkraft'®”

abgesprochen. Die ,,.Ddmonie*
von Mahlers Personlichkeit, so Schnoor, lasse sich erst hinter der spezifischen Klanger-
scheinung seiner Sinfonien erkennen: ,,einer Personlichkeit, die die Tragik des unschopfe-
rischen Menschen fast rithrend verkorpert, die — ein seltsamer Fall in der Musikgeschichte
— ernste Teilnahme weckt durch das, was sie sein wollte, nicht was sie wirklich war, 107!

Diese Rhetorik tibertrdgt Schnoor zwanzig Jahre spéter 1953 in seiner Geschichte der Mu-
sik auf Franz Schreker, so wie es fiir Schnoor iiberhaupt kennzeichnend sei, dass von
Schénberg viele Bezichungen besonders zum Kreis um Mahler und zu Schreker fiihren.'*’?
Auch Schreker verkorpert fiir Schnoor den unschopferischen, »undeutschen< Kiinstlertypus.

Zwar wird dem Komponisten ein ,,bedingter Talentwert zugestanden, doch hétten seine

1068
Ebd.
1% Hans Joachim Moser, Musiklexikon, 2. vollig umgearb. Auflage, Berlin 1943, S. 828.
1970 Hans Schnoor, Musik der germanischen Volker im 19. und 20. Jahrhundert, Breslau 1926, S. 96.
1071
Ebd, S. 96.
1972 Hans Schnoor, Geschichte der Musik, Giitersloh 1953, S. 654.
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Musikdramen ,nie ein musikalisches oder theatralisches Eigenleben besessen®,!?7?

Schnoor beruft sich legitimierend ausgerechnet auf die Thesen in Hans Pfitzners Neue As-
thetik der musikalischen Impotenz (1920), dass ndmlich Schrekers Opern ,,als das einmali-
ge neuere Geschichtsbeispiel einer durch Propaganda erzeugten Erfolgspsychose ange-
sprochen werden [kénnen]“.'””* Unter dieser Propaganda verstand Schnoor die jiidische
Presse, namentlich vertreten durch Paul Bekker, der Schreker, wie es in einem weiteren
Opernlexikon heif3t, ,,propagandistisch gegen Richard Strauss ausgespielt und auf die Hohe
Wagners gehoben'®”® habe. Ferner spricht Schnoor Schreker jegliche Originalitiit ab, so-
wohl in kompositorischer Hinsicht als auch in der dichterischen Kraft. Schreker war auch
fiir Schnorr lediglich ein Komponist, der die ,,Freudsche Psychoanalyse* ausdeutete, ,,um
seine kolportagehaften, schwiil-erotischen Textbiicher, deren Verfasser er selbst war, mo-
dernistisch interessant zu gestalten.'"’®

Damit zdhlte Schreker fiir Schnoor zu den zersetzenden Kréiften in der Musikgeschichte,

1
1077 yerant-

die dieser fiir die ,,vollkommene Niederlage und Entdeutschung Deutschlands*
wortlich machte. Hans Schnoor schloss nach 1945 ebenfalls nahtlos an seine fritheren
feuilletonistischen Schriften an. Auch er schrieb in seiner Funktion als Musikredakteur des
Dresdner Anzeigers einen Nekrolog zu Schrekers Tod im Mérz 1934. Darin wird Schreker
als Produkt des ,,Novembersystems* und der ,,wiedernatiirlichen Kunstpolitik der Demo-
kratenpresse unter Fithrung der Frankfurter Zeitung“'®’® diffamiert. Mit Schrekers Tod en-
de ,.eines der dunkelsten Kapitel der deutschen Musikgeschichte — die Geschichte eines
tragischen Kunstirrtums*.'”

Diese Beispiele aus den fiinfziger und sechziger Jahren der Bundesrepublik dokumentie-
ren, dass der musikalische Diskurs in Deutschland auch nach dem Ende des Zweiten Welt-
krieges Franz Schreker mit denselben nationsspezifischen Zuschreibungen als Devianz zu

den Normen der deutschen musikalischen Tradition definierte.

%3 Ebd., S. 655.

1074 By g

197 Hans Schnoor, Oper, Operette, Konzert. Ein praktisches Nachschlagbuch fiir Theater- und Konzertbesu-
cher, fiir Rundfunkhoérer und Schallplattenfreunde, Giitersloh 1955, S. 395.

1076 B d.

77 Ebd., S. 488.

'8 D45 N. N.: , Franz Schreker 1%, in: Dresdner Anzeiger, 23.03.1934 [FSF-ONB].
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7.4 Theodor W. Adorno, Schreker und der Fortschrittsdiskurs der Neuen Musik

Theodor W. Adornos 1959 fiir den Hessischen Rundfunk geschriebener Radiovortrag iiber
Franz Schreker erschien erstmals 1963 in einer Aufsatzsammlung iiber bedeutende Kom-
ponisten des 19. sowie frithen 20. Jahrhunderts (Mahler, Zemlinsky, Strawinsky, Berg,
Schénberg) unter dem Titel Quasi una fantasia.'®™ Adorno hatte sich schon drei Jahrzehn-
te zuvor in einem kiirzeren Beitrag unter dem Titel ,,Berliner Opernmemorial* in den Mu-
sikbldttern des Anbruch mit Schreker und dessen Fernen Klang im Rahmen einer Auffiih-
rung an der Berliner Staatsoper Unter den Linden auseinandergesetzt.'®' Diese frithen
Anmerkungen koénnen als Vorstudie zu dem spéteren, wesentlich umfangreicheren Aufsatz
gelesen werden.

Stellte sich fiir Adorno bereits Ende der zwanziger Jahre Schrekers erste Oper Der ferne
Klang ,nicht mehr als das Stiick Umsturz dar, als das sie einmal gelten mochte®,'% sieht
Adorno dreiflig Jahre spédter in der historischen Distanz und aus dem Blickwinkel seines
philosophisch-isthetischen Denkens die sinkende ,Kurve von Schrekers Produktion®'®*?
keineswegs als geschichtliche Folge des Nationalsozialismus, sondern zeitlich schon ab der
Irrelohe als Reflex auf jenes ,,Unbehagen* an Schrekers tiberkommenen, kiinstlerisch-
asthetischen Ideal in seinen Opernwerken, welches die Kultur ,,anzufassen sich abgewdhn-
te und ins Vulgérbereich [sic!] verbannte®.'”®* Es sei das Zweideutige in Schreker gewesen:
das ,,Flitterhafte* und die Angst vor dem ,,Entfesselten®, das fiir Adorno die Rechtfertigung

1985 Denn Schrekers kiinstlerisches

lieferte, den ,,Fall Schreker® noch einmal aufzurollen.
Konzept war fiir den Verfasser der Philosophie der neuen Musik nichts anderes als ein ge-
fahrlich abstoBendes, gleichfalls verfiihrerisch-berauschendes Amalgam aus den ,,Ge-
schmacklosigkeiten seiner Texte“, ,,dumpfer Naivitit®, ,, AnstoBigem®, ,,verschwenderi-
scher Fiille, riicksichtsloser Gewagtheit®, ,,sinnlicher Stie* verbunden mit dem ,,Reichtum

des schmiickenden Orchesters®, ,,Kitsch und Glorie*“ oder dem ,,sich Hinwélzen der Ak-

1079 Ebd

190 Theodor W. Adorno, ,.Schreker* aus Quasi una fantasia. Musikalische Schriften II (1963) in: ders., Ge-
sammelte Schriften, Bd. 16, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1978, S. 368-381.

%! Theodor W. Adorno, ,,Berliner Opernmemorial®, in: Anbruch 11 (1929) H. 6, S. 261-266; aufgenommen
in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 19, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1984, S. 267-275
(die hier widergegebenen Zitate beziehen sich auf die Ausgabe der Gesammelten Schriften).

1082 Adorno, ,,Berliner Opernmemorial®, S. 272.

1083 Adorno, ,,Schreker®, S. 378.

1% Ebd., S. 380.
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korde von Orgelpunkt zu Orgelpunkt wie von Kissen zu Kissen* — kurzum die ,,Schimére
eines spiilend Lauen, Chaotischen wie aus dem hetérischen Zeitalter; einer Musik ohne
irgendein fest Umrissenes, gleichviel in welcher Dimension®,'®®® was ihm auch jenen As-
pekt ,,des Ohnmichtigen und Impotenten* verleihe.'®’ Schrekers Musik sei schlieBlich die
Musik der Pubertit, ,,selber einer pubertidren Seelenlage entsprungen, auf sie eingestimmt,
mit allem Trotz unbelehrbarer Unreife*.'***

Adornos Deutung von 1963 kniipft nahezu wortgleich an die zahlreichen Auffithrungskriti-
ken der zwanziger Jahre an. Bemerkenswerterweise hatten sich Adornos Ausfiihrungen
ausschlieBlich auf das Frithwerk des Komponisten bis zum Schatzgrdber bezogen, da ihm
die spiteren Werke ab Irrelohe, wie Adorno selbst in einem Brief von 1962 an Schrekers
Witwe Maria schreibt, nicht bekannt waren. ,,Eines freilich ist zu sagen. Das Spétwerk Ih-
res Herrn Gemahls, alles also etwa, was nach dem ,Singenden Teufel® entstanden ist, kenne
ich kaum; nur an ein paar Orchesterlieder aus jener Zeit glaube ich mich erinnern zu kdn-
nen.“'" Wie die zeitgendssischen Autoren kritisiert Adorno in Schrekers frithen Opern
jene Intention, ,,Einfille unpriagnant zu formulieren® oder auf charakteristische Themen

1090 Damit umreiBt Adorno in Schrekers Musik das musikisthetische

ganz zu verzichten.
Diktum der Melodie- und Einfallslosigkeit, wie es Pfitzner zu Beginn der zwanziger Jahre
als zentrale Kernthese in seinem Buch {iber die »musikalischen Impotenz« der musikali-
schen Moderne und in deren Folge die zeitgendssische Kritik wiederum an Schrekers Werk
entfaltet hatte.

Andererseits verbindet Adorno mit Schrekers polychromer Klangsprache und Instrumenta-
tionskunst eine Entmaterialisierung jener ,,dickfliissigen Schwere* der Orchestersprache in
der Wagner-Nachfolge, was ihr zugleich etwas ,,mediterran Schimmerndes* zugefiihrt ha-
be.'”! Mit der Sinnlichkeit und Farbintensitit dieser schmiickenden Orchestration assozi-

tert Adorno die Sprache des musikalischen Impressionismus, die ,,sinnliche Siile von De-

bussy und Ravel“.'™ Uberhaupt habe Schreker mit seinen musikalischen Mitteln die

%5 Ebd., S. 371.

%6 Ebd., S. 374.

%7 Ebd., S. 376.

%5 Bbd., S. 379.

199 Brief Theodor W. Adorno an Maria Schreker vom 30. April 1962, Staatsbibliothek Berlin Nachlass Maria
Schreker, Signatur: N.Mus.Nachl.37, B23.

1090 Adorno, ,,Schreker®, S. 372.

' Ebd., S. 369.

192 Ebd.
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impressionistische Leuchtkraft mit bedenkenlosem Aufwand gesteigert.'”> Wie die Musik
des Impressionismus triume Schrekers Musik die eigentiimliche Ubersinnlichkeit des
Sinnlichen, die ihr zugleich die eindeutige Beziehung auf irgendeine festzulegende instru-
mentale Farbe verbiete. Diese ,,sinnliche Unendlichkeit — damit meint Adorno das bereits
auf Wagners ,,Kunst des Ubergangs® basierende zeitlose Ineinanderschwimmen einzelner
Klangkomplexe zu einer eben nur noch sinnlich erfahrbaren Klangfarbe — ist fiir Adorno

. . . .. 1094
gleichsam das grundlegende ,,poetisch-auratische Wesen des Impressionismus*.'?

7.4.1 Diskursive Umdeutungen: Adorno und das Nationale in der Musik

Der Vergleich von Schrekers Klangsprache mit der Musik des franzdsischen Impressio-
nismus war ein grundlegendes Muster der deutschen Kritik, die mit Schrekers polychromer
impressionistischer Musik die dsthetischen Normen des »Deutschen«< in der Musik verletzt
sahen (siche Kapitel 5.4). Mit dem franzosischen Impressionismus verband sich fiir die
konservativen Autoren eine krankhafte Wirkung, in gewissem Sinne eine ,,Entartung® der
Musik, wie es Walter Niemann formulierte, ,,denn die mimosenhaft verfeinerten und auf
die zartesten Sinneseindriicke reagierenden Sinne und Nerven der musikalischen Impressi-
onisten sind nur noch pathologisch zu erkldren®.'™ Das Seelische in der Musik, das be-
sonders fiir das »Deutsche< in der Musik steht, verzerre sich zum Pathologischen, das Mu-
sikalische wiederum zum offenen Anarchismus in der Authebung der Tonalitdt und in der

1096
k.

Emanzipation der Dissonanz zum Selbstzwec Der musikalische Impressionismus sei

»im Grunde nur die physiologische und pathologische [Entwicklung] iiberzarter und tiber-
reizter Nerven- und Sinnesorgane, kraftloser und weltfliichtiger Stimmungsmenschen®.'*"’
Diese impressionistische Oberfldchlichkeit, Weichlichkeit, Sinnlichkeit, Seelenlosigkeit,

das Schimmernde, Zwitterhafte usw. in Schrekers Partituren wurde von konservativen Au-

13 Ebd., S. 375.

194 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (1949), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 12, hrsg.
von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1975, S. 7-198, hier S. 175.

1095 Walter Niemann, ,,Der franzosische Impressionismus. Claude Debussy’s malerische Stimmungsmusik —
Seine Jiinger und Zeitgenossen®, in: Die Musik 12 (1912/13) H. 24, S. 323-340, hier S. 327.

1% Ebd., S. 338.

%7 Ebd., S. 340.
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toren jener Tiefe, Klarheit und dem »ménnlich virilen< Charakter des »deutschen Wesens«<
gegeniibergestellt.

Adorno hatte sich in einem mit ,,Nation* iibertitelten Kapitel in seiner Einleitung in die
Musiksoziologie mit diesem antifranzdsischen bzw. antiimpressionistischen Nationalismus
im deutschen Musikdiskurs auseinandergesetzt. Mit Blick auf Hans Pfitzner, dessen Musik
fiir Adorno selbst all die Qualitdten entbehrte, die sie als spezifisch national hiiten wollte,
kritisiert Adorno den Hegemonieanspruch von Wagners Musik und in dessen Nachfolge
die gesamte neudeutsche Schule. Im spezifischen Habitus der wagnerschen Musik, so A-
dorno, sei das musikalische Erbe der Romantik zum kollektiven Narzissmus geworden, zu
einem Rausch der Endogamie. Dadurch habe die Musik wider Willen eine Art kiinstleri-
schen Kosmopolitismus vorbereitet.'”® Adorno vergleicht diesen Prozess mit dem Natio-
nalismus des »Dritten Reiches<: Dieser habe erst die Massenbasis dafiir geschaffen, ,,indem
in Hitlers ephemer unterworfenem Europa zu lernen war, dass die Unterschiede zwischen
den Nationen heute nicht mehr die des Wesens der durcheinander geschiittelten Menschen,
dass sie geschichtlich tiberholt sind“.'”” Bezogen auf die musikhistorische Entwicklung
und die Hegemonie der deutschen Musik in Europa hat dieser Nationalismus entschiedene

Gegenreaktionen hervorgerufen:

Die weltweite Expansion Wagners ermunterte, als Abwehr, programmatischen Natio-
nalismus in der Musik anderer Lander; nicht nur bei Debussy sondern im gesamten
Neoklassizismus. Dieser kam, unter Absorption Nietzschescher Motive, unmittelbar
nach dem Ersten Weltkrieg auf, Gegengift gegen den sich selbst darstellenden und be-
tdubenden Rausch Wagners. [...] Der Nationalismus hat wie in einer Spirale allerorten
sich erweitert reproduziert. Wihrend spétestens seit dem letzten Drittel des neunzehn-
ten Jahrhunderts jegliche Musik die Chance hatte, international bekannt zu werden,
zogen die Reaktionsformen des Publikums in den einzelnen Landern nationell sich zu-

sammen. 100

Dass Musik iiberhaupt fiir politische Ideologien und damit im Prozess einer Stiftung der
deutschen Kulturnation vereinnahmt wurde, verortet Adorno in einem historischen Prozess

seit Mitte des 19. Jahrhunderts, als in der Musik die nationalen Merkmale hervorgehoben

18 Theodor W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. Zwélf theoretische Vorlesungen (1962), in: ders.,
Gesammelte Schriften, Bd. 14, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1973, S. 169-433, hier S.
367.

1" Ebd., S. 367.

"% Ebd., S. 367-368.
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MO ywWurde in diesem

wurden bzw. Musik generell als Reprasentantin von Nationen auftrat.
Kontext das Nationalprinzip in der Musik nachhaltig bestitigt, prige Musik wiederum wie
kein anderes kiinstlerisches Medium auch die Antinomien des nationalen Prinzips in sich
aus. Adornos Argumentation zielt auf die weit verbreitete Vorstellung des universalisti-
schen, iibernationalen Charakters der Musik. Damit verbunden ist der Gedanke, dass Mu-
sik losgelost ist von jeglichen Kategorien des Nationalen und als nonverbales Artefakt zu
einer universalen Sprache erhoben wird, die auf der ganzen Welt, selbst bei entferntesten
Kulturen verstanden wird. Gleichzeitig wird diese Vorstellung jedoch von Adorno konter-
kariert: ,,Gleichwohl hat die Musik soweit selbst nationale Elemente wie die biirgerliche
Gesellschaft insgesamt; ihre Geschichte und die ihrer Organisationsformen trug sich we-
sentlich in nationalen Grenzen zu.“''"* So zeige die Musik trotz des universalen Charakters
auch die nationalen Charakteristika. Adornos Versténdnis von einer Kategorie des Nationa-
len in der Musik changiert hier in gleicher ambivalenter Weise wie die spétere Definition
von Carl Dahlhaus, der die Idee des Nationalen als geschichtliche Kategorie in der Musik
unter dem FEinfluss des politisch-ideologischen Nationalismus faktisch ablehnte, aber
gleichzeitig dennoch an einer essentialistischen Naturgegebenheit des Nationalen in der
Musik als ,,unverdnderliche ethnisch-musikalischen Substanz* festhielt. !

Auch Adorno fiihrt die Kategorie des Nationalen in der Tradition nationaler Musikge-
schichtsschreibung des 19. und frithen 20. Jahrhunderts auf stereotype nationale Zuschrei-
bungen in der Musik zuriick. So wiirde man Debussy auch nur addquat wahrnehmen, wenn

d“.'"" Dieses franzosische Moment bei

man auch ,,des franzésischen Moments innewir
Debussy verbindet Adorno mit musikalischen ,,Kleinformaten als kunstgewerbliche Séa-
chelchen®, der siillichen ,,Suavitit der Farbe* oder mit der ,,Prdponderanz des Klangsinnli-
chen in der sogenannten impressionistischen Musik*.''"”> Gemeint war damit die der im-
pressionistischen Musik stereotypisch zugeschriebene, pointilistische Fragmentierung des
Melos in kleinste motivische Einzeleinheiten, die sich harmonisch zu wellenartig schwe-

benden Klangschichten iiberlagern und sich ausschlielich zu einem reinen Klangphino-

10U Ebd., S. 350.

102 Epd.

1% vg|. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (1980), in: ders., Gesammelte Schriften in 10 Bdin-
den, hrsg. von Hermann Danuser, Bd. 5, Laaber 2003, S. 11-392, hier S. 48; sowie Dahlhaus, ,,Die Idee
des Nationalismus in der Musik* (1974), in: Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften in 10 Bénden, Bd. 6,
hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2003, S. 474—489.

1% Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 350.
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men in der rdumlichen Totalen verdichten. Genau dieses nationale Moment in Debussys
Musik stand dem metaphysischen Anspruch der deutschen Musik gegeniiber: ,,Debussy
empfinden ohne jenes nationelle [sic!] Moment, das, als Abwehr des deutschen Geistes,
Debussys Geist wesentlich konstituiert, entzoge nicht nur der Faser dieser Musik das, was
sie ist, sondern minderte sie zugleich in sich selbst.«''*

Adorno hatte fiir diesen nationalen, franzosischen Stil in der Musik Debussys wenig iibrig,
da sie nur als ,,Pseudomorphose® das impressionistische Verfahren der Malerei in der Mu-
sik nachgebildet habe. Dies konnte fiir Adorno nur einen regressiven Riickschritt bedeuten,
so wie er in seiner Philosophie der neuen Musik Strawinskys Musik als typisch ,,Debussys-
tisch* und Inbegrift des musikalischen Riickschritts der franzosischen Tradition zuordnet.
Das nationale Gegenstiick zu diesem Riickschritt der franzdsischen Musik konnte in star-
ker Kontrastierung zu Strawinsky nur die deutsche Musik Schonbergs in ihrer einzig wah-

197 sein. Uberhaupt nihrte die Schon-

ren Fortschrittlichkeit des musikalischen Materials
bergschule selbst, so Adorno, das ,,deutsche Traditionsbewusstsein.' 1% Fiir das generelle
Selbstverstindnis der Schonbergschule als Bewahrer und Fortfiihrer des »Deutschen< in der
Musik sollte Adornos einstiger Lehrer Alban Berg eine bedeutende Rolle spielen. Denn so
heiB3t es bei Adorno weiter, ,,wihrend der Diffamierung unter der Hitlerdiktatur schrieb
Alban Berg eine Verherrlichung Schénbergs als eines deutschen Komponisten®.''”” Ebenso
belegen unverdffentlichte AuBerungen in den Briefkorrespondenzen Bergs tiefen Glauben

an das typisch »Deutsche« in Schonbergs Musik.

"% Ebd., S. 350.

"% Ebd., S. 352.

"7 Der Begriff des ,,musikalischen Materials* zihlt zu den hochst komplexen sowie umstrittensten musik-
theoretisch-philosophischen Begrifflichkeiten in Adornos Musikphilosophie. Er nimmt seit Mitte der
zwanziger Jahre einen zentralen Platz in seinen zahlreichen Schriften zur dsthetischen Theorie der Neuen
Musik ein. In seinem Kern beschreibt das Material nichts anderes als das fassbare Substrat der Eigen-
schaften von Ton und Tonbeziehungen (Melodik, Harmonik, Rhythmik, Form usw.), die erst in ihrer von
Natur aus vorgegebenen, vormusikalischen Physis durch die schopferische menschliche Arbeit des kom-
positorischen Subjekts in eine musikalische Form, im Rahmen eines historischen Entwicklungsprozesses
transformiert werden. Das musikalische Material vergegenstindlicht sozusagen den subjektiven Geist des
Komponisten. Ankniipfend an Hegels Geschichtsphilosophie der Phdnomenologie des Geistes definiert
Adorno das Material als ,,selber sedimentierter Geist™ und als ein gesellschaftlich durch ,,Bewusstsein von
Menschen hindurch Praformiertes™ (PnM, S 39). Damit konvergiert der musikalische Materialbegriff ver-
schiedene Ebenen, nimlich sowohl eine dsthetische, kompositions-technische als auch geschichtsphiloso-
phische und soziologische Kategorie (vgl. Carl Dahlhaus, ,,Adornos Begriff des musikalischen Materials*
(1974), in: ders., Gesammelte Schriften in 10 Bdnden, Bd. 8, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2005, S.
277-283).

"% Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 371.

1% Ebd.
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In einem von Constantin Floros dokumentierten Brief vom 26. August 1933 schreibt Berg
an Webern als erschiitternde Reaktion auf Schonbergs Hinwendung zum Judentum in der
Emigration: ,,so besteht fiir mich die unerschiitterliche Tatsache seines [Schonbergs, K. B.]
musikalischen Schaffens, fiir die es nur die eine Bezeichnung gibt: deutsch®.!''® Abgesehen
von diesen privaten AuBerungen konnte sich Adorno mit der Vorstellung einer regelrechten
Hegemonie der deutschen Musik durch die Fortschrittlichkeit der Schonbergschule auch
auf andere 6ffentliche AuBerungen Alban Bergs stiitzen, der Schonberg beispielsweise Mit-
te der zwanziger Jahre in einer Laudation zu dessen 50. Geburtstag in den Musikbldttern
des Anbruch als deutschen Komponisten idealisierte. Schonberg, wie Berg prononciert
formuliert, habe mit seinen Kompositionen nicht nur die Vorherrschaft seiner personlichen
Kunst gesichert, sondern vielmehr noch ,,die der deutschen Musik fiir die nédchsten fiinfzig
Jahre« '

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang ein — zu Schonbergs Lebzeiten unveroffent-
lichtes — Manuskript mit dem Titel ,,Nationale Musik® vom 24. Februar 1931.'""% Schén-
berg kommt hier auf die Hegemonie in der Kunst und auf die Frage, wie sehr ,,Kunst Ras-
sischem und Nationalem verhaftet ist,"'"* zu sprechen. Ein ideologischer Impetus ist hier
unverkennbar. Schonberg ldsst zwar in der jahrhundertelangen europédischen Musikge-
schichte einen legitimen Hegemonieanspruch der Nationen gelten, da man schon immer
niederlindisch, italienisch oder deutsch komponiert habe, wenn eine Nation jeweils die
Vorherrschaft erlangt hitte. Dennoch habe die Kunst der Meister des Kontrapunkts, ange-
fangen bei den romanischen, italienischen und franzdsischen Komponisten, in Deutschland
thren Hohepunkt erreicht und an ihr sei gerade die erreichte deutsche Hegemonie sichtbar

geworden.''"*

Den Ausdruck dieser deutschen Hegemonie in der Kunst sieht Schonberg
ebenfalls in der Kunst Richard Wagners. Dabei unterscheidet sich Schonbergs Urteil liber

die Musik Wagners keinesfalls von den konservativen Autoren seiner Zeit:

110 grief Alban Berg an Anton Webern vom 26. August 1933, zitiert in: Constantin Floros, ,,Die Wiener
Schule und das Problem der ,deutschen Musik*, in: Die Wiener Schule und das Hakenkreuz. Das Schick-
sal der Moderne im gesellschafispolitischen Kontext des 20. Jahrhunderts (= Studien zur Wertungsfor-
schung 22), hrsg. von Otto Kolleritsch, Wien 1990, S. 35-50, hier S. 47; Interessanterweise wird im sel-
ben Brief ausgerechnet Hans Pfitzner von Berg als ,,undeutscher Name* denunziert.

T Alban Berg, ,,Warum ist Schonbergs Musik so schwer verstindlich?*, in: Musikbldtter des Anbruch 6
(1924) H. 7/8 [Sonderheft Arnold Schonberg zum 50. Geburtstag], S. 329-341, hier S. 341.

"2 Arnold Schénberg, ,,Nationale Musik* (1931), in: ders., Stil und Gedanke. Aufsditze zur Musik (= Arnold
Schonberg Gesammelte Schriften 1), hrsg. von Ivan Vojtéch, Frankfurt am Main 1976, S. 250-254.

1153 Ebd., S. 250.

""" Ebd., S. 250-251.
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Die Musik Wagners war nicht nur die beste und bedeutendste ihres Zeitalters, {iberrag-
te nicht nur Berlioz, Auber, Meyerbeer, Bizet, Rossini, Bellini u. a. m., sondern sie war
auch Musik des Deutschland[s] von 1870, welche mit allen seinen Leistungen die Welt
seiner Freunde und Feinde eroberte, nicht ohne gleichzeitig deren Neid und Wider-
stand zu wecken.''"

Dieses Urteil dokumentiert, wie stark beide kunstésthetische Parteien, die Konservative
und die Avantgarde, das Erbe Richard Wagners und damit die Tradition sowie Hegemonie
der deutschen Musik fiir sich selbst reklamierten. Dabei spielt es weniger eine Rolle, wie
stark die jeweilige Position durch nationalistische Ideologien des Deutschtums vermittelt
ist. Beide Positionen sind von der zentralen Idee des »Deutschen« in der Musik und seiner
Hegemonie gegeniiber anderen europdischen Nationen geleitet. Interessant ist in diesem
Kontext Schonbergs Invektive gegen Claude Debussy. Thm sei es zwar gelungen, wie
Schonberg schreibt, die romanischen und slawischen Volker gegen Wagner aufzurufen,
doch blieben Debussys eigene musikalische Erfindungen nur in der von Wagner geschaffe-
nen Form und Gestaltungsweise anwendbar. Debussys Harmonik war nur ein logisches
Ergebnis der Wagnerschen Harmonie,'''® der franzosische Impressionismus also genealo-
gisch hervorgegangen aus der deutschen Tradition.

An Schonbergs Leitgedanken einer Traditionslinie der deutschen Musik von Bach bis
Schonberg kniipfte Adorno an, wenn er in seiner Einleitung in die Musiksoziologie vom
,.deutschen Traditionsbewusstsein der Schénbergschule spricht.'''” Adorno konnte seine
Hypothese mit den AuBerungen des Schénbergkreises zum deutschnationalen Empfinden
untermauern. In Adornos Fortschrittsdenken habe Schonberg aulerdem durch die Radikali-
tdt seiner kompositorischen Neuerungen die Musik aus sich heraus durchgebildet und vom
sogenannten ,.spekulativen Subjektivismus® befreit. In dieser Hinsicht erscheint Schon-
bergs Haltung zu Recht als ,,Manifestation deutscher Griindlichkeit.'''® Die entscheidende
Kategorie, die fiir Adorno in Schonbergs Musik explizit das nationale, »deutsche« Moment
markierte, war der Materialfortschritt: ,,Die Bewegung, welche Material und Sprache der

Musik so vollkommen umpfliigte, dass schlieBlich die nationellen Momente verschwan-

""" Ebd., 8. 252.

'"1°Ebd., 8. 252.

"7 Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 371.
1118 Ebd.
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den, war nach Ursprung und Entwicklung selbst national begrenzt und zog ihre Energie aus
nationalen Besonderheiten der kompositorischen Verfahrungsweise. '

Der enge Zusammenhang zwischen dem Materialfortschritt und der deutschen Tradition in
der Musik der Schonbergschule erscheint im Kontext von Adornos Schreker-Kritik beson-
ders relevant, denn die nationsspezifisch iiberformte Kategorie des Materialbegrifts zielte
auf diskursive Exklusion. Adorno sieht Schreker nicht in der deutschen Tradition, da ihm
der Sinn fiir pragnante musikalische Einfille und Themen fehle, ,,die, wie in der Tradition,
aber auch bei Schonberg, als charakteristisch identifiziert und behalten werden*.''* Schre-
ker wird dem impressionistischen Lager der Debussyschule zugeordnet. Seine franzosi-

1121 und

sche, sprich impressionistische, ,,eigentiimliche Ubersinnlichkeit des Sinnlichen
seine Farbigkeit verletze die dsthetischen Kategorien des musikalischen Fortschritts —
Sachlichkeit, Funktionalismus, musikalische Logik usw. —, wie sie exemplarisch in der
deutschen Musik Schonbergs, allen voran in der Dodekaphonie zum Ausdruck kommt.
Deshalb stehe etwa Schrekers Kammersymphonie mit ihrer durchweg homophonen Fraktur
und dem irisierenden Klang im ,,duBersten Gegensatz* zu der ersten Kammersymphonie
op. 9 von Arnold Sché')nberg,1122 in welcher, wie der Komponist selbst formuliert, ,,ein gro-
Ber Fortschritt in der Richtung auf die ,Emanzipation der Dissonanz* erfolgt[e]“.1123 A-
dorno begriindet seine grundlegende Ablehnung des schrekerschen Klangideals mit dem
komplexen Fortschrittsdenken. Fortschritt und Material sind hierbei wie zwei Seiten der-
selben Medaille eng miteinander verwoben. Unter dem Fortschritt''** des musikalischen

Materials verstand Adorno die seinerzeit ,,avanciertesten und differenziertesten Verfah-

"9 Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 371.

1120 A dorno, ,,Schreker, S. 372.

21 Ebd., S. 373.

122 Ebd., S. 376.

123 Arnold Schonberg, ,,Riickblick® (1949), in: ders., Gesammelte Schriften. Stil und Gedanke. Ausdtze zur
Musik, Bd. 1, hrsg. von Ivan Vojtéch, Frankfurt am Main 1976, S. 397—408, hier S. 401.

1124 Auch der Fortschrittsbegriff ist bei Adorno iiber die Vorstellung eines historischen Fortschritts des musi-
kalischen Materials in Abgrenzung zu den vorangegangenen Kunstepochen geschichtsphilosophisch und
soziologisch determiniert. Im &sthetischen Denken der Moderne (wie iibrigens auch in den Jahrhunderten
davor) musste das Alte aus der inneren Notwendigkeit einer Evolution heraus, ndmlich Neues zu schaf-
fen, durch einen historischen Transformationsprozess liberwunden werden. Ein dsthetischer Fortschritt in
der Musik ist nur durch die Negation des unzeitgemaf Tradierten moglich. Adornos Fortschrittsbegriff ist
nicht zuletzt das Moment einer technischen fortschreitenden Rationalisierung eingeschrieben.
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rensweisen®!1?°

in der Musik, die wiederum Arnold Schonberg in seinen Kompositionen
exemplarisch einzuldsen vermochte.

Von zentraler Bedeutung ist fiir Adorno die fortschrittsorientierte Forderung nach einer
Auflosung der Dissonanz im Sinne einer ,,Emanzipation des ausgestuften Chromas von der
Tonalitit.''*® Bezogen auf Schonbergs Kompositionsverfahren der Dodekaphonie in den
zwanziger Jahren hatte Adorno darunter einen historisch notwendigen Rationalisierungs-
prozess verstanden, welcher — ausgehend von den spétestens seit Wagners Tristan-
Harmonik sich zuspitzenden Chromatisierungstendenzen im 19. Jahrhundert — die Auflo-
sungserscheinungen der Kadenzfunktion iiber die Phase der freien Atonalitdt konsequen-
terweise in die Zwolftontechnik tiberfithrte. Erst der funktionslose Klang, das heiit das
komplett auschromatisierte Material war die kompositionstechnische, genealogische Vo-
raussetzung fiir die ,,zwolftontechnische Durchdringung des Materials“.!'?” Trotz der spite-
ren Kritik an der Dodekaphonie unter dem geistigen Einfluss der Dialektik der Aufklirung
sah Adorno Schonbergs Kompositionsverfahren mit zwdlf gleichberechtigt aufeinander
bezogenen Tonen als den vielleicht wesentlichsten Materialfortschritt, da diese Technik in
Adornos Fortschritts-Dogma am konsequentesten dem Ideal einer durchrationalisierten
tonalen Ordnungsformation entsprach.

Der subjektiven Ratio der Schonbergschule stand Schrekers — am franzdsischen Impressio-
nismus orientierte — Musik diametral entgegen. Da Schreker dem kompositionsésthetischen
Normativ dodekaphonischer Fortschrittlichkeit in der musikalischen Avantgarde nicht ge-
folgt war, sondern fiir Adorno mit seinem individualistischen Klangkonzept ,,regressiv*
zurlickgeblieben war hinter den Forderungen des musikalischen Materials, fehlte ihm auch
jene Rationalitit und der Intellektualismus der Neuen Musik. Dem Komponisten, so A-
dorno, ,,ging die rein musikalische Intelligenz ab, der Widerstand gegen das musikalisch
Dumme*.""*® Das Dumme, das waren die kompositionstechnischen Prinzipen eines lingst

iiberwunden geglaubten Klangideals, etwa die ,,Schéibigkeit und Vernutztheit des vermin-

derten Septimakkords oder gewisser chromatischer Durchgangsnoten in der Salonmusik

125 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (1970), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 8, hrsg. von Rolf
Tiedemann, Frankfurt am Main 1972, S. 7-388, hier, S. 57.

1126 Theodor W. Adorno, Zur Zwélftontechnik (1929), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 18, hrsg. von Rolf
Tiedemann, Frankfurt am Main 1984, S. 363-369, hier S. 365.

127 Adorno, Zur Zwélftontechnik, S. 364.
128 Adorno, ,,Schreker®, S. 379.
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des neunzehnten Jahrhunderts*''*

wie sie auch flir Schrekers Klangkonzept typisch waren.
Sie bildeten fiir Adorno geradezu einen Kanon des Verbotenen: ,,Nicht blof3, dal3 jene
Klénge veraltet und unzeitgeméll wiren. Sie sind falsch. Sie erfiillen ihre Funktion nicht
mehr. Der fortgeschrittenste Stand der technischen Verfahrungsweise zeichnet Aufgaben

vor, denen gegeniiber die traditionellen Klinge als ohnmichtige Clichés sich erweisen.«!'*

7.4.2 Schreker, Freud und die sexuelle Triebsublimierung

Frank Harders-Wuthenow hat darauf hingewiesen, dass Adornos Ausfithrungen {iiber
Schreker in den Bereich der ,,sexuellen Denunziationen* gehoren, ,,die nicht nur im politi-
schen, sondern auch im kulturellen Machtkampf seit jeher eine unerfreuliche Rolle
spielt“.!*! Was Adorno in seiner Kritik an Schrekers Klangsprache artikulierte, war nun
keineswegs eine neue Lesart, welche Ende der 1950er Jahren das 6ffentliche Schreker-Bild
nach dem Ende ideologischer, nationalistischer Indienstnahme der Kunst, speziell der Mu-
sik zu revidieren versuchte. Ganz im Gegenteil. Adornos Zuschreibungen von Triebhaf-
tigkeit oder Mangel an normativen Logiken kompositorischer GesetzméBigkeiten (Melos,
Kontrapunktik, thematische Arbeit, Form) fiihren die diskursiven Exklusionspraktiken der
konservativen Kritiker der zwanziger Jahre fort, nun im Lichte von Adornos Theorie des
musikalischen Materialfortschritts. Wie Harders-Wuthenow schreibt, erklarten Autoren wie
Max Chop, Alfred HeuB3 oder Adolf WeiBmann Schreker zum ,,sexualpathologischen Fall,
weil sich auf seiner Bilhne Menschen schwer damit taten, ihre Triebe zu sublimieren [...],
und denunzierten ihn der Unménnlichkeit®.''*

Ihre und Adornos Deutungen verbanden sich vor dem Hintergrund des kulturellen Krisen-
diskurses zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit dem Phantasma einer Feminisierung des mo-
dernen minnlichen Subjekts in der Moderne (sieche Kapitel 5.4). Die Angst vor dem Unter-
gang des Patriarchats und damit vor der Erosion der historischen Geschlechterordnung, die

den hegemonialen und normativen Subjektstatus des »Ménnlichen« ontologisch festschrieb,

12 Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 40.

39 Ebd.

31 Harders-Wuthenow, ,,Ferne Klénge aus dem hetdrischen Zeitalter, S. 79.
"2 Ebd., S. 77.
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formulierte sich in den antifeministischen Pamphleten des 19. sowie frithen 20. Jahrhun-
derts und sie spiegelt sich genauso in Adornos Schreker-Kritik wieder. Diese Kritik
schreibt sich in das von Adorno so beschworene ,,hetérische Zeitalter” eines Bachofens und
Weiningers ein, ,,aus denen uns Schrekers Klange sirenenhaft Gliick verheilend und ver-
derblich heriiberténen®.'*> Oder mit Nietzsche gesprochen: Adorno verortete Schrekers
illusionistische Klangphantasmagorien in die bedrohliche, vorkulturelle Welt des dionysi-
schen Rausches und jener wolliistigen Orgien der Babylonier und Sakden, deren Zentrum
»in der geschlechtlichen Zuchtlosigkeit, in der Vernichtung jedes Familienwesens durch
das unumschrinkte Hetérenthum® lag.""*

Was Adornos Schreker-Kritik in den Bereich der sexuellen Polemiken iiberfiihrt, ist nicht

1135 - .
« in Schrekers Werk — was wiede-

nur der Aspekt des ,,Ohnmichtigen und Impotenten
rum auf Hans Pfitzners Diktum von der Feminisierung der musikalischen Moderne in sei-
ner Neuen Asthetik der musikalischen Impotenz verweist —, sondern auch der Vorwurf des
»Unsublimierten<: ,,Zu wenig sublimiert ist die Utopie in diesen Opern, als dass sie bestiin-
de.“'"*° Schreker fehle die Fahigkeit, seine Triebe zu sublimeren, womit er gegen eine Kul-
tur stehe, die den Trieb nicht versdhnt in sich empfangt, sondern gewalttitig unterdriicke.
Schreker allerdings spiele bei diesem Triebverzicht nicht mit.'"*” Adorno selbst bezieht
sich hier mit seinem Sublimierungsverdikt implizit auf Sigmund Freuds psychoanalytische
Sublimierungstheorie und jenes, in Freuds kulturkritischen Schriften formulierte Unbeha-
gen an der modernen Kultur.

Die Sublimierung gehort zu den zentralen, wenn auch zu den schillerndsten und dunkelsten
Begriffen in Freuds psychoanalytischer Theorie.''*® Sein Konzept einer Sublimierung des
Sexualtriebs war im Rahmen seiner Trieblehre ganz und gar der Triebunterdriickung und
des Triebverzichts im affirmativen Sinne verpflichtet. In ihrem Kern verfolgte Freuds An-

satz das Ziel einer kulturellen Sublimierung durch Desexualisierung, Triebabkehr und As-

kese. In der theoretischen Fundierung bleibt Freuds Sublimierungsbegriff zugleich bis heu-

"% Ebd., S. 79.

134 Fridrich Nietzsche, Die dionysische Weltanschauung (1870), in: ders., Sdmtliche Werke. Kritische Studi-
enausgabe in 15 Bdnden, Bd. 1, hrsg. von Giorgo Colli und Mazzino Montinari, Miinchen und Berlin
1988, S. 553-577, hier S. 558.

1135 Adorno, ,,Schreker®, S. 376.

'3 Ebd., S. 379.

57 Ebd., S. 380.

1138 ygl. Eckart Goebel, Jenseits des Unbehagens. ,Sublimierung ‘ von Goethe bis Lacan (= Literaritit und
Liminalitét 11), Bielefeld 2009, S. 129.
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te sehr umstritten. Von den frithen Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905) bis hin zu
Freuds spiatem kulturkritischen Aufsatz iiber Das Unbehagen in der Kultur (1930) erstre-
cken sich in seinen Schriften zahlreiche verstreute AuBerungen und Explikationen zu einer
sehr fragmentarischen, inkohédrenten Theorie der Sublimierung, die zahlreiche Interpretati-
onen zulasst.'*’

Freud definierte die Sublimierung nicht iiber das Zusammenwirken aller Partialtriebe (wie
Selbsterhaltungs- oder Destruktionstrieb), sondern ausschlieBlich iiber den Geschlechts-
bzw. Sexualtrieb im Menschen als einen Prozess der Objektlibido, der darin bestehe, ,,dass
sich der Trieb auf ein anderes, von der sexuellen Befriedigung entferntes Ziel wirft*.!'* Im
Kontext der psychoanalytischen Trieblehre geht es um die Ausrichtung der sexuellen
Triebkréfte von den Zielen der sexuellen Befriedigung bzw. dem Sexualobjekt weg zu ei-
nem asexuellen, nichtlibidindse hoheren Objekt oder auf hohere kulturelle Ziele (Kunst /

«41 gollte ins

Wissenschaft). Die sexuelle Neugierde, das ,,Interesse von den Genitalien
Kiinstlerische sublimiert, das heifit abgelenkt werden: Der Sexualtrieb, so schreibt Freud,
»stellt der Kulturarbeit auBBerordentlich grofle Kraftmengen zur Verfiigung, [...] Man nennt
diese Fahigkeit, das urspriinglich sexuelle Ziel gegen ein anderes, nicht mehr sexuelles,
aber psychisch mit ihm verwandtes zu vertauschen, die Fihigkeit der Sublimierung.«''*
Freud glaubte, durch diesen Prozess der Sublimierung ,,machtige Komponenten fiir alle

kulturellen Leistungen® zu gewinnen,''*’

so wie Freud hauptsdchlich den Sublimierungs-
begriff in den Bereich der kiinstlerisch-schopferischen, intellektuellen Arbeit verortet hatte.
Damit ist der Triebsublimierung zugleich eine kulturtheoretische Dimension eingeschrie-
ben, denn die zielgerichtete Quintessenz dessen, was letztendlich die Triebsublimierung fiir
die Kulturprozess bedeute, formuliert Freud in seiner spéteren kulturkritischen Schrift {iber

Das Unbehagen in der Kultur:

Die Triebsublimierung ist ein besonders hervorstechender Zug der Kulturentwicklung,
sie macht es mdglich, dass hohere psychische Tatigkeiten, wissenschaftliche, kiinstle-
rische, ideologische, eine so bedeutsame Rolle im Kulturleben spielen. Wenn man dem

139 pug.

1140 Sigmund Freud, Zur Einfiihrung in den Narzissmus (1914), in: ders., Studienausgabe, Bd. 3, hrsg. von
Alexander Mitscherlich, Sonderausgabe, Frankfurt am Main 2000, S. 37—68, hier S. 61.

Hal Sigmund Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905), in: ders., Studienausgabe, Bd. 5, hrsg. von
Alexander Mitscherlich, Sonderausgabe, Frankfurt am Main 2000, S. 37—145, hier S. 66.

142 Sigmund Freud, ,,Die ,kulturelle’ Sexualmoral und die moderne Nervositit®, in: Sexual-Probleme 4
(1908) H. 8, S. 107-129, hier S. 113—114 (Hervorheb. im Orig).

1143 Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, S. 85.
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ersten Eindruck nachgibt, ist man versucht zu sagen, die Sublimierung sei tiberhaupt
ein von der Kultur erzwungenes Triebschicksal. [...] Drittens endlich, und das scheint
das Wichtigste, ist es unmoglich zu iibersehen, in welchem Ausmall die Kultur auf
Triebverzicht aufgebaut ist, wie sehr sie gerade die Nichtbefriedigung (Unterdrii-

ckung, Verdringung oder sonst was?) von mdichtigen Trieben zur Voraussetzung
hat.1144

Freuds psychoanalytisches Konzept der Triebsublimierung markiert einen strukturellen
Ubergang von der Psychologie des menschlichen Trieblebens zu einer triebfundierten, psy-
choanalytischen Kulturtheorie der Moderne.''**

Speziell Kiinstler scheinen in Freuds Konzept mit ihrer besonderen Triebausstattung eine
Ausnahmestellung einzunehmen und werden von Freud geradezu mit einer Notwenigkeit
zur sexuellen Triebentfaltung fiir ihre kiinstlerische, kulturell hoheren Ziele psychoanaly-
tisch sanktioniert: ,,Ein abstinenter Kiinstler ist kaum recht moglich, ein abstinenter junger
Gelehrter gewiss keine Seltenheit. Der letztere kann durch Enthaltsamkeit freie Kréfte fiir
sein Studium gewinnen, beim ersteren wird wahrscheinlich seine kiinstlerische Leistung
durch sein sexuelles Erleben méchtig angeregt werden.«''"*® Noch in den Drei Abhandlun-
gen zur Sexualtheorie schreibt Freud, dass im Bereich der Kunst ein Prozess der Sublimie-
rung zu finden sei, bei welchem die iiberstarken Erregungen der Sexualtriebe auf andere
Gebiete, ndmlich auf die Kunstbetitigung gelenkt werden und somit eine deutliche Steige-
rung der psychischen Leistungsfahigkeit aus der an sich gefahrlichen Veranlagung resultie-

1147
re.

Die Charakteranalyse von kiinstlerisch veranlagten Personen wiirde je nach Subli-
mierungsgrad, ob vollstaindig oder unvollstindig, ein Mengungsverhiltnis zwischen
Leistungsfahigkeit, Perversion und Neurose ergeben. Impliziert die Metapher der ,,gefdhr-
lichen Veranlagung® fiir den ausgeprégten Sexualtrieb bei Kiinstlern einerseits eine negati-
ve Bewertung bei Freud, bedarf es auf der anderen Seite einer affirmativen Notwendigkeit

solcher Sexualtriebe bei Kiinstlern, damit ,,sie ihre Phantasien anstatt in Symptome in

Had Sigmund Freud, Das Unbehagen in der Kultur (1930), in: ders., Studienausgabe, Bd. 9, hrsg., von Ale-
xander Mitscherlich, Sonderausgabe, Frankfurt am Main 2000, S. 191-270, hier S. 227.

14 Freuds Sublimierungsbegriff durchkreuzt als metatheoretisches Leitkonzept nicht nur die explizit psy-
choanalytischen Abhandlungen, sondern auch sein gesamtes Schrifttum zu kulturellen Fragen (Kulturge-
schichte, Religion, Kunst, Literatur).

1146 Freud, Die ,kulturelle* Sexualmoral und die moderne Nervositdt®, S. 122.

1147 Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, S. 141.
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kiinstlerische Schopfungen umsetzen“''*® kénnen und so wiederum dem Schicksal der
Neurosen zu entgehen.

Vor dem Hintergrund der freudschen Sublimierungstheorie schien es fiir Adorno offen-
sichtlich, dass Schreker mit den Klangphantasmagorien seiner Musik aufgrund einer aus-
gepragten neurotischen Triebnatur nicht die Fahigkeit besal3, seine sexuellen Triebe in
kiinstlerisch hohere, kulturelle Werte zu sublimieren und damit ,,exterritorial zu den Forde-

rungen der Kultur''*

stand. Schreker ist in Adornos Deutungskonstrukt der ,,Gegenty-
pus“,"">* der seine sexuellen Triebe nicht sublimieren konnte und damit in keinem Sinne
den etablierten Kriterien und Anforderungen der Kultur gentige. In Schrekers Musik schien
das vergegensténdlicht und personifiziert, was Freud als ,,Feind der Kultur* bezeichnet

hatte.!"!

Im Horizont von Freuds psychoanalytischer Kulturtheorie musste Schreker bei
Adorno als Aussétziger erscheinen, denn, wie Freud formulierte, ,,wer kraft seiner unbeug-
samen Konstitution diese Triebunterdriickung nicht mitmachen kann, steht der Gesellschaft
als ,Verbrecher®, als ,outlaw * gegeniiber*.' >

Frank Harders-Wuthenow weist in diesem Zusammenhang auf die Kategorie des Orna-
ments bei Alfred Loos hin: In Ornament und Verbrechen (1908/10) wird das Ornament —
als hoch stilisiertes, dekorativ verzierendes Element des Jugendstils — mit Weiblichkeit und

1153

nicht-sublimierter Triebhaftigkeit konnotiert. * Das Ornament war von Anfang an libidi-

nds und mit der kulturellen Alteritidt des Ungeziigelten, Wilden besetzt. ,,Das erste orna-
ment, das geboren wurde, das kreuz, war erotischen ursprungs“,”54 schreibt Loos. In ei-
nem spiteren Aufsatz Ornament und Erziehung (1924) heifit es: ,,Der sadismus des
achzehnten jahrhunderts, seinen mitmenschen tiiberfliissige arbeit aufzubiirden, ist dem
modernen menschen fremd, noch fremder ist ihm das ornament der primitiven volker, das

durchwegs religidse, erotisch-symolische bedeutung hat.“''>> Gleichzeitig wird das Eroti-

sche, Wilde und Fremde anderer Kulturen von Loos explizit dem »Weiblichen< zugewiesen,

148 Sigmund Freud, Uber Psychoanalyse. Fiinf Vorlesungen (1909), in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 8,
hrsg. von Anna Freud, 9. Aufl., Frankfurt am Main 1996, S. 3—60, hier S. 54.

149 Adorno, ,,Schreker*, S. 380.

150 Bud.

151 Freud, Die Zukunft der Illusion, S. 140.

1152 Freud, Die ,kulturelle * Sexualmoral und die moderne Nervositdt®, S. 113.

1153 Harders-Wuthenow, ,,Ferne Klénge aus dem hetérischen Zeitalter, S. 80.

1134 Adolf Loos, ,,Ornament und Verbrechen* (1908), in: ders., Sdmtliche Schriften in zwei Binden, Bd. 1,
hrsg. von Franz Gliick, Wien 1962, S. 276288, hier S. 277.

1155 Adolf Loos, ,,Ornament und Erziehung* (1924), in: ders., Simtliche Schriften in zwei Béiinden, Bd. 1,
hrsg. von Franz Gliick, Wien 1962, S. 391-401, hier S. 393.
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denn das Ornament der Frau entspriche im Grunde dem des Wilden und hitte erotische
Bedeutung.'">® Das Ornamentale der Frau beschreibt Loos an der ,,widernatiirlich Sinn-
lichkeit* der damaligen Damenmode um 1900, die sich &uflerlich durch ornamentale und
farbige Wirkungen von der Kleidung des Mannes unterscheide. Allein dieses Moment zei-
ge, dass die Frau in den vergangenen Jahrhunderten in der kulturellen Entwicklung zu-
riickgeblieben sei.'’®’” In dieser Argumentation galt das Weibliche, Libidindse, Sinnliche
und Fremde im Zeichen des Ornamentalen als Verbrechen an der fortschreitenden Kultur.
Deshalb musste fiir Loos das Ornament tiberwunden werden. Bezeichnenderweise definiert
Loos auf dem Gebiet der Musik keinen geringeren als Ludwig van Beethoven, speziell
dessen Neunte Symphonie als Inbegriff der Ornamentlosigkeit und des damit verbundenen
kulturellen Fortschritts: ,,Die symphonien Beethovens wéren nie von einem mann ge-
schrieben worden, der in seide, samt und spitzen daher gehen musste. [...] Ornamentlosig-
keit ist ein zeichen geistiger kraft.«''>®

Franz Schreker blieb dagegen in Adornos Deutung mit dem Ornamentalen seiner Musik
auf einer niedrigeren Kulturstufe zuriick. Mit ihnen verbinden sich vor dem diskursiven
Hintergrund der Ornament-Kritik weibliche Triebhaftigkeit, Degeneration und Dekadenz,
das Ungeziigelte, die Unfahigkeit zur Sublimierung sexueller Triebe und letztlich die kultu-
relle Regression. Hier verschrinken sich die Diskursebenen, welche wiederum den neuro-
tisch-pathologischen Charakter des Kiinstlers markierten. Schrekers ornamentaler Klang
avanciert bei Adorno nicht nur zu einem fiktiven Ort unsublimierter Triebe, sondern auch
zum kiinstlerisch-dsthetischen Korrelat triebhafter und >degenerierter Weiblichkeit<. Bereits
im Berliner Opernmemorial von 1929 beschreibt Adorno den Fernen Klang als ein Werk
des Jugendstils mit der weiblichen Protagonistin, die ,,sich ornamental am See lagert, to-
destrunken und zur freien Liebe bereit“.'"*” Wie kein anderes Werk dieser Epoche galt Der
Ferne Klang Adorno als einer der ,,Prototypen des musikalischen Jugendstils®.''®® Deshalb

musste Schrekers Musik die »Ichbildung« misslingen: ,,Das Verdikt, das Kultur und Kulti-

156 1 00s, ,,Ornament und Erziehung®, S. 396.

37 Adolf Loos, ,,Damenmode* (1898), in: ders., Simtliche Schriften in zwei Binden, Bd. 1, hrsg. von Franz
Gliick, Wien 1962, S. 157-164, hier S. 161.

1158 Loos, ,,Ornament und Verbrechen®, S. 287-288.

159 Adorno, ,,Berliner Opernmemorial®, S. 272.

1% Theodor W. Adorno, Im Geddichtnis an Alban Berg (1955), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 18, hrsg.
von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1984, S. 487-512, hier S. 498.
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viertheit iiber ihn spricht und das kein Berufungsprozess zu kassieren vermdchte, nimmt

sein Opfer an.«''®!

1162 -
verband sich

Dass Schrekers Musik einer ,,pubertiren Seelenlage® entsprungen sei,
nicht zuletzt fiir Adorno mit dem Moment der Regression auf ein vorvergangenes Entwick-
lungsstadium. Riickschritt statt Fortschritt. Auch die Regression ist ein Schliisselbegriff aus
Freuds psychoanalytischem Vokabular, welcher einen Riickbezug auf friiheres, kindliches
und in diesem Sinne primitives Erleben im Denken, Fiihlen und Handeln psychisch Er-
krankter beschreibt.''® Schrekers Klangphantasmagorien blieben in Adornos Denken dem
Kindlichen, Unreifen verhaftet. Es war eine ,,Musik der Pubertit.!'* Hatte Adorno die
Reduktion auf die ,.krud stofflichen Elemente* in der psychoanalytischen Kunsttheorie
verurteilt, betont Adorno geradezu die unsublimierte Utopie in Schrekers Opern, welche
zur Rache ,,ins krud Stoffliche zuriickgestofen* werden. 1%

Sherry D. Lee sieht in dieser Metapher ein dialektisches Moment, indem Adorno hierin fiir
sein eigenes Sublimierungskonzept einerseits eine kritische Dimension impliziere, da ,,au-
thentic artwork must contain a crucial negative element, which is trace of the irreconcilable
negativity of modern human experience®. Auf der anderen Seite miisse das Kunstwerk als
Produkt der Sublimierung beide Dimensionen, das Affirmative und das Negative in sich
vereinen.''®® Zweifellos steigert sich das krud Stoffliche — man konnte die Metapher wie-
derum mit der Vorstellung des weiblich, triebhaft Ornamentalen ersetzen — als negativer
Reflex des Phantasmagorischen von Schrekers ausladenden Klangillusionen in eine gera-
dezu exhibitionistische Emphase. Denn Schreker schien in Adornos Kategoriesystem zu

den Exhibitionisten, ndmlich zu den Kiinstlern zu gehdren, die nicht sublimieren kdnnen:

Dass sie ihre Begierde weder befriedigen noch verdriangen, sondern in sozial wiinsch-
bare Leistungen, ihre Gebilde, verwandeln, ist eine psychoanalytische Illusion. [...]
Vielmehr zeigen Kiinstler heftige, frei flutende und zugleich mit der Realitdt kollidie-
rende, neurotisch gezeichnete Instinkte. [...] Thr Teil ist vielmehr hysterisch outrierte

et Adorno, ,,Schreker®, S. 380.

%2 Ebd., S. 379.

1163 ygl. Jiirgen Korner, ,,Regression — Progression®, in: Handbuch psychoanalytischer Grundbegriffe, hrsg.
von Wolfgang Mertens und Bruno Waldvogel, 3. iiberarb. und erweit. Auflage, Stuttgart 2008, S. 633—
639.

164 Adorno, ,,Schreker®, S. 379.

165 Ebd., S. 380.

1166 Sherry D. Lee, ,,A Minstrel in a World without Minstrels. Adorno and the Case of Schreker, in: Journal
oft he American Musicological Society 58 (2005) Nr. 3, S. 639-696, hier S. 659.
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Hemmungslosigkeit iiber allen erdenklichen Angsten; Narzissmus, bis an die paranoi-
sche Grenze getrieben. Gegen das Sublimierte haben sie Idiosynkrasien.''®’

Adornos sexuelle Diffamierungen entsprachen wie schon in der Schreker-Rezeption der
zwanziger Jahre keinesfalls dsthetischen Wertkategorien, sondern dienten als metaphori-
sche Zuschreibungen einer diskursiven Abgrenzungsstrategie. Adornos psychoanalytisch
inspirierte Interpretationen gehoren ihrerseits zu einem Repertoire idiosynkratischer Deu-
tungsmetaphern fiir die Konstruktion kultureller Alteritdt, ausgetragen auf dem Riicken
eines so oft missverstandenen Komponisten. Die Aberkennung von Schrekers Sublimie-
rungsfahigkeit markiert als diskursive Exklusionspraktik eine entscheidende, sexuelle Dif-
ferenzkategorie zwischen dem Fortschritt in der Neuen Musik und einer alten musikali-
schen Welt, in der Schreker fiir Adorno zuriickblieben war und nur noch einer ,,ferner
Klang® heriibertonte. Diejenigen Komponisten, die fahig waren, ihre sexuellen Triebe in
die hochste Kunst zu sublimieren, hatte Adorno andererseits klar benannt. Es waren seine
musikalischen Vorbilder Schonberg und Webern, die ihre kiinstlerische Meisterschaft
,durch ein AuBerstes an Sublimierung, auch durch konsequente Abwehr tonaler Klinge*
weitertrieben.''®

Damit verband Adorno den hochsten Grad der Sublimierung mit den eigenen, identitétsstif-
tenden Kategorien der Neuen Musik, in erster Linie mit der Dekonstruktion des phantas-
magorischen Klanges. Gerade an der Harmonik zeigt sich fiir Adorno die dulerste Subli-
mierung jener Kategorien. Anders als Schrekers Klang sei ein Stiick heute, wie Adorno
1959 iiber die Kriterien der Neuen Musik schreibt, gut harmonisiert, das die Tonalitét ,,be-
stimmt negiert und sie, in der Vermeidung ihr entlehnter Kldnge und Strukturen, durch
Aussparen also, in sich aufhebt.“''®” In Schonbergs expressiver atonaler Musik sah Adorno
diese Kategorien in ihrer Idealform amalgamiert, denn Schonberg brach am radikalsten mit

den asthetischen Pramissen des klassisch-romantischen Erbes, das vor allem die funktiona-

17 Theodor W. Adorno, , Exhibitionist* aus Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschdidigten Leben
(1951), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 3, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1980, S.
242244, hier S. 242.

1% Theodor W. Adorno, Arnold Schonberg: Fiinfzehn Gedichte aus ,Das Buch der Hingenden Girten* von
Stefan George, op. 15. Anton Webern: Fiinf Lieder nach Gedichten von Stefan George, op. 4 (1963), in:
ders., Gesammelte Schriften, Bd. 18, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1984, S. 418-421,
hier S. 421.

1% Theodor W. Adorno, Klangfiguren (1959), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16, hrsg. von Rolf Tiede-
mann, Frankfurt am Main 1978, S. 7-248, S. 187.
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le Tonalitdt und das strukturelle Formbewusstsein des musikalischen Aufbaus in sich be-

wabhrte:

Was Schonberg schrieb, treibt in seiner Schroftheit die Sublimierung nach einer Di-
mension hin am weitesten: es sagt der Farbe den Krieg an. Der Impuls gegen das In-
fantile, musikalisch Dumme ergreift das Medium, das mehr als andere kulinarisch,
bloBer sinnlicher Reiz diesseits des geistigen Vollzugs scheint. Unter Schénbergs Ak-
ten der Integration musikalischer Mittel war nicht der letzte, dass er endgiiltig die Far-
be der Sphédre des Schmiickenden entriss und zum Kompositionselement eigenen
Rechtes erhob. [...] Man kann sich diese Spatform der Schonbergschen Askese, der
Negation alles Fassadenhaften, leicht genug ausgedehnt denken auf alle musikalischen
Dimensionen {iberhaupt. Miindige Musik schopft Verdacht gegen das real Erklingende
schlechthin.'”

Das Infantile, das musikalisch Dumme, der sinnliche Reiz, die Farbe, das Schmiickende —
all das waren die Insignien einer unsublimierten Musik, mit der Franz Schreker den Forde-
rungen einer Kultur gegeniiberstand, die in Adornos dogmatischer Fortschrittsglaubigkeit
nur Schonberg und sein Kreis zu erfiillen vermochten. Schreker wurde im Zuge von A-
dornos Ideologiekritik, unter den dsthetischen GesetzméaBigkeiten einer hegemonialen Phi-
losophie der neuen Musik, wiederum als eine Normabweichung definiert. Neues und Altes,
Fortschritt und Riickschritt, Triebentfaltung und Askese standen sich in Adornos dichoto-
men Denkkategorien antagonistisch gegeniiber. Die Kunst der Neuen Musik bedeutete fiir
Adorno einer Transzendierung der Utopie in die Kraft der Negation — nédmlich ,,dass Bunte
gerettet wird im Dunkeln, das Gliick in der Askese, die Versshnung in der Dissonanz*.'"”'
Das waren die normativen Fortschrittskategorien der Zweiten Wiener Schule, die Schreker
nur von fern gestreift habe.

Es gehort zu den Fatalitdten der Rezeptionsgeschichte des Komponisten in der bundesre-
publikanischen Nachkriegsgesellschaft, dass Adorno die vielféltigen Schreker-Bilder der
Zwischenkriegszeit keineswegs ideologiekritisch hinterfragte und als diskursive Wirklich-
keitskonstrukte nationaler Erméchtigungsphantasien des politisierten Musikdiskurs im frii-
hen 20. Jahrhunderts zu revidieren versuchte. Dieselben Kategorien dienten Adorno —
nunmehr unter den neuen Vorzeichen eines musikalischen Fortschrittsdogmas der Neuen
Musik — der Diskreditierung einer dsthetischen Devianz, die nicht den musikésthetischen

Normativen einer deutschen musikalischen Tradition entsprach. Adornos Urteil iiber

170 Theodor W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 10,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1977, S. 9-288, hier S. 176-177.
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Schreker zeigt deutlich, dass dessen kompositorisches Werk auch nach 1945 negativ be-
setzt blieb. Die Definitionsmacht des geistigen Vordenkers der Kritischen Theorie diirfte
auch dafiir verantwortlich sein, dass Schreker noch lange (bis Ende der 1970er Jahre) eine
Riickkehr auf die deutschen Opernbiihnen verwehrt blieb. Selbst im Umfeld der einsetzen-
den Schreker-Renaissance in den siebziger Jahren galt Adornos Wort {iber Schreker als
autoritdres Werturteil, wie der kritiklose, unkommentierte Nachdruck seines Aufsatzes im
Programmheft zur Frankfurter Neuinszenierung der Gezeichneten von 1979 zeigt. Adornos
Essay war ,,,eingreifend‘, nicht anempfindend*, wie Otto Kolleritsch bereits im Rahmen

des ersten Schreker-Symposium in Graz bemerkte.''”?

Es brauchte noch einuge Zeit, ehe
die Schreker-Forschung sich ab den neunziger Jahren heranwagte, ,,Adornos monolithische
Denkstruktur [...], die den geist-philosophischen Ansatz seiner Asthetik bis in das Gebiet
der Tages-Kritik bestimmt“,''” unter den Vorzeichen einer dogmatischen Musikisthetik

der Neuen Musik in ihre ideologischen Einzelteile zu zerlegen.

8 Zusammenfassung

Obwohl die musikwissenschaftliche Schreker-Forschung seit Ende der 1970er Jahre — pa-
rallel mit der Wiederentdeckung Schrekers fiir das moderne Regietheater durch die Neuin-
szenierung der Gezeichneten von Hans Neuenfels am Frankfurter Opernhaus — fiir eine
Neubewertung seines kompositorischen Schaffens einen wichtigen Beitrag geleistet hat,
scheinen die heterogenen bedeutungsstarken Zuschreibungen und Bilder, die Schreker seit
der Urauffiihrung des Fernen Klangs 1912 in der Kritik begleiten, auch in der postmoder-
nen Rezeption im 21. Jahrhundert kaum etwas an ihrer Definitionsmacht verloren zu ha-
ben. Einerseits hat Schreker in der jiingeren Musikgeschichtsschreibung in enzyklopadi-
schen Darstellungen, Opernbiichern und Musiklexika nach dem jahrzehntelangen
Ausschluss wieder einen Platz eingenommen. Der Komponist wird heute angesichts seiner

Bedeutung fiir das deutsche Musiktheater im frithen 20. Jahrhundert, seiner musikalischen

"7 Adorno, ,,Schreker®, S. 660.

172 Otto Kolleritsch, ,,Uber Adornos Schreker-Bild*, in: Franz Schreker. Am Beginn der neuen Musik (=
Studien zur Wertungsforschung 11), hrsg. von Otto Kolleritsch, Graz 1978, S. 99-105, hier S. 100.

""" Ebd., S. 102.
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wie dsthetischen Qualitdten, aber auch hinsichtlich der Umbriiche im Kontext neusachli-
cher Tendenzen in den zwanziger Jahren sowie seiner Verfemung als Komponist einer
yentarteten Musik« durch den Nationalsozialismus historisch gewtiirdigt.

Wirft man andererseits aber einen Blick auf Rezensionen iiber Schreker-Auffithrungen im
Umfeld der feuilletonistischen Musikkritik der jiingeren Zeit, macht sich abermals mit der
Wende zum 21. Jahrhundert — seit einer neuen Hochphase der Schreker-Inszenierungen im
deutschsprachigen Raum — vielerorts eine gewisse Kontinuitét in der Rezeption von Schre-
kers Opernwerk bemerkbar. Nicht nur, dass die Erkenntnisse der Schreker-Forschung, de-
ren elaborierte hermeneutische Interpretationsmodelle und deren musikhistorische Einord-
nung von Schrekers kompositorischen Schaffen kaum zur Kenntnis genommen werden.
Die tradierten diffamierenden Zuschreibungen der zwanziger Jahre wie auch Adornos fol-
genschwere Deutungen werden nach wie vor von einem Teil der neueren Musikkritik re-
produziert und nachhaltig bekriftigt.

Im Oktober 2004 brachte die Wiener Volksoper mit der Premiere von Franz Schrekers
Oper Irrelohe, genau achtzig Jahre nach ihrer Kdlner Urauffiihrung 1924, in einer Inszenie-
rung von Olivier Tambosi die Osterreichische Erstauffiihrung dieses Opernwerkes her-

1174

aus Der 0sterreichische Musikwissenschaftler und Musikkritiker Wilhelm Sinkovicz

kommentierte diese Erstauffiihrung unter der Uberschrift ,,Biedermann will selber brand-

stiften*!!”

in der biirgerlich-konservativen Wiener Tageszeitung Die Presse, in welcher
einst der renommierte Musikkritiker Julius Korngold heftig gegen Schrekers moderne
Opernwerke polemisierte. Es geht bei Sinkovicz nicht um eine Kritik der Regie oder der
musikalischen Leistung von Sénger und Orchester, sondern allein um Schrekers Werk. Der

Autor argumentiert gegen die heute weit verbreitete These, dass der ,,Bannstrahl der

17 Dass Schrekers Opernwerke erst mit einer jahrzehntelangen Verspétung auch wieder in Wien aufgefiihrt
werden, bleibt nicht nur mit der generellen Rezeptionsproblematik seines kompositorischen Schaffens
nach 1945 verbunden. Noch in den Berliner Jahren hatte sich Schreker Zeit seines Lebens um die Wiener
Auffiihrungen seiner Werke, teilweise vergeblich bemiiht. Loste die Urauffithrung des Spielwerks und die
Prinzessin an der Wiener Hofoper 1913 in der konservativen Presselandschaft einen Theaterskandal aus,
konnten sich zu Schrekers Lebzeiten lediglich die Gezeichneten (EA 1920) sowie der Schatzgriber (EA
1922) fiir jeweils eine Saison auf dem Spielplan des Wiener Operntheaters behaupten. Der Schatzgrdber,
an dessen Erstauffithrung 1922 die Doppelintendanz des Wiener Operntheaters Strauss/Schalk von vorn-
herein kein gro3es Interesse hatte, wurde sogar nach nur wenigen Auffiihren aufgrund der hohen Produk-
tionskosten und der schlechten Verkaufszahlen abgesetzt. Erst Jahrzehnte spéter, im Jahre 1991 wurde
auch dem Fernen Klang in einer Inszenierung von Jirgen Flimm jene Wiener Premiere zuteil, fiir die
Schreker so lange und doch vergebens gekdmpft hatte.

75 Wilhelm Sinkovicz, ,,Biedermann will selber brandstiften. Wiener Moderne allenthalben: Schrekers
Jrrelohe’, unrettbar, in der Volksoper, Schonbergs ,Pierrot‘, allzeit faszinierend, bei der Jeunesse “, in:
Die Presse Wien, 18.10.2004, Feuilleton, S. 25.

351



,Entartung‘ [...] 1933 eine bliihende Karriere grausam unterbrochen® hitte.''’® Schrekers
Stern, so Sinkovicz, sei schon vor der Machtiibernahme der Nationalsozialisten gesunken.
Der Autor verortet diesen Prozess nicht rezeptionsgeschichtlich, sondern versucht dessen
Ursachen und qualitative Konstanten in Schrekers Opernwerk selbst nachzuweisen. Schon
das Libretto der [rrelohe, so schreibt Sinkovicz weiter, sei von einer Plattheit und Naivitét,
die in manchen Passagen ans Unfassbare grenze und quer zum angepeilten psychologi-
schen Tiefgang der Oper stehen wiirde: ,,Der Text der ,Irrelohe® liest sich wie der Versuch
eines Friithpubertiren, der in der Psychologiestunde nicht richtig aufgepasst hat, einen Auf-
satz iiber die Traumdeutung zu schreiben.“''”” So platt wie die ,,sexuellen Fixierungen und
Besessenheiten aller Art* des Librettos, so flach sei auch der musikalische Gehalt der Parti-
tur, ,die klingt, als reihte einer alle weniger gelungenen Modulationsphrasen einer
Richard-Strauss-Tondichtung aneinander, um beim endlich erreichten Fis-Dur dann doch
keine Melodie zu finden®. Schreker wiirde es nach Ansicht des Autors an musikalischen
Eingebungen mangeln. Das einzige handwerkliche Plus der /rrelohe seien die Instrumenta-
tions-Finessen und die klangliche Auffiacherung des rieseigen Orchesterapparats, aber auch
nur als ,,Selbstzweck, nie strukturell motiviert“.""”® Zum Vergleich stellt Sinkovicz Schre-
kers Irrelohe den atonalen melodramatischen Gedichtzyklus Pierrot Lunaire von Arnold
Schonerg und Chansons von Hanns Eisler gegeniiber — Kompositionen, die sich nach An-
sicht des Autors, im Gegensatz zu Schreker, durch originelle ausdrucksstarke Melodieli-
nien und expressive Klanggestaltung auszeichnen wiirden. Schreker aber, der nur zwischen
den beiden Polen der Atonalitidt und der Tonalitét laviere, habe es fiir beides an origineller
Erfindungsgabe gemangelt. Daraus schlussfolgert Sinkovicz: ,,Das lehrt: Im Dritten Reich
verboten gewesen zu sein, ist noch kein Qualitits-Beweis.“''””

Sinkovicz’ Auffithrungskritik von 2004 hitte auch in dieser Form mit denselben Zuschrei-
bungen und Deutungsmustern in der Zwischenkriegszeit geschrieben sein konnen, reiht sie
sich doch in eine Rezeption ein, die den Komponisten mit jenen diskursiven Negationsse-
mantiken seiner vermeintlich unoriginellen, melodielosen, aber technisch effektvollen,
klangfarbigen Partituren, ohne Tiefgang sowie der sexuellen Besessenheiten seiner Libretti

zu einem >sexualpathologischen Fall¢, auBerhalb der kulturellen Norm erklirte. Ahnliches

170 Ebd.
177 Bpd.
178 Bud.
179 Bod.
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lasst sich auch beim Feuilleton-Redakteur der Hamburger Wochenzeitung Die Zeit Claus
Spahn nachlesen. Anldsslich der Stuttgarter Inszenierung von Schrekers Oper Die Gezeich-
neten, in einer Regie von Martin Kusej, Anfang 2002 schreibt Spahn unter dem Titel ,,Ent-
hemmung bis zum Blutsturz*, dass es sich bei dieser Oper um einen Opernstoff handle, ,,in
dem die Hauptdarstellerin in einer bizarren Gewalt-Lust-Orgie hingemeuchelt wird und
sich noch in den letzten Atemziigen selig nach ihrem Schénder sehnt und wolliistig verro-

(X33

chelnd fodert: ,Gebt mir Wasser — nein — gebt mir — Wein‘.'"® Die ganze Oper sei mit
thren Farben an Toénen ein ,,Farb-Klang-Absinth®, eine Phiole aus dem Giftschrank der
Opern: ,,giftgriin bldulich schimmernd, durchzogen von tiefroten Blutschlieren, und der
Duft, der ihm entstrémt: als schwer im Raum lastend, die Sinne verwirrend*.''®!

Hatten die konservativen Autoren seit der Urauffithrung des Fernen Klangs 1912 mit ge-
nau denselben stereotypen Zuschreibungen den Komponisten gegen das »deutsche Wesenc
in der Musik abgegrenzt, werden vieler dieser Bilder mit einer erstaunlichen Kontinuitit in
der gegenwértigen Rezeption von einigen Autoren fortgeschrieben. Dass es Schreker bei-
spielsweise an ,,musikalischen Eingebungen® mangle,''®* wie Wilhelm Sinkovicz 2004 in
seiner Rezension schreibt, verweist einerseits auf die Kategorie des »musikalischen Ein-
falls< in Hans Pfitzners Neuer Asthetik der musikalischen Impotenz (1920). Auf der ande-
ren Seite avancierte jenes Diktum von Schrekers musikalischer Einfalls- und Melodielo-
sigkeit bei Adorno, wiederum gemessen an den dsthetischen Normen des dogmatischen
Fortschrittsdenkens in der Zweiten Wiener Schule — der Schreker in ihrer atonalen Radika-
litdt nicht gefolgt war —, zum Referenzpunkt einer regressiven, dem normativen Wertesys-
tem des musikalischen Materialfortschritts geradezu anachronistisch entgegenstehenden
Asthetik. Auch Sinkovicz’ Irrelohe-Kritik folgt Adornos Fortschrittsdenken, stellt er doch
Schrekers vermeintlichen Mangel an melodischen Eingebungen der originellen, expressiv
linearen Melodiegestaltung in Schonberg Pierrot Lunaire gegeniiber.''™ Bezieht sich A-

dornos Kritik allerdings auf Schrekers frithe Werke bis zu den Gezeichneten, wird das Dik-

tum der Einfalls- und Melodielosigkeit von Sinkovicz bezeichnenderweise auf ein Werk

"% Claus Spahn, ,,Enthemmung bis zum Blutsturz. Martin Kusej inszeniert in Stuttgart Franz Schrekers Oper
,Die Gezeichneten® als Karneval der Perversionen®, in: Die Zeit Hamburg, 31.01.2002, Nr. 06/2002,
Feuilleton, S. 43.

81 Ebd.

1182 Sinkovicz, ,, Biedermann will selber brandstiften.

1183 Ebd.
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iibertragen, welches bereits Schrekers édsthetischen Stilwandel zu expressiver Melodik und

kontrapunktischer, linearer Polyphonie andeutet.

Diese Arbeit hat gezeigt, dass die Wurzeln der diskursiven Zuschreibungs- sowie Exklusi-
onspraktiken in der Schreker-Rezeption weit in die Weimarer Zeit und davor zuriickreichen
sowie eng mit der soziokulturellen Konstruktion des »Deutschen< im deutschen Musikdis-
kurs zu Beginn des 20. Jahrhunderts verkniipft waren. Was das »deutsche Wesen< oder die
»deutsche Seele« in der Musik {liberhaupt sein sollte, konnte auf einer sprachlichen Bedeu-
tungsebene nur iiber bestimmte metaphorische Imaginationen definiert werden. Dabei lie-
fern das konstruktivistische Konzept der imagined communities nach Benedict Anderson
(vgl. Kapitel 2, S. 24-29) als auch ein an George Lakoff / Mark Johnson ankniipfendes
diskursives Verstidndnis von der Funktionsweise metaphorischen Sprechens (vgl. Kapitel 2,
S. 41-44) den erkenntnistheoretischen Ordnungsrahmen, um zu verstehen wie das Nationa-
le in der Musik von Schrekers Zeitgenossen gedacht wurde. Erst durch das offentliche
Sprechen und Reden iiber Schrekers Musik als eine Art kultureller Praktik konnte ein iden-
titdtsstiftendes Gemeinschaftsgefiihl imaginiert und damit eine Vorstellung vom Nationalen
konstruiert werden, was wiederum heute mittels diskursanalytischer Verfahren als ein Dis-
kurs tiber das »Deutschen« in der Musik re-konstruiert werden kann. Die Heterogenitét oder
besser Widerspriichlichkeit in den Aussagen der unterschiedlichen Diskursakteure zur
Schrekers kiinstlerischem Werk verdeutlichen aber zugleich, dass die Vorstellung iiber das
»Deutsche« in der Musik als soziales Wirklichkeitskonstrukt nicht zwangslaufig auf densel-
ben kollektiven Imaginationen beruht, sondern durchaus auch von Briichen und Umdeu-
tungen gekennzeichnet ist.

Grundsatzlich lésst sich dieser komplexe Konstruktionsprozess auf dem Gebiet der Musik
dariiber hinaus nur begreifen, wenn die wirklichkeitskonstituierende Dimension des meta-
phorischen Sprechens iiber Musik mit reflektiert wird. Metaphern, so die Grundannahme in
dieser Arbeit, produzieren iiber Sprache eine soziale Wirklichkeit. Es wurde daher vorge-
schlagen, Metaphern als ein ,,diskursives Phdnomen* zu verstehen (vgl. Kapitel 2, S. 45—
52), da der Diskurs wiederum — dem Versténdis dieser Arbeit folgend — als Ort von Aussa-
gen gilt und als Ort der Wirklichkeitskonstruktion interpretiert werden kann. In diesem
Sinne konnten die metaphorischen Zuschreibungen in der Schreker-Rezeption mit dem
methodischen Verfahren der Diskursanalyse als diskursives Symbolsystem kollektiver
Fremd- und Selbstbilder iiber das »Deutsche< in der Musik untersucht werden. Metaphern

haben diesen Diskurs hervorgebracht, indem sie die Bedeutung unterschiedlicher semanti-
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scher Herkunftsbereiche (Korper, Geschlecht, Sexualitdt, Krankheit usw.) mit diversen
Vorstellungen des »Deutschen« respektive »Undeutschen< verbinden und auf unterschiedli-
che Zielbereiche (Musik, Libretto, Komponist) iibertragen. Diese Metaphorisierungen
grenzten Schreker iiber das Medium der Sprache innerer Anderer der deutschen Nation
gegen das spezifisch »deutsche Wesen« in der Musik ab.

Reslimiert man die Ergebnisse dieser Analyse, ist festzuhalten, dass es in der Geschichte
der Schreker-Rezeption vor allem das Diskursfeld der Klangfarbenmetaphorik war, das
einerseits eng mit Schrekers eigenem musikalisch-kompositorischem Denken, andererseits
mit den diversen Vorstellungen iiber das »Deutsche« in der Musik zusammenhing (siche
Kapitel 5, S. 95-128). Dabei spielte die Kategorie Geschlecht fiir die Stiftung des Nationa-
len auf dem Gebiet der Musik eine ganz entscheidende Rolle, da das »Deutsche« bei den
konservativen Autoren mit geschlechterspezifischen Vorstellungen von »Ménnlichkeit< und
»Virilitdt, alles yUndeutsche« hingegen, wie das »Welsches, aber auch das >Jiidische« mit
Attributen von »Weiblichkeit« und >Feminitit« verkniipft waren. Als wirkungsmaéchtige,
identitétsstiftende Diskursstrategien zeigen sich dieses expliziten wie subversiven Zu-
schreibungen in einer geschlechter- wie nationsspezifischen Diskursivierung der musika-
lisch-strukturellen Gestaltungsparameter. So konnte in dieser Arbeit gezeigt werden, dass
Klangfarbe und Harmonie im deutschen musikalischen Diskurs als »weibliche« Prinzipien
gedacht wurden, die der Musik des franzdsischen Impressionismus aufgrund ihrer gestei-
gerten Polychromie zugewiesen wurden. Melodie und Kontrapunkt, im Sinne von Lineari-
tat und Kontur, galten als grundlegende Wesenselemente der deutschen Musik sowie als
»méannlich< imaginierte Gestaltungsprinzipien (vgl. Kapitel 5, S. 129-145; S. 158-175).
Mit der diskursiven Grenzziehung zwischen >ménnlich-deutscher« Linearitit und >weib-
lich-impressionistischer« Klangfarbigkeit wurde Schrekers modernes kompositorisches
Werk aufgrund seiner avancierten polychromen Tonsprache als eine Kunst des >Siidens«
oder als effeminierte und dem >deutschen Wesen« fremde Kunst definiert. Damit verband
sich zugleich eine symbolische Effeminierung des Komponisten, indem die diskursiven
Bilder einer >impressionistischen, weichlich-weiblichen« Klangfarbigkeit zugleich auf den
Kiinstler selbst {ibertragen wurden (vgl. Kapitel 5, S. 175-187). Die vermeintliche Melo-
dielosigkeit von Schrekers Musik wurde hierbei als ein schopferisches Unvermdgen, als
Mangel an >ménnlicher« Zeugungskraft, als »musikalische Impotenz« und Untergang der
»deutschen Tonkunst« vorgestellt (vgl. Kapitel 5, S. 153—157). In diesen diskursiven Kon-

strukten artikulierten sich die identitatsstiftenden Vorstellungen von Fremdheit und An-
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dersartigkeit, die Schreker zum inneren Anderen oder auch zum Feind der deutschen Nati-
on erklérten.

Sexualisierungen und Pathologisierungen bzw. Pervertierungen, die sich gegen die Sujets
und Inhalte von Schrekers sinnlich-erotischen Libretti richteten, waren des anderen Teil
einer soziokulturellen Exklusionspraktik. Die Sittenlosigkeit, sexuelle Freiziigigkeit sowie
die >sexualpathologischen< Devianzen waren nicht weniger mit den Vorstellungen einer
nationalen Andersartigkeit verbunden, da das >Deutsche« wiederum iiber ein >christlich-
deutsches«¢ Sittlichkeitsempfinden und eine heterosexuelle Normativitdt definiert wurde.
Mit den vielfdltigen Zuschreibungen »sexueller Perversionen< grenzte die konservative
Kritik Schrekers Werk gegen die kulturellen Ideale der »sittlichen« wie »gesundens, >christ-
lich-deutschen< Kunst ab (vgl. Kapitel 5, S. 187-225).

Weiter konnte gezeigt werden, dass der weit reichende Ausschluss Franz Schrekers nach
1945 in der BRD genau mit solchen Vorstellungen des christlichen Sexualkonservatismus
sowie mit der Wiederherstellung einer christlich-abendldndischen Kultur zusammenhing,
iiber welche die bundesrepublikanische Nachkriegsgesellschaft der Adenauer-Ara nach
dem Ende des Nationalsozialismus ihre neue kollektive Identitit stiftete. Am Schmutz-und-
Schund-Diskurs der fiinfziger Jahre lédsst sich die Nationenbildung im Horizont einer res-
taurativen, christlich-deutschen Kultur ablesen. Sie produzierte abermals wirkungsmaéchti-
ge Ausschlussmechanismen auch auf dem Gebiet der Kunst, wie beispielweise die Ausei-
nandersetzung von Werne Egks Faust-Ballett Abraxas zeigt (vgl. Kapitel 7, S. 306-322).
Geriet Schreker nach seinem Tod 1934 aufgrund einer rassenideologisch diktierten Kunst-
politik der Nationalsozialisten in Vergessenheit, liegt im christlichen Sexualkonservatismus
der frihen BRD ein wesentlicher Schliissel dafiir, dass Schreker mit seinem >schwiil-
erotischen< Opernwerk nach dem Zweiten Weltkrieg keineswegs die historische Rehabili-
tierung erfuhr wie sie anderen verfemten Komponisten der Moderne (z. B. Paul Hindemith
oder Arnold Schonberg) zuteil wurde. Die Kommentare iiber Schreker in Musiklexika zei-
gen, dass die Rezeption nach 1945 durch eine Diskreditierung seiner erotischen Libretti
und seiner impressionistisch-polychromen Klangsprache weiterhin geprégt war (vgl. Kapi-
tel 7, S. 322-330). Der musikalische Fortschrittsdiskurs in der BRD, dominiert durch die
Nachkriegsavantgarde der Neuen Musik, brachte neue ideologische Ein- und Ausschliisse
hervor. An Theodor W. Adornos Schreker-Aufsatz von 1959/63 konnte gezeigt werden,
dass die alten Zuschreibungsmuster iiber das Nationale in der Musik nunmehr im Lichte
des musikalisch-dsthetischen Fortschrittsparadigmas umgedeutet wurden und Schreker

abermals zu einem Anderen marginalisierten, dessen rauschhafte Tonsprache wiederum

356



,exterritorial zu den Forderungen der Kultur* (Adorno) stehen sollte (vgl. Kapitel 7, S.
331-350).

In der frithen DDR unterlag Schrekers kontinuierlicher Ausschluss den Normierungen des
yFormalismus<-Diskurses. Anhand der Debatte der marxistischen Musikwissenschaft in
den fiinfziger Jahren iiber den »Formalismus«< und »Realismus< in der Musik konnte heraus-
gearbeitet werden, dass die tradierten Vorstellungen iiber das »deutsche Wesen¢, wie sie
bereits der Musikdiskurs in den Jahrzehnten zuvor seit dem 19. Jahrhundert hervorgebracht
hatte, erneut aufgegriffen und als Normative einer zukiinftigen »deutschen realistischen<
Musik umgedeutet wurden. Sollte einerseits wieder an das Erbe der deutschen musikali-
schen Tradition (Bach, Mozart, Beethoven, Wagner) angekniipft werden, stiftete die DDR
ihre national-kulturelle Identitdt auf dem Gebiet der Musik genau iiber dieselben ge-
schlechter- und nationsspezifischen Zuschreibungen: »Ménnlichkeit¢, »Virilitit¢, >Gesund-
heit¢ sollten den >sozialistischen Realismus< in der Musik bzw. die deutsche Musikkultur
idealtypisch verkorpern. Dagegen wurden musikalische Stilrichtungen wie der franzosische
Impressionismus (Claude Debussy), aber auch Kompositionstechniken wie die Dodeka-
phonie (Arnold Schonberg) einer >formalistischen< Kunst zugewiesen und als pathologi-
sche Verfallserscheinungen einer »spétbiirgerlichen Dekadenz« diskreditiert (vgl. Kapitel 7,
S. 274-294). Auf diesem Diskursfeld erschien Schreker als Inbegriff des »Formalismus«.
Die diskursiven Machtwirkungen der hegemonialen marxistischen Kunst- und Musikésthe-
tik produzierten noch bis in die 1980er Jahre hinein einen kulturellen Ausschluss, als
Schreker erstmals nach 1945 auch in der DDR iiberhaupt wieder auf einer Opernbiihne
offentlich aufgefiihrt wurde. Ferner konnte an der Rezeptionsgeschichte in der DDR ge-
zeigt werden, dass die verstreuten enzyklopddischen Kommentare {iber Schreker in der
fiinfziger und sechziger Jahren sowie die Auffiihrungskritiken im Rahmen der ab 1981
einsetzenden ostdeutschen Schreker-Renaissance von der marxistischen Kritik im Lichte
jenes »Formalismus<-Diskurses nachhaltig beeinflusst waren (vgl. Kapitel 7, S. 294-306).
Seit der Wende zum 21. Jahrhundert werden Schrekers Werke wieder auf gro3en und klei-
neren Opernbiihnen in Deutschland und Osterreich als auch im europiischen Ausland auf-

1184

gefiihrt. ,,Franz Schrekers schwiil-erotisches Musiktheater hat wieder Konjunktur SO

titelte Claus Spahn in der letzten Januarausgabe 2003 in der Wochenzeitung Die Zeit an-
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lasslich zweier Inszenierungen des Schatzgrdbers in Frankfurt am Main und des Spiel-
werks und die Prinzessin in Kiel. Angesichts rezenter Auffiihrungen von Schrekers Opern-
werken an den Theatern in Kiel, Berlin, Stuttgart, Frankfurt am Main, Salzburg, Wien,
Chemnitz, Kbln oder Bonn scheint Schreker nunmehr iiber siebzig Jahre nach seinem Tod
wieder einen Platz in den Spielpldnen eingenommen zu haben, wie er kurz nach Ende des
Zweiten Weltkrieges von einigen Autoren eingefordert wurde. Auch die Orchesterwerke
sind wieder regelmiBig auf internationalen Konzertpodien zu horen.

Ob Schrekers Opern auch wieder als Repertoirestiicke der Theaterhduser Bestand haben
werden, diirfte indes fraglich bleiben. Zumindest die Neuinszenierung des Fernen Klangs
von Peter Mussbach, unter der musikalischen Leitung von Michael Gielen, an der Berliner
Staatsoper Unter den Linden aus dem Jahre 2001, hielt sich fiir mehrere Spielzeiten im
Theaterspielplan. Die postmoderne Rezeption von Schrekers Werken wird heute von ande-
ren Voraussetzungen bestimmt. Zwar gelten Schreker-Inszenierungen immer noch als ein
kulturpolitisches Ereignis, als Wiederentdeckung eines von den Nazis verfemten Kompo-
nisten >entarteter Musik<. Allerdings stellt sich auch aus heutiger Perspektive erneut die
Frage nach dem Kkiinstlerisch-dsthetischen Potenzial seiner Werke und dessen Verhéltnis
zum modernen Regietheater oder zu unseren heutigen, kulturell beeinflussten Hor- und
Sehgewohnheiten im 21. Jahrhundert. Was fiir Schrekers Zeitgenossen musikalisch neuar-
tig, geradezu revolutiondr und thematisch skandalos war, kann heute nur noch musikhisto-
risch wie kulturgeschichtlich bewertet werden. Zu Recht hat Claus Spahn 2003 mit dem
neu erwachten Interesse der deutsche Opernhéduser an Schrekers Werken die Fragen auf-
geworfen: ,,Ist Schreker nicht ein sehr musealer Erotomane? Sind die opulenten Entgren-
zungsriusche seiner Musiksprache nicht doch unrettbar von gestern? Oder macht ihn gera-
de diese hingebungsvoll altmodische Liisternheit heute wieder interessant, weil sie den
Abstand markiert zu unserer erotisch entzauberten Gegenwart?<''®

Dass es tiber diese zentralen Punkte, welche die Schreker-Rezeption von Anfang an beglei-
ten, auch heute keinen einheitlichen Konsens gibt, dokumentieren nach wie vor die hetero-
genen, teilweise weiterhin ablehnenden Einschédtzungen der gegenwaértigen feuilletonisti-

schen Kritik. Diese Untersuchung leistet nicht nur einen wichtigen Beitrag zu den

'8 Claus Spahn, ,,Wenn die Siindenorgel rauscht. Franz Schrekers schwiil-erotisches Musiktheater hat wie-
der Konjunktur. Frankfurt am Main zeigt den ,Schatzgriber und Kiel versucht ,Das Spielwerk und die
Prinzessin‘ wiederzubeleben®, in: Die Zeit Hamburg, 30.01.2003, Nr. 06/2003, Feuilleton, S. 41.
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anhaltenden, immer noch kontrovers gefiihrten Auseinandersetzungen liber Franz Schre-
kers Opernwerk, sondern auch zum grundlegenden Versténdnis historischer Konstruktions-
prozesse nationaler Identitdt / Alteritit auf dem Gebiet der Musik sowie den damit verbun-
denen symbolhaften Imaginationen von >Mainnlichkeit< / »Weiblichkeit« im deutschen
Musikdiskurs. Die vorliegende Arbeit hat gezeigt, dass die vielfdltigen Einschédtzungen
iber Schrekers Werk in historischen geschlechterspezifischen Vorstellungen tiber die »deut-
sche Seele« verwurzelt sind, deren soziale Wirklichkeitskonstruktion erst seit wenigen Jah-
ren durch die Musikforschung (ideologie-)kritisch hinterfragt wird, aber auf anderen Fel-
dern wieder eine Erneuerung erfiahrt, wie etwa das Buch von Thea Dorn und Manfred
Wagner tiber Die deutsche Seele (2011) dokumentiert. Die vorliegende quellenreiche Un-
tersuchung zur Schreker-Rezeption bietet einen Schliissel zum Verstidndnis eines gewissen
Unbehagens, welches Schrekers (Euvre auch heute noch rund achtzig Jahre nach seinem

Tod umgibt.
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