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Die Bayerische Staatsoper
beschiftigt sich mit ihrer
Geschichte zwischen 1933
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Kontinuititen und Briiche
in Personal und Asthetik
am Haus zu untersuchen.

In MAX JOSEPH
priasentieren die Forscher
den Anfang und wichtigsten
Schritt des auf zwei Jahre
angelegten Projekts,
namlich: Welche Fragen
miissen gestellt werden?
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Das 50-jihrige Jubilium der Wiedereréffnung des quasi
originalgetreu rekonstruierten Nationaltheaters gibt An-
lass, die Geschichte des Hauses sowie der Institution Bay-
erische Staatsoper unter der historisch-kritischen Pers-
pektive des Jahres 2013 zu reflektieren und zu untersuchen.

Wie man wird, was man ist ...

Getreu dem Nietzsche-Zitat ,,Wie man wird, was man ist“,
welches als Thema {iiber der Jubildumsspielzeit 2013/14
steht, will das Forschungsprojekt Briiche und Kontinuiti-
ten in institutionengeschichtlicher, personeller und fsthe-
tisch-interpretatorischer Hinsicht fiir die drei Dekaden
1933-1963 untersuchen (,,Machtergreifung* bis Wiedereroff-
nung des Nationaltheaters).

Nietzsche sprach sich in Werken wie Also sprach
Zarathustra oder Der Antichrist fiir eine vollige ,,Umwer-
tung aller Werte“ aus, eine Aufforderung, welcher Adolf
Hitler und seine NSDAP unter Bezug auf den Philosophen
und unter Patronage von dessen Schwester Elisabeth nur
allzu gerne folgten. Es stellt sich nun die Frage, ob oder
inwiefern diese ,Umwertung®“ oder Neuinterpretation be-
stehender Werte die #sthetisch-interpretatorische Linie
des Musiktheaters im ,Dritten Reich“ bzw. der Nach-
kriegszeit betraf. Wie kann beispielweise Beethovens Fide-
lio als Propaganda-Stiick des Hitler-Regimes (1941) ebenso
gut funktionieren wie als Symbol fiir einen demokratischen
Neubeginn (1945 im Prinzregententheater)? Schreiben sich
Interpretationen in der Auffiihrungsgeschichte eines Wer-
kes fort? Oder anders gefragt: Wie wird man - der Kiinst-
ler, der Zuschauer, die Institution als Reflektor ihrer ge-
sellschaftlichen Disposition - was man ist?

Spiegelt der Spielplan die politischen Verhiiltnisse?

Wie sah beispielweise die Spielplangestaltung wihrend
des Dritten Reiches und nach der sogenannten ,Stunde
Null“ aus? Welchen Einfluss hatten das Propagandami-
nisterium unter Joseph Goebbels und der ,Reichsdrama-
turg“ Rainer Schlosser? Warum wurden Hoffmanns Er-
zdhlungen des jiidischen Komponisten Jacques Offenbach
in Miinchen offensiv verboten, in Hannover und anderen
Stiddten des Deutschen Reiches dagegen - mit Ausnahme-
genehmigung - erlaubt? Was sagt der Premierenspiegel
der Jahre 1933 bis 1963 iiber die politischen Zeitlaufe aus?
Gab es nur eine Reihe von Alibi-Produktionen national-
sozialistischer Komponisten, oder fliichtete sich die Oper
gar, wie mancherorts behauptet, in ,unpolitische Kunst“?
Wie wirken sich die politischen Ereignisse wie etwa der
Hitler-Stalin-Pakt oder die Besetzung Frankreichs auf
die Anzahl von russischen bzw. franzdsischen Opern im
Repertoire aus?

Besonders interessieren dabei die Fragen nach
dem Umgang mit den Opern von Richard Strauss - eines
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der am ambivalentesten agierenden Komponisten im NS-
Staat - sowie mit den Werken des Komponisten Werner
Egk. Doch auch andere Fragen der Spielplanpolitik - etwa
nach den Griinden eines iiberraschenden Verdi-Schwer-
punktes - werden behandelt.

Davor und Danach: Personelle Kontinuitéiten

Ebenfalls werden die personellen Kontinuitdten des un-
tersuchten Zeitraums im Fokus stehen: Welche Inten-
danten, Dirigenten, Singer prigten die Bayerische
Staatsoper, oft iiber Jahrzehnte und wechselnde politi-
sche Regime hinweg? Wie ambivalent hat sich der oder
die Einzelne positioniert? Wie wurde an der Bayerischen
Staatsoper mit jiidischen Kiinstlerinnen und Kiinstlern,
Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern umgegangen? Neben
dem im Scheinwerferlicht stehenden Rudolf Hartmann,
der sowohl wihrend der Zeit des Dritten Reiches als
auch nach dem Krieg als Oberspielleiter und Intendant
prigend fiir die Bayerische Staatsoper war, werden auch
die Mitarbeiter des Nationaltheaters portritiert, die zum
Teil (fast) tiber den gesamten Untersuchungszeitraum
1933-1963 am Haus angestellt waren. Diese Reihe reicht
vom Biihnentechniker iiber die Putzfrau und die Friseu-
rin bis zum im Krieg eingestellten , Presse- und Propag-
andachef“. Sicherlich gab es auch hier sowohl iiberzeugte
Nationalsozialisten als auch Menschen, die mit dem Re-
gime in Konflikt gerieten, wie etwa der Sekretir der
Generalintendanz Erich Maschat, dessen Riicktritt von
der NSDAP-Gauleitung vehement und wiederholt gefor-
dert wurde. Auch diesen einzelnen Geschichten, die zu-
sammen Teile der ,Geschichte“ bilden, wird im For-
schungsprojekt Raum gegeben.

Neue Klarheit? -
Asthetische Entwicklung der Opernregie

Hinen weiteren Schwerpunkt bildet die dsthetische Ent-
wicklung der Musiktheater-Regie: Wie inszenierte man
vor dem Krieg, wihrend des Krieges und nach dem
Krieg, ab welchem Punkt ist es iiberhaupt sinnvoll, be-
reits von ,Regie“ im heutigen Sinne zu sprechen, wenn
es sich nur um quasi-konzertante Einstudierungen oder
erweiterte Wiederaufnahmen handelte? Es wird zu zei-
gen sein, dass von Musiktheaterregie im modernen Ge-
brauch erst relativ spit, etwa ab Kriegsende, gesprochen
werden kann, auch wenn hier Vorldufer und Nachziigler
die genaue Einordnung natiirlich erschweren. Wie lange
dominierte der sogenannte ,Illusionismus“ die Opern-
bithne? Hatten Wieland Wagners abstrakte Bayreuther
Wagner-Deutungen auch Einfluss auf Miinchen, etwa auf
die Ring-Inszenierungen der Nachkriegsjahre? Wie lasst
sich die berithmte Treppe in der Arabella deuten?

Haus ohne Schatten?
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Erst 1957 wurde mit der Sicharung
der Theaterruine beponaes

Rekonstruktion statt Neubeginn:
Der Wiederaufbau des Nationaltheaters

Um Asthetik und Ideologie ging es auch in der Diskussion
um den Wiederaufbau des zerstorten Nationaltheaters:
Anders als in vielen anderen Stiddten Deutschlands wurde
nicht auf eine moderne, zweckméBige Architektur, son-
dern auf eine moglichst originalgetreue Rekonstruktion
des ,,Operntempels® gesetzt. Eine bedeutende Rolle spiel-
te hierbei auch der biirgerschaftliche Verein ,Freunde des
Nationaltheaters®, der mit Spenden-Tombolas und ande-
ren Aktionen mafgeblich fiir die Rekonstruktion verant-
wortlich war: Welche Uberlegungen und Motive spielten
hierbei eine Rolle? Wer waren die ,Fddenzieher® hinter
dieser Entscheidung? Und wie kam es zu der umstrittenen
Entscheidung, die Oper nach einem geschlossenen Festakt
(Richard Strauss’ Fraw ohne Schatten) mit den Meistersin-
gern von Niirnberg, der am meisten vereinnahmten Oper
im Dritten Reich, etwa bei den Niirnberger Parteitagen,
zu erdffnen? - Zufall, reaktiondre Protesthandlung oder
bewusste Neubesetzung eines belasteten Stoffes mit ,de-
mokratischen“ Gedanken? o

Das Forschungsteam

Prof. Dr. Christoper Balme, Prof. Dr. Jiirgen Schldder,
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Prominenz unter dem Murano-Liister
Zar ervien Opernaulfihrang im Miindmer Natimalbeater kamen die Ebrengine in fealifben Klridern und wit Ordemschasd
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Chronik eines Hauses - Pha ‘
Ein Festtag fir die Opernwelt

Am Montag, den 25. November 2018 veranstaltet die Bayerische Hewte felerliche Erdfirung des Maotlenalibeaters ¢ Van der Schiiselibergabe bis em Slantsempiorg
Staatsoper eine Unmdgliche Enzyklopddie extra zam Thema ,,Chro-
nik eines Hauses“. Im Vorderhaus des Nationaltheaters kreisen ei-
nen Abend lang Vortrige, Installationen und Performances um die
eigene Geschichte zwischen 1943 und 2013. Wie wichtig war im
Nachkriegsdeutschland die Besinnung auf die Tradition, wie viel
Verdringung des Geschehenen steckte in ihr, wie wandelt sich unser
Blick auf Geschichte immer wieder und welche Konsequenzen erge-
ben sich hieraus fiir die Positionierung des Hauses in der heutigen
Gesellschaft? Im Rahmen der Veranstaltung stellt das Team des
Forschungsprojekts ,Wie man wird, was man ist - Rekonstruktion
einer Institutionen- und Inszenierungsgeschichte der Bayerischen
Staatsoper 1933-1963“ Ergebnisse seiner bisherigen Arbeit vor. Die
Veranstaltung ist eine Kooperation mit der Nemetschek-Stiftung.

Die unmogliche Enzyklopddie extra: Chronik eines Hauses

Montag, 25. November 2013,
Vorderhaus des Nationaltheaters

‘Weitere Informationen im Spielplan ab S. 94
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Wie sicht es vor dem Nationaltheater aus? — Bauziiune mit Girlanden verdedit

Noch keine Pre

ZEITZEUGEN GESUCHT!

‘Wer iiber die Bayerische Staatsoper in den Jah-
ren 1933-1963 berichten kann (als MitarbeiterIn
oder ZuschauerIn), wird hiermit herzlich gebeten,
sich mit uns in Verbindung zu setzen!

Kontakt:

Forschungsprojekt Nationaltheater
LMU Theaterwissenschaft Miinchen
GeorgenstraBe 11

80799 Miinchen
T 089 /21803503 e 1A ey

geschichte-nationaltheater@lrz.uni-muenchen.de
-
Weihe des Hauses

Hans Knapperubusch dirigiert die Beerhoven-Ouvertiire beim Fesmakr der Staavweegicrung

TIONALTHEATER
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Die Bayerische Staatsoper hat ein Forscherteam der Ludwig-
Maximilians-Universitat beauftragt, ihre Geschichte von 1933
bis 1963 zu untersuchen. Kine wichtige Quelle hierfiir sind
Zeitzeugenberichte. Auch in dieser Ausgabe von MAX JOSEPH
berichten die Forscher aus ihrer Arbeit - hier von der Methodik
der oral history.
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Die junge Dame hat es eilig: Soll sie
den kurzen Umweg durch die ,Drii-
ckebergergasse® hinter der Feldher-
renhalle oder lieber den direkten Weg
nehmen? Letzteres wiirde allerdings
bedeuten, dem diensthabenden SS-
Mann am Odeonsplatz den ungelieb-
ten Hitlergruf3 prisentieren zu miis-
sen. Nach einem kurzen Blick auf die
Turmuhr der Theatinerkirche ent-
scheidet sie sich fiir den schnellen
Weg: Das Ziel ist in diesem Fall wich-
tiger als der stille Protest. Der SS-
Offizier kennt sie schon und ruft der
nur schlampig GriilBenden génnerhaft
hinterher: ,Und jetzt nichts wie ab
an die Opernkasse!“ Denn diese ist
ihr Ziel: Nur wer friih genug ansteht,
kann einen der begehrten Stehplitze
im Parterre des Nationaltheaters er-
halten. Das Mddchen hat Gliick. Nach
stundenlangem Warten - erst an der
Kasse, dann am Einlass - ergattert
sie die Luxusausfithrung des Stehplat-
zes: Mit Siule zum Anlehnen. So kann
Die Walkiire mit Hans Hotter als Wo-
tan kommen. Die Vorstellung beginnt
schon nachmittags, dieses Arrange-
ment ist den Luftangriffen geschul-
det, wir befinden uns in der Endpha-
se des Zweiten Weltkrieges. Die Oper
ist die einzige Ablenkung der jungen
Frau vom trostlos-bedrohlichen All-
tag des Krieges. So wie ihr geht es
vielen: Nach der Vorstellung will der
Applaus nicht enden, vor allem das
Stehparterre jubelt ausdauernd. So
lange, bis Hans Hotter noch einmal
vor den Eisernen Vorhang tritt, das
Publikum mit einer Handbewegung
zam Schweigen bringt und sagt: ,,Seid
verniinftig, Kinder, und geht heim.
Bs ist schon Vorwarnung.“ Erniich-
tert machen sich alle auf den Heim-
weg. Dieselbe junge Dame steht we-
nige Monate spiter, am Morgen des
3. Oktober 1943, mit einigen anderen
fassungslos vor der brennenden Ru-
ine des ausgebombten Nationalthea-
ters. Ein einzelner Feuerwehrmann
spritzt mit einem diinnen Schlauch
in die Flammen, eine eher symboli-
sche Aktivitdt. Menschen, die sich
nicht kennen, umarmen einander

schweigend, Trinen flieBen. Das ge-
liebte Opernhaus ist nur noch Schutt
und Asche.

Zr gleichen Zeit kommt eine an-
dere junge Frau vorbei: Als ihre Hei-
matstadt Hamburg im Krieg von den
Alliierten grofStenteils zerstort wor-
den war, fliichtete sie zu Verwandten
in das zu diesem Zeitpunkt noch in-
takte, unzerstorte Miinchen. Kurz nach
ihrer Ankunft wollte die musikbe-
geisterte junge Frau spontan in die
Oper gehen und wurde vom Kassen-
personal belehrt: ,,Also eigentlich ist
hier immer ausverkauft, da miissen &’
sich schon frither anstellen.“ Die
Opernbegeisterung der Miinchner be-
eindruckte sie, aus Hamburg war sie
so etwas nicht gewohnt. Doch nach
nur einem Opernbesuch im National-
theater (es waren Die vier Grobiane)
erlebte sie schon die zweite Opernzer-
storung in kurzer Zeit: Nach dem Ham-
burger Haus sah sie nun auch das
Miinchner Nationaltheater als rauchen-
de Ruine, allerdings mit einem Unter-
schied: Vor dem zerstorten Haus sah
die zufillig vorbeikommende junge
Frau eine Gruppe von weinenden Men-
schen und war schwer beeindruckt -
eine Stadt, in der die Menschen um
die Oper weinen: Hier wollte sie blei-
ben. Und sie blieb bis heute.

Der Anfang dieses Artikels ist aus ei-
ner teilnehmenden Perspektive ge-
schrieben, es wurde der Versuch un-
ternommen, den Leser in die Ereig-
nisse von damals hineinzuversetzen.
Die hier erzéhlte Geschichte basiert
auf mehreren Interviews mit Zeitzeu-
ginnen und Zeitzeugen. Sie ist eine
Synthese aus verschiedenen Berich-
ten, gibt allerdings der Versuchung
nach, Historizitit emotional miterleb-
bar zu machen, Geeschichte in Geschich-
ten zu erzdhlen, mithin: zu interpre-
tieren. Ob sich die Begebenheit wirk-
lich exakt so zugetragen hat, muss of-
fen bleiben.

Doch wie geht man als Wissen-
schaftler mit Zeitzeugenberichten um,
welche Methodiken miissen angewen-
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det werden, um diese Berichte iiber
einen anekdotischen und emotionalen
Zugang hinaus in einem wissenschaft-
lichen Kontext fiir die Zeitgeschichts-
schreibung nutzbar zu machen?

Oral history — Methodik,
Probleme, Moglichkeiten

Interviews mit Menschen, die aus ei-
gener Erfahrung berichten und erzéih-
len konnen, sind ein wichtiges For-
schungsinstrument der Zeitgeschich-
te. Auch das Forschungsprojekt der
Bayerischen Staatsoper ist unter an-
derem auf die Augenzeugenberichte
von Menschen angewiesen, die mit
ihren Erinnerungen helfen, die His-
torie der Staatsoper zu rekonstruie-
ren. Dabei treten jedoch mehrere me-
thodologische Schwierigkeiten auf,
die reflektiert und ausgeglichen wer-
den miissen. Wohl und Wehe der
Zeitzeugeninterviews fasst die Medien-
wissenschaftlerin Judith Keilbach wie
folgt zusammen: ,Mit ihren Erinner-
ungen produzieren Zeitzeugen
Geschichte und machen diese dabei
gleichzeitig in ihrer Erfahrungsdimen-
sion konkret zuginglich.“ Der un-
schitzbare Vorteil an dieser Form
von Geschichtswissenschaft, der oral
history, ist also die Tatsache, dass
Geschichte dadurch lebendig und
nachvollziehbar wird. Der Augenzeu-
genbericht der Dame, die um die Oper
weinte, vermittelt zuerst einmal eine
grof3e Emotionalitidt und macht deut-
lich, welch grof3en Stellenwert die
Oper im Leben der Menschen hatte.
Doch auch diese Formulierung ist mit
Vorsicht zu genieBen: Korrekt formu-
liert miisste es heilen: Welch grofen
Stellenwert die Oper im Leben dieser
Frau hatte.

Ein weiterer Vorteil besteht darin,
dass durch Gespriche mit Zeitzeugen
auch Fakten, die nicht auf Papier fest-
gehalten wurden, fiir die Forschung
zuginglich werden. Protokolle erfas-
sen eben nur technische Ablidufe: So
kann aus den Akten zwar ermittelt
werden, welche Bithnenbildner Inten-
dant Rudolf Hartmann beschéftigte.
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Wie er jedoch mit ihnen umging,
welche kiinstlerischen Ziele verfolgt
wurden und wie sich dies auf das Kli-
ma am Haus auswirkte, wird erst im
Gesprich mit Zeitzeugen klar. Aufer-
dem stellt sich gerade fiir die Zeit des
Krieges das Problem, dass die Nati-
onalsozialisten in den letzten Tagen
ihres Regimes einen GroBteil des be-
lastenden Aktenmaterials vernichte-
ten und somit die Quellenlage fiir eine
Rekonstruktion dieser Zeit mehr als
kritisch ist. Auch Aktenbestinde der
Gauleitung und des ,,Reichsstatthal-
ters“, in denen von der Bayerischen
Staatsoper die Rede war, fehlen in
den Archiven. Hier kann oral history
helfen, historische Liicken zumindest
teilweise zu schliefen. Ein dritter
Punkt ist der demokratische Aspekt:
Durch Zeitzeugeninterviews kann Ge-
schichte sozusagen ,von unten® ge-
schrieben werden, aus der Perspek-
tive des einzelnen Menschen und di-
rekt Betroffenen. Verhindert werden
kann somit eine rein offizielle, poli-
tisch gewiinschte Lesart von histori-
schen Prozessen. Auf die Staatsoper
bezogen lisst sich das an einem pro-
minenten Beispiel klarmachen: Der
ehemalige Intendant Rudolf Hart-
mann schildert in seiner Autobiogra-
fie Das geliebte Haus die Vorginge
um seine Entnazifizierung als relativ
nebensichlich, listig, aber nicht per-
sonlichkeitsprigend. Dass er mit dem
nationalsozialistischen Gauleiter Wag-
ner anscheinend eng befreundet war
und diesem Vertrauensverhaltnis auch
seine Beforderung zum stellvertreten-
den Intendanten und Operndirektor
schuldete - was wiederum einen Ver-
trauensbruch mit Generalmusikdirek-
tor und Intendant Clemens Krauss
zur Folge hatte, welcher Hartmann
von Berlin nach Miinchen geholt hat-
te und nun aus der Presse iiber sei-
nen neuen Operndirektor informiert
wurde - erwiahnt Hartmann nicht.
Diese Vorgiinge werden erst aus der
Kontrastierung der Autobiografie mit
Zeitzeugeninterviews (und der daraus
wiederum resultierenden Aktenre-
cherche) deutlich.

Soviel zum ,,Wohl“, nun zum ,,Wehe“
von oral history: Neben allen Vortei-
len der miindlich iiberlieferten
Geschichte muss sich die Forschung
immer des epistemologischen Prob-
lems bewusst sein, welches Zeitzeu-
geninterviews beinhalten: der Produk-
tion von Geschichte. Keilbach formu-
liert es pragnant: ,Die Erinnerungen,
die in den lebensgeschichtlichen
Interviews zu Tage geférdert werden,
sind keine Dokumente der Vergangen-
heit, sondern immer ein Ausdruck der
Gegenwart. Es handelt sich um Kon-
struktionen, die sich in individuellen
und kollektiven Umarbeitungsprozes-
sen permanent transformieren und
von vielfiltigen Uberlagerungen ge-
prigt sind.“ Eine Erinnerung ist also
niemals als letztgiiltige Wahrheit zu
interpretieren, vielmehr muss die For-
schung immer wieder die berithmten
‘W-Fragen stellen: Wer erinnert sich
wann wie an was (und an was nicht)?
Konkret gefragt: Warum erinnern sich
die Zeitzeugen des einleitenden Bei-
spiels an ihre Trinen um das National-
theater und an den kurzen Satz des
SS-Mannes, warum haben sich ausge-
rechnet diese Tage in ihr Gedichtnis
eingebrannt? Welche Rolle spielte der
»Stille Protest® eigentlich fiir die
Dame, nachdem sie ihn explizit er-
wihnt? Was erzéhlt die Erwihnung
der Situation iiber das Verhiltnis der
Frau zum Regime? Schon die Tatsache,
dass der Volksmund den Namen
y2Driickebergergasse“ erfand, weist
darauf hin, dass diese Haltung der
Frau keine singulidre Erscheinung war.
Deutlich wird im Beispiel auch die
Erleichterung dariiber, dass eine Art
Einverstdndnis mit dem SS-Mann her-
gestellt wird, und dieser den schlam-
pigen Hitlergruf} iilbersieht und den
Opernbesuch sogar ,augenzwinkernd“
unterstiitzt. Verdndert das den Inhalt
ihrer Aussage? Oder werden solche
Aspekte bewusst verdringt? Denkt
die Zeitzeugin heute - 70 Jahre spé-
ter - anders iiber die Situation als
1943? Welches Geschichtsbild steckt
hinter einer so emotionalen Erzéih-
lung? Auch aus den Leerstellen der

Forschungsauftrag der Bayerischen Staatsoper
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Erzihlung kénnen weitere Fragen
konstruiert werden, die zu weiteren
Forschungsschwerpunkten fiihren:
‘War der jungen Frau bewusst, welch
grofles Privileg ein Opernbesuch im
Jahre 1943 darstellte? Mit welcher
Haltung ging die Frau nach dem
Krieg in die Oper? Ist ihr aufgefal-
len, dass manche Singerinnen und
Sianger plotzlich nicht mehr auftra-
ten und wenn ja, gab es Nachfragen,
warum? Gab es eine Reflexion der
Geschehnisse?

Sogar bei scheinbar unpolitischen
Fragen - denn im Kontext des For-
schungsprojektes gibt es selbstver-
stdndlich keine unpolitischen Fragen
- nach bestimmten Ereignissen an der
Staatsoper wird deutlich (und viele
unserer Gespriachspartner weisen auch
ausdriicklich darauf hin), dass Erin-
nerungen verschwimmen oder vom
kollektiven Gedéchtnis iiberlagert
werden: So kann es sein, dass eine
berithmte Fernsehaufzeichnung dazu
fiihrt, dass man glaubt, Rudolf Hart-
manns Arabella-Inszenierung live mit-
erlebt zu haben. Singerpersonlichkei-
ten verschwimmen, Biithnenbilder wer-
den anderen Auffithrungen zugeord-
net, politische Kontexte ignoriert. Die
Historikerin Ulrike Jureit prigte fiir
dieses Phinomen den Begriff , Erfah-
rungssynthesen“, welchen ein lang-
wieriger Interpretationsprozess vor-
angegangen ist und die von zahlrei-
chen Uberlagerungen geprigt wurden.
Sie warnt in diesem Zusammenhang
davor, die Sinnkonstruktionen der
Zeitzeugen lediglich zu reproduzieren,
ohne dabei die ,,Konstruktion an sich
zu untersuchen.“ Fiir eine faktenori-
entierte Rekonstruktion vergangener
Ereignisse ist es demnach notwendig,
die Erinnerungsinterviews mit ande-
ren Archivalien kontrastierend zu ver-
gleichen; in dem hier exemplarisch
behandelten Fall werden also etwa
Abendprotokolle, Zeitungsberichte
und weitere Zeitzeugeninterviews als
Vergleichs- und Erginzungsmaterial
genutzt.

Auch wenn es keine unpolitischen
Fragen gibt, die Sehnsucht vieler Men-



Das Nationaltheater wihrend eines
Bombenangriffs 1943. Quelle: Freistaat
Bayern unter Mitwirkung der Freunde
des Nationaltheaters e.V. und der
Landeshauptstadt Miinchen (Hg.):
Festliche Oper. Geschichte und Wieder-
aufbaw des Nationaltheaters in
Miinchen. Red. Paul Schallweg.
Miinchen: Selbstverlag, 1964, S. 29.
(Hinweis: Die Aufnahme zeigt nicht
den néichtlichen Bombenangriff am
2./ 8. Oktober 1943, bei dem das
Nationaltheater zerstort wurde.)

schen nach unpolitischer Kunst gibt
es offensichtlich: So wie sich viele
Opernschaffende wihrend des Drit-
ten Reiches auf eine Art ,innerer
Emigration“ beriefen und sich selbst
als unpolitische Kiinstler darstellten,
gibt es auch heute noch den Wunsch,
die damaligen Ereignisse an der Oper
losgel6st von den politischen Rahmen-
bedingungen zu betrachten: So er-
reichte das Forschungsteam beispiels-
weise der Anruf einer iiber 90-jihri-
gen Dame, die nach einem ersten Be-
richt in der Presse emport darauf hin-
wies, dass ,die Meistersinger nicht
Hitlers Lieblingsoper waren: Das war
unsere Lieblingsoper!“ Es geht also
wohl darum, die Kunst vor dem Le-
ben zu schiitzen. Woher dieses Be-
diirfnis kommt, ist eine spannende
Frage, weil sie in die elementaren
Griinde von Kunst vordringt.
Interviews mit Zeitzeugen liefern
also keinen objektiven Uberblick iiber
die Vergangenheit, sondern machen
Geschichte iiber ihre Bedeutung fiir
einzelne Personen, also in subjektiver
Perspektive, zugidnglich, was einen
unschétzbaren Vorteil fiir die Zeitge-
schichtsschreibung bietet, wie Micha-
el Pollak formuliert: ,Trotz aller Ver-
zerrung, trotz der Erinnerungsliicken

und des dem biografischen Erzéihlen
innewohnenden Hangs zur Verscho-
nerung der Selbstdarstellung vermag
eine einzelne Lebensgeschichte iiber
ihre eindringliche Sprache oft mehr
zu vermitteln und iiber die Vergan-
genheit Nuancierteres, also Genaue-
res und Vielfiltigeres auszusagen, als
zum Beispiel ausfiihrliche statistische
Reihen [...]. Gerade durch die Betrof-
fenheit, die sie beim Zuhdren oder
Lesen auszuldsen vermag, bietet die
miindliche Geschichte oft eine Gele-
genheit, [...] Ereignisse anschaulich
zu vermitteln.“

Konnen Trinen liigen?

‘Wendet man die Methodik der oral
history auf das oben vorgestellte Bei-
spiel an, so ergibt sich eine ganze
Reihe von historisch signifikanten
Fragestellungen und Ergebnissen:
An erster Stelle wird klar, welche
Bedeutung die Oper fiir die beiden
Damen hatte. Offen bleibt jedoch,
warum diese emotionale Wucht - die
sogar zu Trinen um ein Bauwerk
fithrte - entstand. Man meint fast,
dass hier die Oper als Identifikations-
objekt benutzt wurde, stirker als alle
anderen gesellschaftlichen Umsténde
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- eine interessante wie zwingende
‘Wahl, bietet doch die Oper mit be-
wundernswiirdigen Singerinnen und
Singern, mit der Moglichkeit, sich
als Experte unter Gleichgesinnten
zu fithlen und der Musik als ,emoti-
onalem Verstiarker® eine breite Basis
hierfiir.

Hinterfragt werden miissen die
wortlichen Zitate in der Geschichte:
Ist es moglich, sich nach 70 Jahren
noch exakt an den Wortlaut des
SS-Mannes oder des Singers Hans
Hotter zu erinnern? Geschichten ver-
dndern sich mit mehrmaligem Erzéih-
len, iiberlagern sich, werden mit Aus-
schmiickungen versehen. Hier kann
es also gut sein - vor allem, wenn der
Eindruck entsteht, dass Geschichten
ofter und gern erzdhlt werden - dass
wir es mit einer der oben erlduterten
yErfahrungssynthesen zu tun haben.

‘Was lisst sich aus der Geschichte
iiber die Lebenswirklichkeit der jun-
gen Frau im Miinchen des Jahres 1943
eruieren? Auf der einen Seite gab es
eine Form von gesellschaftlichem Le-
ben, das unter Vermeidung von poli-
tischer Analyse stattfand. Mehrere
Zeitzeugen weisen darauf hin, dass
man im Stehparterre lieber iiber die
bestimmten stimmlichen Qualititen
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Hans Hotters debattierte als etwa
iiber die Lebensmittelknappheit: Hier
wird erneut deutlich, welch grof3en
Raum die Sehnsucht nach der Oper
als einem apolitischen Ort einnahm.
In den bisherigen Interviews wurde
noch keine dem widersprechende Aus-
sage getitigt, was allerdings noch
nicht bedeutet, dass es diese politi-
schen Gespréche nicht auch gegeben
hiitte. Verallgemeinernde Extrapola-
tionen auf die Gesellschaft sind leider
schwer moglich, dafiir ist die unter-
suchte Referenzgruppe schlicht zu
klein. Neben der Tatsache, dass die
Oper zumindest fiir einige Zeitzeugen
als Fluchtort begriffen wurde, wird
deutlich, dass es auch im National-
theater einen pragmatischen Umgang
mit den nun einmal gegebenen Um-
stinden, den Luftangriffen, gab: Vor-
stellungen begannen friiher, Vorwar-
nungen wurden von Siéngern vor dem
Eisernen Vorhang angesagt.

Auf die Gesellschaft projiziert lie-
Be sich fragen: Wurde hier eine Art
yLegende® konstruiert - wie die kunst-
sinnigen Miinchner auch wihrend des
Dritten Reiches die Kultur hochhielten
und sogar um das zerstorte Opern-
haus weinten?

Zwischen Objektivitiit
und Haltung

Der Beginn des Artikels wurde aus
der teilnehmenden Perspektive der
Zeitzeugen geschildert, fiir den Schluss
wollen wir noch einmal eine teilneh-
mende Perspektive wihlen: unsere.
Bei den Interviews mit den Zeitzeu-
gen stellen sich uns als Theaterwis-
senschaftlern der nachgeborenen Ge-
neration und Mitarbeitern im For-
schungsprojekt ,Die Bayerische
Staatsoper 1933-1963“ personlich min-
destens zwei Herausforderungen. Die
erste: den Zeitzeugen gerecht werden.
‘Wir sind sehr dankbar, dass sich so
viele Menschen auf unseren Aufruf
hin gemeldet haben; ein GrofBteil der
Interviews verlief in sehr herzlicher
Atmosphére, wir wurden mit Kaffee,
frisch gepresstem Apfelsaft und di-
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versen selbstgemachten Kuchen ver-
sorgt. Die Menschen sprechen gerne
und viel von der Oper. Kénnen wir
daraus ableiten, dass sie nicht iiber
Politik sprechen? Natiirlich nicht. Im-
merhin stand in unserem Aufruf:
»Wenn Sie iiber die Bayerische
Staatsoper berichten konnen ... “. Hit-
ten wir gleich unsere driingenden Fra-
gen von heute an die Zeitzeugen rich-
ten miissen? Hétten wir vielleicht so-
gar sofort mit ihnen diskutieren sol-
len, oder ist es richtig, einfach O-T6-
ne zu sammeln? Es gilt, uns personlich
moglichst frei zu machen von politi-
schen Vorurteilen unserer Generati-
on. AuBerdem gilt es, die Zeitzeugen-
berichte weder kiinstlich-sensations-
heischerisch zu iiberh6hen und zu ver-
allgemeinern, noch sich zu sehr in den
Bann der erzdhlten Geschichten zie-
hen zu lassen. Nach Adorno verlangt
die Beschiiftigung mit der Geschichte
uneingeschrinkt eine Haltung. Wie
wurden wir zu dem, was wir sind? Nur
wenn wir diese Fragen beantworten,
koénnen wir auch moglichst objektiv
auf unsere Forschung blicken und viel-
leicht unserem Ideal-Ziel niher kom-
men: Genauer wissen, was war - und
wie uns dies bis heute beeinflusst. Eine
Patentlosung gibt es nicht. {
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Dr. Rasmus Cromme, Jahrgang 1980, ist
wissenschaftlicher Mitarbeiter und Studien-
gangskoordinator an der Theaterwissen-
schaft Miinchen. Nach seinem Studium der
Dramaturgie promovierte er iiber die
Geschichte und Profilierung des Girtner-
platztheaters in Miinchen (7%haliens Ver-
mdchtnis am Gdrtnerplatz), die Forschung
zur Geschichte der Bayerischen Staatsoper
ist fiir ihn zugleich sein PostDoc-Projekt.

Dominik Frank, M.A., Jahrgang 1983, arbei-
tet als Theaterpidagoge, Regisseur und
Lehrbeauftragter an der Theaterwissen-
schaft Miinchen. Nach dem Studium der
Philosophie, Literatur und Theaterwissen-
schaft schreibt er seine Dissertation im
Rahmen des Forschungsprojekts zur Ge-
schichte der Bayerischen Staatsoper.
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Sinnkonstruktionen. Oldenburg: BIS, 1998.
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sozialismus im bundesdeutschen Fernsehen.
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ZEITZEUGEN GESUCHT!

‘Wer iiber die Bayerische Staatsoper in den
Jahren 1933-1963 berichten kann (als
MitarbeiterIn oder ZuschauerIn), wird
hiermit herzlich gebeten, sich mit unsin
Verbindung zu setzen!

Kontakt:

Forschungsprojekt Nationaltheater
LMU Theaterwissenschaft Miinchen
GeorgenstrafBe 11

80799 Miinchen

T089-21803503
geschichte-nationaltheater@lrz.uni-
muenchen.de
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Neue Fahrten,

frische Spuren
~Zieitzeugen
berichten ...

Mit der Jubildumsspielzeit 2013/14 begann awch die Arbeit eines Forschungs-
teams der Theaterwissenschaft Miinchen, das im Auftrag der Bayerischen
Staatsoper deren Geschichte von 1933 bis 1963 untersucht. Der Stand des
Forschungsprozesses wird seitdem regelmdfsig in MAX JOSEPH prdasentiert.

In der vorigen Ausgabe wurden neben dem theoretischen Rahmen der oral
history auch die Risiken und vermeintlichen Nebenwirkungen des personlichen
one-to-one-Austausches - die sogenannten Erfahrungssynthesen - problemati-
siert. Nun sollen die Chancen und Potenziale an konkreten Beispielen deutlich
werden: Denn Zeitzeugen sind de facto Zeugen, und sowohl ihre Schilderungen
als auch ihre Dokumente stehen zunichst fiir sich und kénnen/miissen im néchs-
ten Schritt in diverse Richtungen ausgewertet werden. Aus Archivsondierungen
werden so gezielte Recherchen. Trotz beeindruckender personlicher Begegnungen
gilt es hierbei stets niichtern zu bleiben und das Forschen als langwierigen
Prozess zu begreifen.

Im Folgenden werden ,Geschichten“ dreier Zeitzeugen prisentiert und
mit Fragen aus der Forschungsarbeit konfrontiert.

Das Erbe des Schwiegervaters: Marit Ostertag

Von Marit Ostertag erreicht das Institut ein handgeschriebener Brief @: Im
Nachlass ihres Schwiegervaters, des Kammersingers Karl Ostertag, der zwischen
1936 und 1968 am Nationaltheater angestellt war, befinden sich Aufzeichnungen,
Dokumente und Fotos, die moglicherweise den Interessen des Forschungspro-
jekts dienlich sein kénnten.

Im Gesprich zeichnet Marit Ostertag das Séngerleben ihres Schwieger-
vaters nach: Karl Ostertag, geboren 1903, erhielt sein erstes Engagement in
Neustrelitz, bevor er iiber Ziirich und Bremen nach Miinchen gelangte. @ Dort
protegierte ihn Intendant Clemens Krauss und betraute ihn mit wichtigen
Verdi- und Wagner-Partien. Als Mitglied des Nationalsozialistischen Kiinstler-
bunds @ wurde er nach Ende des Zweiten Weltkriegs gekiindigt, ebenso wie
seine S@ngerkollegen - im Gegensatz zu den Dirigenten, die am Haus bleiben
durften, @ wie Frau Ostertag betonte. Die Entnazifizierungsunterlagen @ sind
nicht mehr vorhanden. Nach iiberbriickenden Engagements in Diisseldorf und
Kassel konnte Ostertag an die Bayerische Staatsoper zuriickkehren @ und blieb
bis zu seinem Pensionseintritt festes Ensemblemitglied am Nationaltheater. @

Die in ihrem Brief erwiihnten Unterlagen, die Marit Ostertag im Gesprich
vorzeigt, enthalten diverse Rollen- und Szenenfotos, Bilder von Festlichkeiten
auch aus der NS-Zeit @; dariiber hinaus auch vereinzelte Programmhefte und
Zeitungsausschnitte. Den Kern dieses Siingernachlasses jedoch bilden zwei hand-
geschriebene Bénde, in denen Karl Ostertag jede einzelne Opernvorstellung seines
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e Eine zentrale Quelle
fur die Forschungsarbeit
rund um Mitarbeiter der
Bayerischen Staatsoper
sind die Bestéande im Bay-
erischen Hauptstaatsar-
chiv in der Schénfeldstra-
Be. Doch auch Fundgru-
ben kénnen enttduschen:
Im Bestand Intendanz
Bayerische Staatsoper/
Personalakten ist der Akt
zu Ks. Karl Ostertag nicht
vorhanden.

e Wie war die Position
der Bayerischen Staatsoper
generell im Umgang

mit ,entnazifizierten”
Sangerinnen und
Sangern?

o Karl Ostertag als Ra-
dames in Aida 1937. Diese
Fotos gab uns Marit Oster-
tag zusammen mit einer
Fulle an weiteren Doku-
menten ihres Schwieger-
vaters zur treuen Verwah-
rung in die Hande.

.Links Strauss, rechts Krauss™: Festtafel anlasslich e
einer Geburtstagsfeier von Richard Strauss im Haus
von Karl Fiehler, Oberblrgermeister in Mtinchen

zwischen 1933 und 1945.

e Was ist gemeint mit
.Nationalsozialistischer
Kunstlerbund” und welche
Organisationsform hatte
dieser? Wie groB war der
Druck beizutreten bzw. wie
.selbstverstandlich” war
eine Mitgliedschaft fur
Kunstler in der NS-Zeit?
Wurde Regimetreue von
Sangern vorgetauscht, um
einem Berufsverbot zu
entgehen, oder wurde die
ideologische Uberzeugung
nach dem verlorenen Krieg
verleugnet?

a Dies muss recher-
chiert und anhand von Do-
kumenten verifiziert wer-
den! Erste Anlaufstelle zur
systematischen Recher-
che ist das Hauptstaats-
archiv.

e Die Entnazifizie-
rungsunterlagen wurden
von der Familie nicht
aufgehoben. Wo kann man
an Unterlagen ahnlicher
Falle gelangen?

—> Institut fur Zeit-
geschichte kontaktieren

e Dies ist ein einma-
liger Einblick: Wahrend
Spielzeitprogramm und
teilweise auch Monats-
spielpléne recherchierbar
sind, ist der Spielplan hier
aus der Sicht eines einzel-
nen ,Ausfihrenden” mit
seinen Konsequenzen und
Belastungen nachzuvoll-
ziehen. = Ist dies ein re-

prasentatives Beispiel fur
die Besetzungstaktik der
Staatsoper? (Vgl. auch
Besetzungszettel im
Bayerischen Staatsarchiv
bzw. der Bayerischen
Staatsbibliothek).




@ Was sagen Auswahl
und Formulierung der
besonderen Ereignisse,
die Ostertag in seinem
.Almanach” erwahnt, Gber
sein Selbstbild, seine
Identifikation mit dem
Nationaltheater und seine
Wahrnehmung der Vor-
génge aus?

@ Zu beriicksichtigen
sind gewisse Diskrepan-
zen zwischen den Interes-
sen von Zeitzeugen,
Angehérigen, Wissen-
schaftlern oder der
Offentlichkeit, auf welche
Weise man der Vergan-
genheit gerecht werden
will. Ist etwa eine Bewer-
tung aus heutiger Sicht
tabu, anmaBend oder
hingegen notwendig?

@ Wie vielen Sangern
wurde in den 1950er
Jahren diese Auszeich-
nung zuteil?

@ Welche Instanzen
entscheiden - damals wie
heute - darlber, welche
Kunstlerpersénlichkeiten
im Portrét verewigt in der
Oper hangen? Gibt es
Schriftverkehr hierzu,
etwa einen Antrag, Ks.
Ostertag mit aufzuneh-
men? Dartber hinaus
verdient die Gemaldegale-
rie bei Gelegenheit ge-
sonderte Untersuchung:
Wie verhielten sich die
portratierten Kunstler
und die portratierenden
Maler zum National-
sozialismus?

@ .Kammersénger Karl
Ostertag”: Balkon, Tire 2,
Reihe 1, Platz 12.

@ Bildnachweis:
Bayerische Staatsoper,
Freunde des National-
theaters (Hgg.):

Die Portrait-Galerie im
Nationaltheater.

2. erganzte Auflage,
Miinchen 1996, S.17.

Berufslebens liickenlos dokumentiert @ hat: Mit Akribie und in sauberster Fiill-
feder-Handschrift verzeichnete er Datum, Auffithrungsnummer, Oper, Partie und
Dirigent, zuweilen Notizen zur Besetzung oder Besonderheiten. Fiir einschneiden-
de Ereignisse unterbrach Ostertag das Vorstellungskalendarium und berichtete in
knappen Worten vom AuBlerordentlichen - so findet sich zum Beispiel nach den
Daten einer Aida-Auffiihrung vom 30. September 1943 folgender Eintrag: ,Am
2./8. Oktober 1943 wurde das Nationaltheater bei einem Fliegerangriff vollig
zerstort. Vorerst finden Grosskonzerte im Festsaal des Deutschen Museums statt.“
Die beiden Biinde seines ,, Almanachs“ @, wie die Schwiegertochter sie bezeichnet,
begleiteten Karl Ostertag sein Berufsleben lang. Nach Jahren von Auffithrungen
im Prinzregententheater verzeichnete er 1963 die Erdffnung des wiederaufgebau-
ten Nationaltheaters ohne Pathos oder Sentiment. Am 23.November 1963 - in der
Eroffnungswoche - sang Ostertag den Moser in den Meistersingern, darunter steht
zu lesen: ,, Die fiir 25.11.63 angesetzte Rosenkavalier-Festvorstellung musste wegen
der Ermordung des Amerikanischen Prisidenten J. F. Kennedy ausfallen.“ @

‘Wihrend die einen ergriinden, wie man wird, was man ist, fragen die
anderen: Was bleibt von dem, was war? @ Karl Ostertags Sohn lebt nicht mehr,
auch sonst gibt es keine Nachkommen. So ist es Marit Ostertag ein Anliegen,
dass das Material, welches Zeugnis ablegt vom Schaffen ihres Schwiegervaters,
gesichtet und danach einem Archiv wie etwa dem des Theatermuseums zu-
gefiihrt wird.

Karl Ostertag bekam 1956 den Ehrentitel ,,Bayerischer Kammerséinger
verliehen; @ ein Platz in der Geméldegalerie im Foyer des Nationaltheaters
wurde ihm aber nie zuerkannt. @ Marit Ostertag hat dafiir gesorgt, dass ihr
Schwiegervater, der 1979 verstarb, dennoch im Nationaltheater prisent bleibt:
Sie erwarb eine Stuhlpatenschaft in seinem Namen. ®

swDer schonste Klassizismus Miinchens®: Der Architekt Franz Simm

Die Familie von Dr. Franz Simm ist bereits linger mit der Oper bekannt: Grol3-
vater Franz Xaver portritierte einst den Intendanten Joseph von Babo (1756-
1822), dessen Bildnis @ auch heute noch im Parkett-Umlauf zu sehen ist. Ein
Enkel Simms singt im Kinderchor, ein weiterer arbeitet neben dem Studium
als Platzanweiser. @

Franz Simm @ selbst war zwischen 1955 und 1957 als Planungsleiter, also
als leitender Baubeamter im Auftrag des Staatlichen Hochbauamtes zustéindig
fiir den hinteren Teil des Nationaltheaters: ,ab Eisernem Vorhang und Biihnen-
zone iiber das hintere Werkstitten- beziehungsweise Betriebsgebidude bis hin
zam Magazingebidude, dem sogenannten Kulissenbahnhof @ am Marstallplatz®,
wie er im Gesprich erklirte. Unter anderem war er mit der ingenieurtech-
nischen Koordination zwischen dem Architekten des Wiederaufbaus, Professor
Gerhard Graubner, @ und der Bayerischen Staatsbauverwaltung betraut und
hat so durch die Nihe zu den Planungsbiiros auch die Debatten um Rekon-
struktion versus Neugestaltung des Vorder- und Zuschauerhauses miterlebt. Er
bezeichnet seine damalige Projekteinbindung heute als ,eine der schénsten gro-
Ben Bauaufgaben“ seines Lebens. Eindrucksvoll schildert er, dass 1953, noch
zwei Jahre vor der Wettbewerbsausschreibung, viele Architekten, Ingenieure
und Stiddteplaner - darunter auch er selbst - der Ansicht gewesen seien, dass
eine vollstindig originalgetreue Rekonstruktion des Nationaltheaters gar nicht
zwangsldufie zur Diskussion stehen miisse: Der Gestaltungswille der Nach-
kriegsgeneration lautete ,im Geist der Zeit“ @, Sichtbeton und Glas als ,,mo-
derne“ Baustoffe waren attraktiv, wie die Theaterhiuser in Frankfurt (GroBes
Haus der Stadtischen Biihnen, 1951), Bochum (Schauspielhaus, 1953), Hamburg
(Staatsoper, 1955) und Kéln (Oper, 1957) zeigen. Als Negativbeispiel galt das Ber-

Text Rasmus Cromme, Dominik Frank, Katrin Frithinsfeld

@ Die enge familiare
Verbindung mit dem
Nationaltheater bedeutet
auch emotionale Nahe:
Als Zuhérer lasst man
sich gerne von den
packenden, oft schwarme-
rischen Ausfihrungen
des Ehepaars Simm
beeindrucken und verein-
nahmen. Doch gilt es, die
notwendige kritische
Distanz nicht zu verlieren.

@ Franz Simm ist 1927
geboren. Von 1985 bis
1992 war er Ministerial-
dirigent an der Obersten
Baubehdrde im Bayeri-
schen Staatsministerium
des Inneren und als
solcher Leiter des
staatlichen Hochbaus

in Bayern.

@ Modell Magazin-
gebaude. Dieses Foto
wurde in der AuBenstelle
des Staatsarchivs auf der
Willibaldsburg in Eichstatt
aufgenommen, wo unter
anderem etwa 15 verschie-
dene Modelle des
Nationaltheaters (auch
nicht realisierte Wettbe-
werbsentwiirfe) lagern.
Bei der Identifizierung der
Modelle und Einzelteile
half uns Franz Simm mit
telefonischen Auskinften
anhand der Fotos.

@ Gerhard Graubner
(1899-1970), Architekt
aus Hannover. 1940 bis
1967 war Graubner ordent-
licher Professor fur Ent-
werfen und Gebdudekunde
an der Technischen Hoch-
schule Hannover.

@ .Theatermonstrum”.
Quelle: Freunde des Natio-
naltheaters (Hg.): Die
Richtfeier zum Wiederauf-
bau des Nationaltheaters
zu Minchen, am 20.
Oktober 1961. Munchen:
Biehl, 1961.
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liner Opernhaus Unter den Linden (Wiedererdffnung 1955), laut damaliger
Meinung sei hier bei den Stuckaturen ,nur mit Saccharin statt mit Zucker®
rekonstruiert worden. Nach dem Neubau des Residenztheaters @ an der Stelle
des alten Cuvilliés-Theaters hatte es Anfang der 1950er Jahre zudem viel Schel-
te vom Landtag @ gegeben, sodass - wenn iiberhaupt - ein Neubau auch kos-
tengiinstiger und ratsamer schien.

Das 1954 im Auftrag des Staatsministeriums fiir Unterricht und Kultus
von der Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste erstellte Gutachten indes-
sen plidierte fiir ,den Wiederaufbau des alten Theaters in seiner ganzen, nur
ihm eigentiimlichen inneren Haltung und Atmosphire“ @. Daraufhin verlang-
te der 1955 ausgelobte Wettbewerb @, im Bereich des Zuschauerhauses ,ein
Inneres einzufiigen, das sich in seiner baulichen Haltung mit der des AufBeren
verbindet @. Als groBite Herausforderung iiberhaupt galt dementsprechend
die doch sehr unentschiedene Vorgabe, ein neues Zuschauerhaus innerhalb der
noch erhaltenen und unter Denkmalschutz stehenden klassizistischen Hiille
des Nationaltheaters zu erstellen. Insbesondere der Vorschlag, zwischen den
historischen Foyersilen und dem Zuschauerhaus einen 13 Meter langen Foyer-
bereich fiir die neuen, nun durchgehenden Haupttreppenhiduser einzufiigen
und das Haus damit nach Osten Richtung Marstallplatz zu verschieben, war
ausschlaggebend dafiir, dass Architekt Gerhard Graubner den Wettbewerb mit
seiner ,,Zwischenzone“ fiir sich entscheiden konnte. Dafiir bekam er den bes-
ten, aber nicht den ersten Preis zugesprochen - das Dilemma um das mogliche
neuartige Zuschauerhaus war noch nicht iiberzeugend gelost worden. Im Mai
1955 wurde Graubner von der Obersten Baubeh6rde mit einem unverbindlichen
Vorprojekt zur kiinstlerischen Gestaltung der Gesellschaftsriume und des Zu-
schauerraumes ,im Geiste Fischer-Klenzes“, der Bauherren von 1811-1818 und
1823-1825 (Wiederaufbau), beauftragt.

Franz Simm, erst nach dem Wettbewerbsentscheid auf Geheif3 der Bau-
behérde hinzugekommen, fungierte dann als Ansprechpartner Graubners, der
bis dato neben dem Neubau des Stadttheaters Bochum vor allem Erfahrung
mit Verwaltungs- und Industriebauten gehabt hatte. 1955 kam Simm auf die
Idee, sich auf die Suche nach den urspriinglichen Plinen des Architekten Carl
von Fischer, der 1818 fiir den ersten Bau verantwortlich gezeichnet hatte, zu
machen. Zu seiner eigenen Uberraschung wurde er tatsichlich in der Bayeri-
schen Staatsbibliothek @ fiindig: Dort lagen in einem Stahlschrank einzelne
Originalpline, die er ganz unkompliziert mitnehmen durfte. Die Pline auf
Biittenpapier behandelten er und seine Kollegen ,wie ein Heiligtum®, vor al-
lem den Plan der Mittelloge @: ,Das war der schonste Klassizismus Miin-
chens® entschied Franz Simm fiir sich; in seinem Beitrag ,,Carl von Fischer,
seit 1963 wieder im Nationaltheater” in der Jubildumsfestschrift des Miinche-
ner Architekten- und Ingenieur-Vereins @ reflektierte er 2008: ,,Doch jetzt,
nach Kenntnis dieses Kunstwerks, das ich mit allergroStem Respekt betrach-
tete, konnte ich nur auf eine Wiedererrichtung des Nationaltheaters nach den
noch erhaltenen Plinen Carl von Fischers hoffen.“ Ministerialrat Karl Fischer
von der Obersten Baubehorde konnte iiberzeugt werden, und ab 1956 lautete
die Parole im Planungsstab: ,,Man ist verpflichtet zu rekonstruieren.“ Karl Fi-
scher selbst trat kurzerhand an die Seite Graubners, dem sein Projekt nun
vollig entglitt: @ Statt seiner Vision eines zeitgenossischen Auditoriums als
Synthese aus Rang- und Tribtinentheater @ wurde nun doch das historisch be-
wihrte Opernhaus mit Balkon und Réngen eingefordert. Graubner konnte
iiberzeugt werden.

Mit den weitestgehend auf Grundlage der von Franz Simm wieder-
entdeckten alten Zeichnungen ausgearbeiteten Plangutachten konnten Simm
und die beiden neben dem Architekten Graubner fiir den Wiederaufbau

Forschungsauftrag der Bayerischen Staatsoper
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@ Residenztheater
(Riickansicht, noch unver-
stellt vom spéater errichte-
ten Magazintrakt des
Nationaltheaters). Die Fo-
tografie fanden wir im
Bayerischen Staatsarchiv,
Bestand ZS Photo-Doku-
mentation, Nr. 81. Eine
CD-Rom mit der digitali-
sierten Fotografie (300
dpi) ist zu 5,- €/Bild
erhaltlich (hierfir Vermerk
auf dem Antrag: T 72).

@ Recherchieren Proto-
kolle Stadtrat = Stadtar-
chiv, Repertorienband
.Burgermeister und Rat”,
Ratsversammlung.

I
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@ Literaturnachweis:
Schallweg, Paul / Frei-
staat Bayern unter Mitwir-
kung der Freunde des
Nationaltheaters e.V. und
der Landeshauptstadt
Miinchen (Hgg.): Festliche
Oper. Geschichte und
Wiederaufbau des
Nationaltheaters in
Mdnchen. Munchen:
Freunde des National-
theaters, 1964, S. 48.

@ Dabei ist sich Franz
Simm nicht mehr ganz
sicher. Denkbar waren als
Fundorte auch das Stadt-
archiv oder andere Archi-
ve. Wo befinden sich die
Pléane heute?

i
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Bildquelle: Cornelia Hellstern (Hg.): MAIN Jubild- @
ums-Festschrift. Minchen: Mlnchener Architekten-
und Ingenieur-Verein e.V., 2008, S. 111.

@ Literaturnachweis:
Bayerische Akademie der
Schénen Kunste: Berufung
und Tétigkeit des Kiinstleri-
schen Beirats fir die Pla-
nungen des Architekten
Professor Graubner zum
Wiederaufbau des Bayeri-
schen Nationaltheaters.
Minchen: Eigenverlag,
1956, S. 1. Zu finden ist
dieser Band im Prasenz-
bestand des Deutschen
Theatermuseums.

@ Der beste Preis,
dotiert mit einem Preisgeld
von 5000 DM, ging an
Gerhard Graubner. Bild:
Modell Zuschauerhaus mit
,Deckel”, Archiv Eichstatt

@ Literaturnachweis:
Franz Simm: ,Karl von Fi-
scher - seit 1963 wieder
im Nationaltheater”, in:
Cornelia Hellstern (Hg.):
MAIN Jubildums-Fest-
schrift. S. 111 ff. Zugang-
lich ist der Band aus-
schlieBlich in der Biblio-
thek der Obersten Baube-
horde, Franz-Josef-StrauB3-
Ring 4 (gegeniber der
Staatskanzlei).

@ Wie hat man sich die
Behdrdenstrukturen
vorzustellen? Wer hatte
Entscheidungsgewalt,
welche Stationen durch-
lief ein Vorschlag bis zur
Entscheidung? Was waren
gangige Wege, was war
auBergewshnlich? Welche
Personen wurden tber-
zeugt, weich geklopft, um-
gangen oder zugeschaltet,
um bestimmte Entschei-
dungen zu ermdglichen?



@ Bildquelle: Festliche
Oper. S. 51.

@ — Agenda: Kontakt
herstellen! Interview steht
noch aus!

@ Carl von Fischer,
portratiert von Ernst von
Bandel. Entnommen aus:
Schallweg, Paul / Freistaat
Bayern unter Mitwirkung
der Freunde des National-
theaters e.V. und der
Landeshauptstadt
Munchen (Hgg.): Festliche
Oper, a.2.0., S.10.

@ Hanna Hindelang,
1957. Diese und die fol-
genden Fotografien stellte
Beatrix Sepp aus dem
Nachlass ihrer Mutter zur
Verfugung.

@ Wie zu Karl Ostertag
fehlt auch zu Hans Her-
mann Nissen die Perso-
nalakte an entsprechender
Stelle im Bayerischen
Hauptstaatsarchiv. Es
bleibt zu hoffen, dass
Dokumente zu Nissen sich
unter den Materialien be-
finden, die die Staatsoper
2013 dem Archiv Uber-
geben hat, die aber auf-
grund der langwierigen
Archivierungsprozesse
vor 2015 voraussichtlich
nicht erfasst bzw. einseh-
bar sein werden.

Zeitzeugen berichten ...

hauptverantwortlichen Leitungspersonen Karl Fischer und Hans Heid @ sich
letztlich beim Landesbaukunstausschuss und bei allen anderen Gremien durch-
setzen. Der Anstof} fiir eine behutsame Rekonstruktion und Neuinterpretation
Carl von Fischers Architektur war gegeben €, ,Niemand traute sich mehr da-
gegenzureden®, resiimiert Franz Simm.

Am See mit Hildegarde: Beatrix Sepp

Beatrix Sepp ist die Tochter der Pianistin Hanna Hindelang @), die von den
1930er Jahren an auch viele Miinchner Opernstars zu ihrem Freundeskreis zahl-
te. Fiir das Forschungsteam ist Frau Sepp ein Gliicksfall: Sie hat unverdsffent-
lichte Privatfotos, Briefwechsel und andere Erinnerungen gesammelt, die sie
dem Projekt der Bayerischen Staatsoper zur Verfiigung stellt.

Hans Hermann Nissen @), den Beatrix Sepp durch seine Zusammen-
arbeit mit ihrer Mutter kannte, ist ein Paradebeispiel dafiir, welche Briiche und
Kontinuitdten Siangerkarrieren in den 1940er und 1950er Jahren erfuhren: Wih-
rend der NS-Zeit stand Nissen auf dem Hohepunkt seiner Karriere, an der Bay-
erischen Staatsoper sang er unter anderem Konig Philipp, Hans Sachs, den Féar-
ber Barak aus der Frau ohne Schatten sowie Wotan und Wanderer im Ring des
Nibelungen. Auch bei der von den Nationalsozialisten initiierten ,Nacht der
Amazonen® im Nymphenburger Schlosspark €@ war das NSDAP-Mitglied in
erster Reihe zu sehen: als Bajazzo auf dem ,Opernwagen“. In der Erinnerung
von Beatrix Sepp rechtfertigte Nissen seine NSDAP-Parteimitgliedschaft mit
dem Satz: ,,Alle mussten in der Partei sein, um auftreten zu diirfen.“ @ Diese
Parteimitgliedschaft fiihrte nach dem Ende des Krieges und einem Entnazifizie-
rungsverfahren zu einem Berufsverbot fiir Nissen und der Verurteilung zu min-
destens einem Jahr Zwangsarbeit im ,, Alabama-Straflager @ am Leonrodplatz.
Laut seiner eigenen Vermutung sollte diese Arbeit dazu fithren, dass seine Stim-
me ruiniert und seine Karriere damit beendet wiirde. Die Befiirchtung erfiillte
sich nicht; Nissen kehrte zwar nicht gleich an die Bayerische Staatsoper zuriick,
konnte aber in kleineren Stiidten Liederabende an der Seite von Hanna Hinde-
lang geben - ,sie tingelten durch die Provinz“, fasst Beatrix Sepp zusammen.
Im europiischen Ausland hatte Nissen bereits 1951 Engagements in Barcelona
und Palermo, bei den Wiener Festwochen sang er 1952, von 1953 an taucht sein
Name dann auch wieder in den Besetzungen der Staatsoper @ auf - wie es dazu
kam und wer sich fiir die Riickkehr des Sangers einsetzte, bleibt zu kliren. @

‘Weniger Gliick nach dem Krieg hatte Hildegarde Ranczak. Fiir Beatrix
Sepp war sie vor allem ,Tante Hildegarde“, bei der sie oft ihre Ferien in Berg am
Starnberger See verbrachte. Ranczak war vor und wihrend der NS-Zeit ein gro-
Ber Opernstar, zu ihren Paraderollen zihlten die Salome, Carmen, Tosca und
Aida sowie die Minnie aus Puceinis selten gespieltem Mddchen aus dem goldenen
Westen.

Im Gegensatz zu Hans Hermann Nissen gelang Ranczak nach dem Krieg
und dem Berufsverbot keine Fortsetzung ihrer glinzenden Karriere. Zwar trat
sie 1949/1950 noch einmal im Prinzregententheater als Carmen @ auf, jedoch
ohne nennenswerten Erfolg. Nach dem Krieg gab Ranczak zusammen mit Han-
na Hindelang viele private Liederabende und griindete ein Gesangsstudio in de-
ren Privatwohnung, in dem vor allem US-Amerikanerinnen bei Frau Ranczak
der deutsche Lied“ studieren wollten. @

»Sie war aber auch ein Luder“, sagt Beatrix Sepp iiber ihre ,Tante Hil-
degarde“: Bei einem Hausmusikabend in der Nachkriegszeit habe Ranczak den
im Publikum anwesenden ehemaligen Wehrmachtsoffizier und Stadtkomman-
danten von Innsbruck sowie Amateur-Tenor Willy Fuhrmann @ aufgefordert,
spontan mit ihr das schwierige Duett aus dem dritten Akt von Verdis Aida,

87

@ Ausgerichtet wurde
die ,Nacht der Amazonen”
von Christian Weber, Ver-

anstalter des Pferderen-
nens ,Das Braune Band
von Deutschland” in Riem.
Die ,Nacht der Amazonen”
setzte in erster Linie auf
Pomp, Effekt, Masse und
Nacktheit in inszenierten
.lebenden Bildern” mit
historischem oder mytho-
logischem Anstrich.

@ Diese Einschatzung
bleibt zu tberprtfen und
bildet eine Steigerung zur
bereits thematisierten of-
fenbar Ublichen Mitglied-
schaft im Nationalsozialis-
tischen Kunstlerbund,

vgl. Darstellung von Marit
Ostertag.

@ Was waren Nissens
Zwangstéatigkeiten dort?
Was kann man noch tber
dieses Lager in Erfahrung
bringen, an welchen Stel-
len gibt es dazu Material?

@ Belege siehe Samm-
lung Besetzungszettel in
der Bayerischen Staatsbib-
liothek (ggf. Microfiche).

@ Aufgrund der despe-
raten Aktenlage zu Nissen
eine schwierige Aufgabe:
Sind ggf. Privatnachlédsse
vorhanden, die erschlos-

sen werden kénnen?

@ LTingeln” mit Hilde-
garde: Hauskonzert bei
Senator Bernhard Borst in
Starnberg am 5. Dezember
1952.
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@ Vgl Exzerpt 28, Be-
stand NSDAP im Bayeri-
schen Staatsarchiv: Ein
groBer Teil der mannlichen
Mitglieder der Staatsoper
waren zeitweise ,UK
gestellt”, also als ,unab-
kdmmlich” am Arbeitsplatz
deklariert und daher vom
Dienst an der Waffe ver-
schont. Als dieser Zustand
nicht mehr aufrechtzuer-
halten war, bemUhte man
sich dennoch um Sonder-
genehmigungen fur Ein-
zelpersonen wie Rudolf

Hartmann und Herbert List.
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@® Willy Fuhrmann
1945. Umseitig mit Wid-
mungsspruch versehen:
.Wo man singt, da laB dich
ruhig nieder / glaub, was
man im Lande glaubt /
wo man singet, wird kein
Mensch beraubt /

bése Menschen haben
keine Lieder!”

@ Reichsleiter Martin
Bormann hielt fur die
Belange betreffend der
Einziehung des Bayeri-
schen Staatsorchesters
Ricksprache mit Hitler.
Vgl. Korrespondenz
Krauss/Bormann im
NSDAP-Akt 28.

7 "

fetnr
bigd, 1 e

am Tasigmg g
Sukaguag i w3

BT
Fiimitd Wb et

L S STTTY ——
g T 0 ) g e e b B By

e

o et | o e, s
L e e e o L o e
o
3 2 il tal

=

.

[ P .

e 2o

@ Protokoll einer Besprechung beim Gauleiter

Paul Giesler am 31. August 1944. Auszug: ,Das Orchester
erfahrt keine Sonderbehandlung. Jedes Mitglied,

das Waffen tragen kann, wird herausgezogen und der
Wehrmacht zur Verfugung gestellt ...” Quelle: Bayeri-
sches Staatsarchiv, Bestand NSDAP, Akt 28.

@ Beatrix Sepp verweist auf das Kapitel ,Versuch,

Bayerisches Staatsorchester zu retten” in Oskar Haafs
Buch: Beim Gongschlag. Bd. 1. Meine Leidenschaft war
der Rundfunk. Munchen: Olzog, 1983. Die Darstellung
ist leider rein anekdotisch: Sie verzichtet auf Nennung
von Quellen, lasst die zentralen Fragen zur ,Rettung”
offen und kann auch die Rolle Zallingers bei diesen
Vorgangen nicht erhellen.
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»die Nilszene“, zu singen. Beatrix Sepp erinnert sich: ;Was soll man sagen -
der gute Oberst sang Hildegarde in Grund und Boden. Danach war sie leicht
verschnupft.“

Was diese Anekdote fiir das Forschungsprojekt wichtig macht, ist die
Tatsache, dass Oberst Fuhrmann auch wihrend des Krieges eine entscheidende
Rolle in der Geschichte der Bayerischen Staatsoper spielte: MutmalBlich be-
wahrte er Mitglieder des Bayerischen Staatsorchesters vor dem Einsatz an der
Kriegsfront. Mit der sich verschirfenden Kriegssituation wurde der Kampf um
die Musiker des Staatsorchesters immer hiirter, in den Akten @ finden sich
Briefwechsel, in denen Clemens Krauss sich bei Martin Bormann @ beklagt,
dass er den Opernbetrieb nicht aufrechterhalten kénne, wenn immer mehr Mén-
ner aus dem Orchester abgezogen wiirden. Mit der Zerstorung des Nationalthe-
aters 1943 hatten alle Mitarbeiter der Oper auf einen Schlag ihre kiinstlerische
Wirkstitte verloren; mit der Ausrufung des ,totalen Kriegs“ @ und der Schlie-
Bung der Theater waren sie endgiiltig frei fiir den Fronteinsatz geworden. Auf
Initiative des ersten Staatskapellmeisters Meinhard von Zallinger, der ebenfalls
zum Freundeskreis um Hindelang, Nissen und Ranczak gehdorte, setzte sich
Oberst Fuhrmann offenbar erfolgreich dafiir ein, dass die Orchestermusiker ge-
sammelt nicht an die Front, sondern zur Funkerabteilung (vermutlich in Frei-
mann) versetzt wurden. @ Ungeklart ist dabei, warum diese Privatinitiative von
Zallinger offenbar besser funktionierte als der Kontakt von Intendant Krauss
zum ,Fiithrer® personlich und welche Rolle Oberst Fuhrmann genau spielte; als
Nichstes wird zu kldren sein, wo die Akten liegen, die diese Vorginge belegen
und dokumentieren. Andererseits: Da Frau Sepp bei einem zweiten Treffen zur
Materialiibergabe fiir diesen Artikel beildufig erwihnte, dass sie unter weiteren
Unterlagen auch die Korrespondenz ihrer Mutter mit Meinhard von Zallinger in
ihrem Gartenhéuschen aufbewahrt, liegt es vielleicht doch néher, zunédchst die
Miinchner Quellen auszuschopfen. o

Dr. Rasmus Cromme, Jahrgang 1980, ist wissenschaftlicher Mitarbeiter und
Studiengangskoordinator an der Theaterwissenschaft Minchen. Nach seinem
Studium der Dramaturgie promovierte er Uber die Geschichte und Profilierung
des Gértnerplatztheaters in Miinchen (Thaliens Verméchtnis am Gértnerplatz),
die Forschung zur Geschichte der Bayerischen Staatsoper ist fur ihn zugleich
sein Postdoc-Projekt.

Dominik Frank, M.A., Jahrgang 1983, arbeitet als Theaterpadagoge, Regisseur
und Lehrbeauftragter an der Theaterwissenschaft Miinchen. Nach dem Studi-
um der Philosophie, Literatur und Theaterwissenschaft schreibt er seine Dis-
sertation im Rahmen des Forschungsprojekts zur Geschichte der Bayerischen
Staatsoper.

Katrin Fruhinsfeld, Jahrgang 1987, studiert an der LMU Theaterwissenschaft,
Neuere deutsche Literatur und Englische Literaturwissenschaft und ist als
studentische Hilfskraft im Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper tatig.

ZEITZEUGEN GESUCHT!
Wer Uber die Bayerische Staatsoper in den Jahren 1933-1963 berichten kann
(als MitarbeiterIn oder ZuschauerIn), wird hiermit herzlich gebeten, sich mit
uns in Verbindung zu setzen.

Kontakt:

Forschungsprojekt Nationaltheater
LMU Theaterwissenschaft Minchen
GeorgenstraBe 11
80799 Minchen
T089-21803503
geschichte-nationaltheater@lrz.uni-muenchen.de
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projekt
Staatsoper
Hin
bericht

Im Jahr 2013 initiierte die Bayerische Staatsoper das Forschungs-
projekt ,Wie man wird, was man ist - Rekonstruktion einer
Institutionen- und Inszenierungsgeschichte der Bayerischen
Staatsoper 1933 -1963“. Intendant Nikolaus Bachler beauftragte ein
Forschungsteam der Ludwig-Maximilians-Universitat Miinchen,
eine solche Geschichte der Bayerischen Staatsoper zu erarbeiten und
die damit verkniipfte dsthetische Entwicklung der Opernregie zu
analysieren. Als Untersuchungszeitraum wurden die Jahre von 1933
bis 1963 festgelegt - also von der nationalsozialistischen Machtiiber-
nahme bis zur Eroffnung des wiederaufgebauten Nationaltheaters.

Text Rasmus Cromme, Dominik Frank, Katrin Friihinsfeld
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Am Beginn des Projekts standen meh-
rere zentrale Fragen: Wie sah die
Spielplangestaltung wihrend des
Dritten Reiches und nach der soge-
nannten ,Stunde Null“ aus? Welchen
KHinfluss hatten das Propagandaminis-
terium unter Joseph Goebbels und der
yReichsdramaturg® Rainer Schlosser?
‘Was sagt der Premierenspiegel der
Jahre 1933 bis 1963 iiber die politi-
schen Zeitlaufte aus? Dienten die Auf-
fiihrungen von regimetreuen Kompo-
nisten nur als Alibi gegeniiber den
Machthabern oder fliichtete sich die
Intendanz, wie mancherorts behaup-

English Excerpt Page 231
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tet, in ,unpolitische Kunst“? Wie wir-
ken sich die politischen Ereignisse
wie etwa der Hitler-Stalin-Pakt oder
die Besetzung Frankreichs auf die An-
zahl russischer beziehungsweise fran-
zosischer Opern im Repertoire aus?
AuBerdem sollten die personellen
Kontinuititen im Fokus stehen: Es
sollte herausgearbeitet werden, wel-
che Intendanten, Dirigenten, Sénger
die Bayerische Staatsoper prigten -
oft iiber Jahrzehnte und wechselnde
politische Systeme hinweg — und wie
diese sich im Einzelnen positionier-
ten. Daran anschlieend eine weitere

zentrale Forschungsfrage: Wie wurde
an der Bayerischen Staatsoper mit
jidischen Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern, Mitarbeiterinnen und Mitarbei-
tern umgegangen?

Das Ziel des ersten Forschungsjah-
res war, einen grundlegenden Uberblick
iiber die Lage des Materials in Archi-
ven, Museen und Privatnachldssen und
iiber die bisherigen Forschungsergeb-
nisse zum Thema zu erhalten; auler-
dem sollte die Moglichkeit ausgelotet
werden, Interviews mit Zeitzeugen zu
fiithren.

Materialsichtung:
Forschungsliteratur und
Archivbestiinde

Einen grofen Teil der Forschungsar-
beit machte die Sichtung der vorhan-
denen Literatur zu den Themenkom-
plexen Nationalsozialistische Musik-
theaterpolitik (insbesondere ,,Reichs-
dramaturgie®), Zeitgeschichte Miin-
chens im Nationalsozialismus und der
Nachkriegszeit, Bayerische Staatsoper
und Wiederaufbau aus. Neben dem
Archiv der Bayerischen Staatsoper
wurden verschiedene weitere Archive
gesichtet und teilweise ausgewertet,
etwa das Bayerische Hauptstaats-
archiv, das Bayerische Staatsarchiv
und das Stadtarchiv Miinchen. Im
Bayerischen Hauptstaatsarchiv ist ein
Grofteil der abgelegten Akten der
Bayerischen Staatsoper archiviert,
unterteilt in Sach- und Personalakten.
Hier finden sich bemerkenswerte
Dokumente, etwa Korrespondenzen
der Intendanz und sogenannte ,Werk-
akten“, in denen sich unter anderem
Zeitungsausschnitte, Besetzungen,
Korrespondenzen und vereinzelt auch
Fotos nach Stiicken - nicht jedoch
nach Inszenierungen - sortiert finden.
Zum gegenwirtigen Zeitpunkt fehlen
allerdings noch eine grof3e Reihe von
entscheidenden Personal- und Sach-
akten, etwa zum ehemaligen Ober-
regisseur und Intendanten Rudolf
Hartmann. Es besteht die Hoffnung,
dass sich diese unter den Akten be-
finden, die dem Hauptstaatsarchiv
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von der Staatsoper im Frithjahr 2013
iitbergeben worden sind, jedoch vom
Archiv noch nicht katalogisiert wer-
den konnten und demzufolge derzeit
noch nicht einsehbar sind.

Im Bayerischen Staatsarchiv wer-
den vor allem Akten zu den Themen-
komplexen NSDAP und Widerstand
aufbewahrt. AuBerdem findet sich
hier einiges zum Wiederaufbau des
Nationaltheaters, etwa auch Baupla-
ne; die Modelle aus dem entsprechen-
den Architekturwettbewerb dagegen
sind in die Archiv-AuBenstelle Eich-
stitt ausgelagert. Das Forschungs-
team hat sie bereits gesichtet und
fotografiert.

Auch im Stadtarchiv Miinchen la-
gern zeitgeschichtlich wichtige Do-
kumente, unter anderem Stadtrats-
beschliisse, die das Verhiltnis der
Stadt Miinchen zur Bayerischen
Staatsoper beleuchten. Diese Akten
wurden bis jetzt nur kursorisch ge-

1933 - 1963

ettt Ttoter 1993

sichtet. Tausende von Fotografien
harren in der Fotosammlung des
Deutschen Theatermuseums ihrer
Erfassung. Das Forschungsprojekt
setzt gerade hier grofle Hoffnungen
in die Moglichkeiten, durch diese
Bilddokumente die Inszenierungs-
dsthetik des untersuchten Zeitraumes
zu rekonstruieren.

Ebenso wurde das Archiv des
Staatstheaters Niirnberg sondiert, um
Vergleichsmaterial zur Spielplan-
gestaltung in zwei fiir den National-
sozialismus symbolisch bedeutsamen
Opernhdusern zu bekommen. Im
Archiv der ,,Freunde des National-
theaters e.V.“ hingegen lagern Kor-
respondenzen und Briefe aus der
Nachkriegszeit, vor allem zu den Tom-
bolas und Spendenaktionen, die den
Wiederaufbau des Nationaltheaters
malgeblich unterstiitzten. Dort fin-
den sich auBerdem Fotosammlungen
aus den 1950er und 1960er Jahren.

S yuton Wbcesos

plokllidos Nioios T
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Zeitzeugen-Interviews

Am Beginn der Forschungsarbeit wur-
den iiber die Magazine der Bayerischen
Staatsoper Zeitzeugen, die iiber die
Oper im Forschungszeitraum als Zu-
schauer oder Mitarbeiter berichten
koénnten, aufgerufen, sich mit dem
Projektteam in Verbindung zu setzen.
Darauthin gingen zahlreiche Riick-
meldungen ein; im ersten Jahr fiihr-
te das Team - groBteils personlich,
zum Teil auch telefonisch - 28 Zeit-
zeugengespriche.

Da fiir Theaterwissenschaftler das
Zeitzeugeninterview nicht zu den gin-
gigsten Methoden zihlt, setzte sich
das Forschungsteam intensiv mit dem
Fachgebiet und den Instrumenten der
Zeitgeschichtsforschung auseinander;
diese Beschiftigung wurde in dem Ar-
tikel ,/T'rinen liigen nicht, oder?“ in
der zweiten MAX JOSEPH-Ausgabe
dieser Spielzeit dokumentiert.

25



Fiir die Zeitzeugeninterviews wurde
ein je individueller Fragenkatalog kon-
zipiert. Die Dauer der Gespriche be-
trug zwischen anderthalb und - auf
mehrere Tage verteilt - bis zu sieben
Stunden. Fast alle Gespréche fithrten
mindestens zwei Mitglieder des For-
schungsteams, die das Gespréach im
Anschluss auch auswerteten. So ent-
stand iiber sehr viele unterschiedliche
Blickrichtungen auf die Bayerische
Staatsoper ein Mosaikbild, das zwar
noch keine wissenschaftliche Glaub-
haftigkeit beanspruchen, der weiteren
Forschung jedoch entscheidende Im-
pulse geben konnte.

Die groBte Gruppe unter den Zeit-
zeugen bilden Opernbesucher, die zum
Teil bereits seit den 1930er Jahren

5
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‘Werkstatt der Buchbinderei Heidinger
im zerbombten Nationaltheater.
Quelle: Privatbestand

Exzerpt zur Archivarbeit im Bayeri-
schen Staatsarchiv

Neujahrskarte von Rudolf Hartmann
(undatiert, nach 1943) mit einem Stich
des alten Nationaltheaters.

Quelle: Staatsarchiv ZS Photo-Doku-
mentation, Nr. 80

Die genaue Katalogisierung von
Literatur - auch von Sekundiirquellen -
ist unerlésslich.

Zur Biihnenésthetik der 1960er Jahre:
Szenenfoto Die Meistersinger von
Niirnberg, 1963 - Claire Watson als
Eva und Jess Thomas als Stolzing.
Links am Rand neben Eva ist Hans
Hotter als Veit Pogner, rechts
unterhalb neben Stolzing ist Otto
Wiener als Hans Sachs zu sehen.
Quelle: Freunde des Nationaltheaters
e.V. (Hg.): 710 Jahre Nationaltheater.
Hin kleines Bilder-Buch zur Erinne-
rung. Miinchen, 1973

Karikatur zur Griindung des Vereins
der ,Freunde des Nationaltheaters®
1952; Zeichnung L. Lampl.

Quelle: Freunde des Nationaltheaters
e.V. (Hg.): 10 Jahre Nationaltheater.
Hin kleines Bilder-Buch zur Erinne-
rung. Miinchen, 1973

Pariser Gassenjunge in La bohéme.
Der Zeitzeuge Werner Biauml im Kin-
derchor der Bayerischen Staatsoper,
im Kostiim fiir eine Vorstellung im
Prinzregententheater 1944



iiber mehrere Dekaden hinweg Auf-
fithrungen der Staatsoper besuchten.
Sie gaben Einblicke in die Realititen
des Opernbesuches in der Vorkriegs-,
Kriegs- und Nachkriegszeit. Manche
von ihnen waren 1943 Augenzeugen
der Zerstorung des Nationaltheaters;
alle erinnern sich an die Wiedererdff-
nung 1963; viele erlebten Inszenierun-
gen der Eroffnungsspielzeit 1963/64.

Auch mit Kiinstlern und Mit-
arbeitern, die wihrend des Zeitraums
an der Staatsoper tatig waren,
wurden Gespriche gefiihrt, unter an-
derem mit einem Solisten, einem Biih-
nenmeister, einem Choristen und zwei
Statisten. Ein Gesprichspartner, der
withrend der Kriegszeit Mitglied des
Kinderchors gewesen war, berichte-
te von Proben in der Ruine und den
Weg iiber die zerstorte Biithne hin zu
einem noch intakten Proberaum.

Zn den Zeitzeugen zahlten auch
Angehorige von Kiinstlern und Mit-
arbeitern der Oper; so wurde unter
anderem der Kontakt zu den S6hnen
von Erik Maschat, der unter Clemens
Krauss Direktionssekretir und Lei-
ter des Betriebsbiiros war, und zu
Helmut Jiirgens, Biihnenbildner von
1948 bis 1963, hergestellt. Eine Zeit-
zeugin berichtete von ihrer Grof3tan-
te, deren Buchbinderwerkstatt und
‘Wohnraum in der Ruine unterge-
bracht war (ein Bild findet sich auf
Seite 84).

Weitere Gesprichspartner waren
leitende Architekten des Wieder-
aufbaus, frithere Vorsitzende der
Gesellschaft zur Forderung der
Miinchner Opernfestspiele und His-
toriker.

Die Bandbreite der gewonnenen
Informationen aus Gesprichen mit
Zeitzeugen reicht von faktischen Hin-
weisen iiber personliche Eindriicke,
Ansichten und Anekdotisches bis hin
zu schriftlichen Dokumenten und Bild-
dokumenten, die uns zur Auswertung
zur Verfiigung gestellt oder ganz tiber-
lassen wurden. In Planung sind weitere
Gespriche mit Zeitzeugen, insbeson-
dere mit Angehorigen von ehemaligen
Mitarbeitern der Staatsoper.

Priisentation von Ergebnissen

Die ersten Zwischenergebnisse und
Arbeitsberichte des Forschungspro-
jektes wurden in Zusammenarbeit
mit der Dramaturgie der Staatsoper
am 25. November 2013 im Rahmen
der Veranstaltung Die unmogliche
Hnzyklopddie extra: Chronik eines
Hauses der Offentlichkeit prisentiert,
unter anderem durch Vortrige von
Mitgliedern des Forschungsteams:
Aus Anlass des Wiederaufbau-
Jubiliums des Miinchener National-
theaters untersuchte Christopher
Balme mit seinem Vortrag ,,Der Ort
der Oper“ anhand internationaler Bei-
spiele die Frage, warum iiberhaupt
Opernhéuser gebaut werden und wel-
che Signalwirkung in einer zuneh-
mend globalisierten Welt heutzutage
von solchen Bauvorhaben ausgeht.
Riickblickend dazu begab sich Rasmus
Cromme mit seiner Présentation
»Nationaltheater Miinchen 1963 - Ver-
ortung und Remontage einer grund-

Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper

bayerischen Idee“ auf eine Spurensu-
che nach historischen und gegenwiir-
tigen Bedeutungsdimensionen des
identitdtsstiftenden Baudenkmals
Miinchner Nationaltheater aus kultur-
geschichtlicher und gesellschaftlich-
institutioneller Sicht, beispielhaft wur-
den die koniglichen Wurzeln des
Monumentalbaus von 1818 nachgezo-
gen und die Debatte um Rekonstruk-
tion und Wiederaufbau der 1950er
Jahre rekapituliert.

Beziiglich der politisch-dsthe-
tischen Rahmenbedingungen des
Opernbetriebs in der NS-Zeit schil-
derte Dominik Frank in seinem Bei-
trag ,,,Reichsdramaturgie‘ - Musikthe-
ater im Dritten Reich“ die Strukturen
und Mechanismen der Musiktheater-
politik mit besonderem Fokus auf die
Bayerische Staatsoper, den ,,Reichs-
dramaturgen“ Dr. Rainer Schlosser
sowie den Intendanten und General-
musikdirektor Clemens Krauss.

Jiirgen Schlidder befasste sich in
seinem Vortrag ,Nur eines ist der

27



Maf3stab: der Wille des Komponis-
ten“ mit dem Intendanten Rudolf
Hartmann, der nicht nur eine der pré-
gendsten Figuren am Ubergang vom
Dritten Reich zur Bundesrepublik
Deutschland in Bayern war, sondern
zwischen 1936 und 1967 das Idealbild
des Miinchner Publikums von einer
Operninszenierung schuf - verdeut-
licht am Beispiel seiner bertihmten
Arabella-Inszenierungen. Neben die-
ser Vortragsreihe wurden bei der Chro-
nik eines Hauses Architekturmodelle
aus dem Archiv Eichstétt zum Wie-
deraufbau gezeigt.

Gesetzte Themenschwerpunkte
fiir die Zukunft

Fiir die Jahre 1933 -1945 und 1945 - 1963
sollen ein Spielplanhorizont und eine
Auffithrungsstatistik der Bayerischen
Staatsoper erarbeitet und dann in
den gréBeren Zusammenhang der
Theaterprogrammgestaltung im Drit-
ten Reich beziehungsweise in den
ersten Jahren der Bundesrepublik
Deutschland gestellt werden. Dafiir
wurden folgende Themenschwer-
punkte gesetzt:

Generalmusikdirektor Clemens
Krauss und sein Wirken im
wDreieck Wien-Salzburg-
Miinchen

Jiidische Schicksale an der
Bayerischen Staatsoper

Richard Strauss und Hans
Pfitzner als Aushingeschilder
des NS-Regimes

Kollaborateure des Regimes und/
oder Vorreiter der Moderne?
Carl Orff und Werner Egk

Karl Amadeus Hartmann als
Dramaturg und Fiirsprecher der
zeitgenossischen Musik am Haus

Die Staatsoper als ,, Urawffiih-
rungstheater

28

Das Ballett der Bayerischen
Staatsoper als Schauplatz der
dasthetischen Avantgarde

Die ehemaligen NSDAP-
Mitglieder in der Intendanz:
Oberspielleiter / Intendant
Rudolf Hartmann und
Chefbiihnenbildner Ludwig
Sievert

Die Wagner-Rezeption an der
Bayerischen Staatsoper im
Nationalsozialismus und der
Nachkriegszeit

Als weitere mogliche Schwerpunkte
mit etwas niedrigerer Prioritit wur-
den gewihlt:

Die Gesclichie der Musikinstru-
mente an der Bayerischen
Staatsoper (Enteignungen,
Stichwort Beutekunst)

Die Portrdtgalerie und ihre
Maler

Das Staatsorchester bei der
Wehrmacht

Das Prinzregententheater als
Ausweichspielstditie

Die Pléine zum Bau eines von
Hitler entworfenen neuen
Opernhauses in Miinchen

Fiir einzelne der oben genannten
Forschungsschwerpunkte sind eine
enge Zusammenarbeit mit dem For-
schungsprojekt ,,Eine politische Ge-
schichte der Wiener Oper 1869 -1955¢
und eine Lehrveranstaltung an der
Theaterwissenschaft Miinchen geplant;
dariiber hinaus sind weitere Vortrags-
veranstaltungen der Projektmitarbei-
ter sowohl an der Bayerischen
Staatsoper als auch an der Ludwig-
Maximilians-Universitit Miinchen in
Vorbereitung. (]

90

ZEITZEUGEN GESUCHT!

‘Wer iiber die Bayerische Staatsoper in
den Jahren 1933 - 63 berichten kann
(als Mitarbeiter oder Zuschauer),
wird hiermit herzlich gebeten, sich mit
uns in Verbindung zu setzen.

Kontakt
Forschungsprojekt Nationaltheater
LMU Theaterwissenschaft Miinchen

Georgenstrafle 11
80799 Miinchen
T 089 - 21 80 35 03
geschichte-nationaltheater@
Irz.uni-muenchen.de

Dr. Rasmus Cromme, geboren 1980, ist wis-
senschaftlicher Mitarbeiter und Studien-
gangskoordinator an der Theaterwissen-
schaft Miinchen. Nach seinem Studium der
Dramaturgie promovierte er iiber die Ge-
schichte und Profilierung des Girtner-
platztheaters in Miinchen (7%aliens Ver-
machinis am Qdrtnerplatz), die Forschung
zur Geschichte der Bayerischen Staatsoper
ist fiir ihn zugleich sein Postdoc-Projekt.

Dominik Frank, M.A., geboren 1983, arbei-
tet als Theaterpiddagoge, Regisseur und
Lehrbeauftragter an der Theaterwissen-
schaft Miinchen. Nach dem Studium der Phi-
losophie, Literatur und Theaterwissenschaft
schreibt er seine Dissertation im Rahmen
des Forschungsprojekts zur Geschichte der
Bayerischen Staatsoper.

Katrin Friihinsfeld, geboren 1987, studiert
an der LMU Theaterwissenschaft, Neuere
deutsche Literatur und Englische Literatur-
wissenschaft und ist als studentische Hilfs-
kraft im Forschungsprojekt titig.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper

1933 — 1963

1937 - Die
Plane der
National-
sozialisten
fir die
Minchner
Oper

Clemens Krauss wird auf Wunsch Hitlers als
Generalmusikdirektor installiert. Richard
Strauss’ Oper Friedenstag wird uraufgefiihrt.

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der
Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam der
Theaterwissenschaft an der Ludwig-Maximili-
ans-Universitdt Miinchen damit, die Geschichie des
Hauses von 1933 bis 1963 zu untersuchen. Auch in
dieser Spielzeit gibt MAX JOSHPH kontinuierlich
einen Hinblick in den Stand der Recherchen. Diese
Ausgabe prisentiert einen Ausschnitt aus dem
aktuellen Forschungsschwerpunkt: Anhand von
Archivalien aus dem Bayerischen Hauptstaatsar-
chiv wird der Beginn der Intendanz von Clemens
Krauss und dessen enge Verflechtung mit dem
NS-Regime rekonstruiert.

*Se 255

—c an‘?f:‘T

Intencdane Bayer. Staatiop
Persanalaiin 159

Clemens Kraoi

I ]" ¥ | B

Clemens Krauss (Unbekannter Zeichner). Quelle: Personalakt
Nr. 289, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Bestand Intendanz
Bayerische Staatsoper

Die Berufung von Clemens Krauss als
strategischer Schritt des NS-Regimes

Ab 1933 instrumentalisierte Adolf Hitler die Oper gezielt
fiir nationalsozialistische Propaganda: Die Parteitage
der NSDAP in Niirnberg wurden traditionell mit einer
Festauffithrung von Richard Wagners Die Meistersinger
von Nirnberg im Opernhaus erdffnet — allerdings zu
Hitlers Arger oft vor halbleeren Reihen. Viele Parteigro-
Ben mussten von der Gestapo aus den umliegenden
Wirtshdusern in die Oper eskortiert werden. Neben
Niirnberg waren fiir Hitler vor allem die Bayreuther
Festspiele — seine enge Beziehung zu Winifred Wagner



ist bekannt — und die ,Miinchener Oper“ von Bedeu-
tung. In seiner Zeit als Postkartenmaler in Miinchen
zdhlte das Nationaltheater zu Hitlers bevorzugten Moti-
ven. Nun plante er fiir dieses Haus eine ,Vorbildrolle®
fiir das Deutsche Reich. Die gleichgeschaltete Presse be-
schrieb den Plan als grof3e Tat des Regimes fiir die soge-
nannte ,Kunststadt“ Miinchen und argumentierte, dass
das neue Leitungsteam die ,kiinstlerische Qualitdt* he-
ben sollte; wenn Ensemble, Orchester und Repertoire
dann auf dem von Hitler geforderten ,Niveau“ ange-
kommen wiren, sollte die Staatsoper in ein von Hitler
eigenhéindig entworfenes neues groBles Opernhaus ein-
ziehen. Als Standort war Haidhausen geplant, in etwa
an der Stelle, wo heute das Kulturzentrum Gasteig sei-
nen Platz hat. Von diesem Opernhaus sollte eine grof3e
Prachtstrafie bis zum Marienplatz fithren und das Opern-
haus somit zu einem zentralen Fixpunkt im Miinchner
Stadtbild machen. Im Gegensatz zu den personellen An-
derungen wurden diese Bauvorhaben nie verwirklicht.

Zum 1. Januar 1937 wurde auf persénlichen
‘Wunsch Hitlers der &sterreichische Dirigent Clemens
Krauss als Generalmusikdirektor und Leiter des Be-
reichs Oper an die Bayerischen Staatstheater berufen.
Zuvor war er von 1929 bis 1935 als Direktor der Wiener
Staatsoper und von 1935 bis 1936 als Direktor der Ber-
liner Staatsoper titig gewesen. Generalintendant der
Bayerischen Staatstheater seit 1934 und damit Vorge-
setzter von Krauss war Oskar Walleck, ein iiberzeugter
und linientreuer Parteigenosse der NSDAP. Krauss
brachte ein Leitungsteam von Vertrauten aus Berlin und
Wien mit: Oberspielleiter Rudolf Hartmann und der
Biithnenbildner Ludwig Sievert kamen fest ans Haus,
dazu Krauss’ Vertrauter Erik Maschat als Leiter des
Kiinstlerischen Betriebsbiiros.

Schon vor der ersten Auffithrung wurde deutlich,
welchen Stellenwert diese Personalie haben sollte — so
schrieb die linientreue Presse:

Eine Auffihrung der Walkiire gibt am 6. Januar den
festlichen Auftakt zur neuen Ara in der Hauptstadt

der Bewegung.

(31.12.1936, aus: ,Erfiillungen und Verhei3ungen. Die Bayerische Staatsoper
in der Spielzeit 1936“. Zeitungsartikel von Heinrich Stahl, Zeitung
unbekannt, in Krauss I1.2: Presseausschnitte, Pressenotizen, Gastspiele
1937-1939) [Quelle dieses und aller weiteren Zitate: Bayerisches
Hauptstaatsarchiv, Bestand Intendanz Bayerische Staatsoper,
Personalakten Nr. 289 (Clemens Krauss) sowie Nr. 541 (Richard Strauss)]

Dass es eine ,, Ara Krauss® werden sollte, stand also schon
von vornherein fest und damit nicht zur Diskussion.
Krauss unterschrieb seinen hochdotierten Vertrag und
verpflichtete sich in einem spiter eingeforderten ,,Gelob-
nis der Gefolgschaftsmitglieder 6ffentlicher Verwaltungen
und Betriebe“, seine ...

[..]Dienstobliegenheiten gewissenhaft und
uneigenniitzig zu erfiillen und die Gesetze und
sonstigen Anordnungen des nationalsozialistischen

Staates zu befolgen.

(08.06.1937, Niederschrift von Krauss® Erklidrung vor der Generalintendanz
der Bayerischen Staatstheater, in Krauss I1.1: Allgemein)

Das Programm von Krauss und seinen Mitarbeitern wur-
de Ende Dezember 1936 in einer Pressekonferenz vorge-
stellt und sollte — wie die Presse glorifizierte — eine
»Renaissance der Miinchener Oper“ einleiten. Demnach
war es mit etwa zehn Neueinstudierungen pro Jahr das
Ziel von Clemens Krauss,

[..]1die Minchener Oper im Sinne ihrer alten Tradition
weiterauszubauen, die alte Glanzzeit wiederzubringen
und im Rahmen seiner Arbeit ein Ensemble von
Sangern, Chor, Orchester und Bihnentechnik
zusammenzustellen, das spater einmal wiirdig sei,

in das vom Fithrer geplante grofe neue Miunchener

Opernhaus einzuziehen.

(31.12.1936, ,,Renaissance der Miinchener Oper. Generalmusikdirektor
Krauf3 entwickelt sein Arbeitsprogramm - Etwa zehn Neueinstudierungen
im Jahr“. Zeitung und Autor unbekannt, in Krauss I1.2: Presseausschnitte,
Pressenotizen, Gastspiele 1937-1939)

Die aus heutiger Sicht sehr hohe Zahl von zehn Neueinstu-
dierungen pro Spielzeit war fiir die damalige Zeit eine enor-
me Reduktion. Allerdings wurde der Titel ,,Neueinstudie-
rung“ beziehungsweise ,Neuinszenierung“ oft schnell ver-
geben, hiufig geniigte eine Umbesetzung oder ein neues
Biihnenbildelement, um eine Vorstellung als Premiere zu
deklarieren. Der Begrift der Regie hatte damals eine vollig
andere Bedeutung als heute, es wurde damit eher ein Auf-
gabenbereich zwischen Arrangeur und Inspizient beschrie-
ben. Mit Krauss und Hartmann sollte sich dies nun éndern:
Fiir jede Neueinstudierung sollten jeweils vier ganze Wo-
chen Probenzeit zur Verfiigung stehen. Nach Kigenaussagen
der Beteiligten ging es darum, die gesammelten Kriifte des
Hauses ganz in den Dienst eines Werkes zu stellen. Der Be-
ruf des Regisseurs wurde nun als kiinstlerische Aufgabe de-
finiert, allerdings noch nicht im heutigen Sinne als (Co-)Au-
tor des Theaterabends. Der Regisseur sollte die Oper im
scheinbaren Sinne des Autors und der Handlungszeit des
jeweiligen Werkes im Rahmen einer sogenannten ,zeitge-
milen Darstellung® verwirklichen. Die Nationalsozialisten
erfanden fiir diese Art der vordergriindig unpolitischen Re-
gie den Begriff ,,Werktreue® - im Ubrigen ein Terminus, der
sich bis heute als pauschalisierendes Schlagwort und ver-
meintliche Gegenposition zum sogenannten ,,Regietheater
erhalten hat und weitgehende Ubereinstimmung von Thea-
ter- und Inszenierungstext, also von der Stiickvorlage und
der Umsetzung auf der Biihne einfordert.

Text Rasmus Cromme, Dominik Frank, Katrin Frithinsfeld 61
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iwBekanntmachung® von Clemens Krauss, gerichtet an die Mitarbeiter der
Bayerischen Staatsoper zum Jahreswechsel 1938 /39

Quelle: Personalakt Nr. 289, Bayerisches Hauptstaatsarchiv,

Bestand Intendanz Bayerische Staatsoper
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Plakat zur Urauffiihrung. Quelle: Sonderpublikation der Bayerischen
Staatsoper Die Miinchener Urauffiihrung der Richard Strauss Oper
Friedenstag, Hine Riickschaw mit Bildern (UA 24.07.1938), S. 22

Auf seiner Antrittspressekonferenz 1936 in Miinchen #u-
Berte sich Clemens Krauss in diesem Sinne. Er wies zwar
darauf hin, dass die Auffiihrung (und nicht die Partitur)
das Werk sei, wollte diese jedoch ,zeitentsprechend, das
heiB3t in vermeintlich originaler historischer Ausstattung
realisieren:

Zu dem Aufbau eines entsprechenden Spielplanes ist
die méglichste Vollkommenheit der Auffithrungen und
eine zeitentsprechende Darstellung ndtig. Die
musikalischen Kunstwerke missen, erfalt aus der Zeit
ihrer Entstehung, neugestaltet und neu gesehen
werden. Man darf nie vergessen, daB nicht die
Partitur das Werk sei, sondern die Auffiihrung.

In diesem Sinne betrachte ich es als meine Aufgabe,
Werke, die ewige Kunstwerke in sich tragen, in
vorbildlicher Werktreue neuzugestalten, mit
erkennendem Eindringen in die Zeit, in der das Werk

geschaffen worden sei.

(31.12.1936, ,,Renaissance der Miinchener Oper [...])

Als musikalische S#ulen etablierte Krauss neben den
Repertoire-Klassikern Mozart, Wagner und Verdi auch
den Zeitgenossen Richard Strauss, dessen bis heute
andauernde Wiirdigung als ,Hausgott“ der Bayerischen
Staatsoper hier ihren Anfang nahm. In der oben erwéhn-
ten Pressekonferenz dullerte sich Krauss iiber diese Kom-
ponisten:

Ohne diese Meister ist ein Theater nicht zu denken
und daher will ich damit beginnen, diese
Meisterwerke neu aufzufithren, in neuer Besetzung,
im neuen Gewande und mit einer grundsatzlich neuen

Auffassung.

Offensichtlich hatten Krauss und seine Mitarbeiter mit
dieser Strategie der scheinbar unpolitischen Historisie-
rung von Oper sowohl Erfolg beim Publikum als auch bei
ihren Auftraggebern, den Funktioniren des NSD-
AP-Staates. Neben der weit iiberdurchschnittlichen
finanziellen Ausstattung der Staatsoper gab es immer
wieder Extra-Gratifikationen fiir die Kiinstler. Dazu
zahlten etwa die Einladung zu einem Empfang beim
HFiihrer” personlich in Berlin fiir Krauss, Hartmann und
die Star-Singer Viorica Ursuleac, Hildegarde Ranczak,
Hans Hermann Nissen und Julius Patzak, oder Extra-
Gagen fiir eine besonders gelungene Premiere, beispiels-
weise jene von Verdis Aida (31.01.1937): Zusammen mit
dem Geld schickte der Bayerische Innenminister Adolf
‘Wagner ein Schreiben an Krauss, welches dessen Bemii-
hungen fiir das von Hitler gewiinschte vorbildliche Oper-
nensemble Tribut zollte:

Forschungsprojekt



Diese Auszeichnung der Mitglieder des Miinchner
Ensembles ist eine Auszeichnung fir Sie.

Heil Hitler! Thr sehr ergebener Adolf Wagner

(05.02.1937, Der Bayerische Staatsminister des Innern an
GMD Prof. Clemens Krauss, in Krauss I1.1: Allgemein)

Nach zwei Jahren seiner Miinchner Tiatigkeit konnte
Krauss als weiteren Erfolg die Etablierung der Staatsoper
als kiinstlerisch und verwaltungstechnisch eigenstéindige
Institution durch die Abschaffung der Generalintendanz
verbuchen, mithin seine Beférderung zum Opernintendan-
ten und Generalmusikdirektor in Personalunion. Der
Alt-Parteigenosse Oskar Walleck — iibrigens der einzige
deutsche Intendant, der schon vor 1933 in die NSDAP ein-
getreten war — wurde entlassen, um die Beférderung und
Machtausweitung des Nicht-Parteimitgliedes Clemens
Krauss moglich zuo machen. De facto fehlte Krauss zwar
das formale Dokument der NSDAP-Migliedschaft, er zeig-
te sich jedoch stets linientreu und fungierte somit als per-
fektes ,kiinstlerisches Aushingeschild“ der Nationalsozi-
alisten. An diesem Beispiel wird die Strategie der natio-
nalsozialistischen Kulturpolitik deutlich: Letztlich ging es
darum, sich mit scheinbarer Liberalitit und der vorgebli-
chen Devise ,Qualitit vor Parteitreue“ als vorrangig
kunstsinnig zu inszenieren und somit bei Kiinstlern und
intellektuellem Publikum subtile, aber wirkungsvolle Pro-
paganda zu betreiben. Ausgestattet mit einem beeindru-
ckenden Machtzugewinn, von Publikum und NSDAP ge-
liebt, konnte Krauss am Ende des Jahres 1938 in einer Be-
kanntmachung an die MitarbeiterInnen der Staatsoper
davon schreiben, den ,vom Fiihrer gewiesenen Zielen“ ni-
hergekommen zu sein (sieche Faksimile ,Bekanntma-
chung“, linke Seite).

Die Urauffiihrung von Richard Strauss’ Oper
Friedenstag

Als einen der Hohepunkte seiner Intendanz plante Clemens
Krauss die Urauftiihrung von Richard Strauss’ Oper
Friedenstag, die er selbst musikalisch leitete. Das Verhéltnis
von Richard Strauss zum Nationalsozialismus war mehr als
ambivalent [vgl. dazu auch den Beitrag von Hartmut
Zelinsky in der Festspiel-Ausgabe 2014 von MAX JOSEPH,
S. 114 ff]: Einerseits wurde Strauss als Président der Reichs-
musikkammer zum Riicktritt gezwungen, andererseits war
er ein kiinstlerisches Aushiingeschild des nationalsozialisti-
schen Regimes, vor allem an der Bayerischen Staatsoper.
Hier kamen auch seine beiden spéaten Einakter #riedenstag
(24.071938) und Capriccio (28.10.1942) zur Urauffiihrung,
Letzterer sogar mit einem Libretto von Clemens Krauss
selbst. Schon die Tatsache, dass Friedenstag in Miinchen —
und nicht im auf Strauss-Urauffithrungen abonnierten Dres-
den — seine Urauffithrung feierte, gibt zu denken. Die Ver-

Bayerische Staatsoper 1933 -1963

Lsper. Sanstyeper
Farsomaiakisn 299

Krauss’ Mitgliedsausweis fiir den Reichskultursenat.
Quelle: Personalakt Nr. 289, Bayerisches Hauptstaatsarchiv,
Bestand Intendanz Bayerische Staatsoper

mutung liegt nahe, dass es bei der Premiere anlasslich der
Opernfestspiele 1938 — dem Jahr des , Miinchner Abkom-
mens“ — darum ging, das nationalsozialistische Deutschland
als ,Wahrer des Friedens“, gleichzeitig aber als kampfberei-
te und ,,ehrliebende“ Nation darzustellen. Ebenso sollte da-
mit die Rolle der ,Miinchener Staatsoper® als Aushiinge-
schild und ,,Lieblingshaus“ des Fiihrers gestirkt werden.

Paradoxerweise stammen die Grundidee und Ent-
wiirfe des Librettos zur Oper Friedenstag — obwohl als Ver-
fasser der Osterreichische Theaterwissenschaftler Joseph
Gregor firmiert — aus der Zusammenarbeit zwischen
Richard Strauss und Stefan Zweig, welcher auferund seiner
jiidischen Herkunft im nationalsozialistischen Deutschland
Arbeits- und Auffiihrungsverbot hatte.

Anhand dieser Urauffithrung lassen sich klar neue &s-
thetische Tendenzen in der Oper wihrend des Nationalsozi-
alismus ableiten. Zum einen liegt das Sujet der NS-Ideolo-
gie zumindest nicht fern: Der Kommandant einer belager-
ten Stadt im DreiBigjihrigen Krieg wiirde eher die ihm an-
vertraute Festung mitsamt ihrer Bewohner sprengen, als
sich dem Feind zu ergeben. Selbst die Klagen des Volkes
und der verzweifelte Schrei nach Brot lassen ihn nicht in
seiner Uberzeugung wanken. Am Ende bringt der Westfli-

Szenenbild Friedenstag. Foto: Hanns Holdt. Quelle: Sonderpublikation der
Bayerischen Staatsoper Die Miinchener Urauffiilirung der Richard Strauss
Oper Friedenstag, Hine Riickschaw mit Bildern (UA 24.07.1938), S. 18
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Expressionistische Asthetik im Frithwerk Ludwig Sieverts:
Biihnenbildentwurf zu Judith von Friedrich Hebbel, 1914. Quelle:
Ludwig Sievert: Lebendiges Theater. Miinchen: Bruckmann, 1944, S. 64

sche Friede als Deus ex machina das unverhoffte Happy
End, die verfeindeten Kommandanten fallen sich in die
Arme, alle feiern den Frieden. Trotz der Friedensbotschaft
steht also die Opferbereitschaft und Treue des namenlosen,
prototypisch deutschen Kommandanten im Vordergrund.

Die Inszenierung von Rudolf Hartmann und das
Biihnenbild von Ludwig Sievert zeigten einen symbolis-
tisch iiberhthten Realismus. Aus &sthetisch-politischem
Blickwinkel sehr interessant: Sievert, der in seiner Zeit in
Freiburg, Mannheim und Frankfurt mit vollendet expressi-
onistischen Biihnenbildern Furore gemacht hatte, wurde
wihrend seines Engagements an der Bayerischen Staatsoper
zam konservativen Naturalisten und fiigte sich damit den
dsthetischen Vorlieben Hitlers und des NS-Staates. Die
Biihne zeigte das Innere einer Festung und war wie die Kos-
tiime fiir iiber 200 Mitwirkende realistisch, detailgetreu und
individuell ausgefiihrt. Hier wird Krauss® Anspruch deut-
lich, die Neuinszenierungen mit groBem Aufwand und gro-
Ber Akkuratesse zu realisieren. Ebenso akkurat gestaltete
sich nach Zeitungsberichten auch Hartmanns Regie: Die
Choristen wurden malerisch iiber die Stufen und Podeste
des Biihnenbildes verteilt und als Individuen inszeniert.
Das Ziel war folglich (und scheinbar im Widerspruch zum
Volks-Begriff der Nationalsozialisten), nicht die einférmige
Masse, sondern eine grof3e Zahl von Einzelschicksalen zu
prisentieren. Auf der anderen Seite lassen die Auffiihrungs-
fotos mit auf der Biihne zusammengequetschten Choristen
an eine Mischung aus Ritterfestspielen und NSDAP-Auf-
marsch denken. Spitestens, wenn sich zum groB3en Finale
die Wolken &ffnen, die Sonnenstrahlen durch das zerstorte
Dach der Festung fallen und die Biihne in goldenes Licht
tauchen, fiigt sich die Asthetik in die allgegenwiirtige Insze-
nierung der NS-Ideologie, welche neben der Verklirung der
Kleinbiirgerlichen ,heimatlichen“ Lebenswelt vor allem auf
die In-Szene-Setzung von GroBe, Macht, Bombast und ,,ger-
manischem Heldentum* abzielt.
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Die Interpretation von Friedenstag im nationalsozialisti-
schen Sinne lieferte das Sonderheft der Bayerischen
Staatsoper in dienstbeflissenem Gehorsam gleich selbst:

Ehre, Treue und Glauben! Wenn ein ganzes Volk sich
nach diesen Idealen ausrichtet, ist es nicht verwun-
derlich, wenn auch seine schopferischen Meister von
ihrer Kraft inspiriert werden. So schuf Richard
Strauss mit Friedenstag die erste Oper, die aus dem

Geist nationalsozialistischen Ethos geboren ist.

(Adolf Rettich: ,, Friedenstag. Ein Kunstwerk unserer Zeit* aus
Sonderpublikation der Bayerischen Staatsoper

Die Miinchener Urawffilhrung der Richard Strauss Oper Friedenstag,
Hine Riickschaw mit Bildern (UA 24.07.1938). S.10, in Richard Strauss I.)

Es bleibt festzuhalten, dass die Intendanz Krauss die poli-
tischen und dsthetischen Forderungen des Nationalsozia-
lismus bediente. Wie sich dies iiber das erlduterte Beispiel
Friedenstag hinaus im Einzelnen manifestierte und ob es
an der Bayerischen Staatsoper auch kiinstlerischen und
politischen Widerstand gegen den Nationalsozialismus
gab, werden die weiteren Forschungen zeigen. o

Dr. Rasmus Cromme ist wissenschaftlicher Mitarbeiter und Studien-
gangskoordinator an der Theaterwissenschaft Miinchen.

Dominik Frank arbeitet als Theaterpiddagoge, Regisseur und Lehr-
beauftragter an der Theaterwissenschaft Miinchen.

Katrin Friihinsfeld studiert an der LMU Theaterwissenschaft, Neuere
deutsche Literatur und Englische Literaturwissenschaft und ist als
studentische Hilfskraft im Forschungsprojekt titig.

Internationale Tagung ,,Theater unter NS-Herrschaft®

Das Team des Forschungsprojekts ,,Bayerische Staatsoper
1933-1963“ reist im Oktober 2014 zur Konferenz ,/Theater
unter NS-Herrschaft: Begriffe, Praxis, Wechselwirkungen®,
die vom Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissen-
schaft der Universitit Wien veranstaltet wird, und gibt
mit mehreren Vortrigen Hinblicke in Methodik und
Forschungsergebnisse des Miinchner Projekts. Themen
der Tagung sind der Theaterbegriff der Nationalsozialis-
ten, Struktur und Institutionalisierung des Theatersys-
tems im ,Dritten Reich®, nationalsozialistische ideologi-
sche Uberformung und die Reaktion von Kiinstlern und
Entscheidungstrigern zwischen Konformitit, Anpassung
und Widerstand.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
1933 -1963

Folge 6

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fiir Theater-
wissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen damit, die Gleschichte des Hauses von 1933 bis 1963 zu
untersuchen. Auch in dieser Spielzeit berichien die Forscher in MAX JOSEPH kontinuierlich von ihrer Arbeil.

Kunst als
Freiraum,
Kunst als
Instrument

Das Forschungsteam fiir das Projekt
»Bayerische Staatsoper 1933 -1963“ arbeitet zur
Zeit an der Periode der Intendanz Clemens
Krauss (1937-1945). Dessen privater Nachlass in
Wien lisst auf seine langfristigen Pline im
NS-Staat schliefien, und das Team gewann neue
Impulse bei der internationalen Tagung
sTheater unter NS-Herrschaft®.

Gedenken ohne Kontextualisierung: Die ,,Clemens-KrauB3-Strafe“ in
Miinchen/Pasing-Obermenzing. Foto 2014.
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Konferenz in Wien ,,Theater unter NS-Herrschaft*

Das Thema ,,Macht und Ohnmacht“ stand im Mittelpunkt
fiir die Theaterwissenschaftler und Historiker aus Oster-
reich, Deutschland, GroBbritannien, Israel, den USA und
Frankreich, die an der Konferenz ,, Theater unter NS-Herr-
schaft. Begriffe, Praxis, Wechselwirkungen® vom 23. bis 25.
Oktober 2014 in Wien teilnahmen. Die Veranstalterinnen
Veronika Zangl und Brigitte Dalinger vom Institut fiir
Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitéit
‘Wien hatten damit eine eher uniibliche Gegeniiberstellung
dreier Themenbereiche zum Thema Theater im National-
sozialismus vorgenommen: Im Fokus stand zum einen der
Theaterbetrieb, wie er den jiidischen Theaterschaffenden
von 1933 bis 1941 im Jiidischen Kulturbund méoglich war.
Das zweite Feld der Untersuchungen bildeten Theaterver-
anstaltungen in Ghettos und Konzentrationslagern. Den
dritten Themenbereich stellte das Reprisentationstheater
der Nationalsozialisten dar, also das institutionalisierte
Theatersystem im NS-Staat, das in kurzer Zeit umfassend
ideologisch und personell gleichgeschaltet wurde und dar-
authin massiv propagandistischen Zwecken diente. Durch
die Zusammenschau und Gegeniiberstellung der unter-
schiedlichen Forschungsansitze, Einzelthemen und histo-
riographischen Haltungen der Wissenschaftler wurde ein
multiperspektivischer Blick auf die NS-bezogene Theater-
forschung maglich.

Die Beitrige zum Theaterschaffen innerhalb des
Jiidischen Kulturbunds zeigten auf, welche Ambivalenz die
Mitgliedschaft in dieser Institution barg, wie Charlotte
Bischoff (Bochum) in ihrem Vortrag thematisierte: Der
Jiidische Kulturbund war 1933 von Juden als Selbsthilfe-
organisation gegriindet worden - eine Reaktion auf das
,Oesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums®,
das faktisch ein Berufsverbot fiir jiidische Kiinstler bedeu-
tete. So bot der Kulturbund einerseits eine Art Schutz-
raum und stellte die einzige Moglichkeit fiir Juden dar
aufzutreten: als jiidische Kiinstler vor einem jiidischen Pu-
blikum. Auf der anderen Seite begann das NS-Regime
rasch, den Kulturbund funktional und ideologisch zu
instrumentalisieren: Das Kunstschaffen der Juden war, in
dieser Form gebiindelt und organisiert, leichter zu kont-
rollieren; zudem konnten die Nationalsozialisten durch



Hitler-Persiflage vor den Augen der SS: Szenenbild mit ,Ritter Adolar® im
K7 Dachau, 1943. Gezeichnet 1985 aus der Erinnerung von Bruno Furch,
Wien. Quelle: Abdruck in Der Spiegel 24 /1985, S. 202.

den Kulturbund als Folie das Bild einer von der ,deut-
schen Kunst“ grundlegend verschiedenen jiidischen
Kunst“ mit diversen diffamierenden Zuschreibungen
zeichnen. Berichte von einstigen Mitgliedern thematisie-
ren immer wieder den Konflikt, den die Mitgliedschaft be-
deutete: Einerseits konnten sie weiter Kunst schaffen und
unterwarfen sich nicht widerstandslos dem Berufsverbot,
auf der anderen Seite spielten sie in gewisser Weise in-
direkt den Nationalsozialisten in deren propagandisti-
schen Absichten zu. Im Zuge der fortschreitenden Juden-
verfolgung wurde der Jiidische Kulturbund 1941 von den
nationalsozialistischen Machthabern aufgelost.

Weitere Beitriige der Konferenz widmeten sich den
Theateraktivititen in Lagern und Ghettos, die neben Auf-
fithrungen von Komdédien, Schauspielen, Musiktheaterstii-
cken und Tanz auch Kleinkunstformate, Gedichtrezitatio-
nen oder Einlagen bei Festivititen wie Geburtstags- oder
‘Weihnachtsfeiern bis hin zum Purimfest umfassten. Zu-
néchst scheint es iiberraschend, dass unter den unmensch-
lichen Umstédnden iiberhaupt Raum fiir kiinstlerische
Aktivititen blieb. Die Konferenzbeitrige belegten unter
anderem anhand der Beispiele Theresienstadt, Buchen-
wald sowie von Lagern im besetzten Frankeich nicht nur
die Bandbreite und Vielzahl von Theaterveranstaltungen,
sondern thematisierten auch die Bedeutung, die diese Ak-
tivitdten im Verhéltnis von Hiftlingen und Aufsehern hat-
te: Indem die SS Auffithrungen offiziell genehmigte oder
sogar anordnete, konnte sie gegeniiber Besuchern und Of-
fentlichkeit eine vermeintliche Humanitit des Lagerwe-
sens propagieren, was insbesondere bei Lagern mit ,,Mo-
dellcharakter wie Theresienstadt eine wichtige Rolle in
der NS-Selbstinszenierung spielte. Zugleich dienten geneh-

Clemens Krauss wollte als eine Art ,,musikalischer Fiihrer“ im gesamten
Reichsgebiet kiinstlerische MaBstibe setzen. Quelle: Fotosammlung
Deutsches Theatermuseum, Hanns-Holdt-Archiv, Signatur 19614. Aufnahme
undatiert.

migte Theaterauffithrungen auch den Aufsehern zur Unter-
haltung und Abwechslung vom Lageralltag. Lisa Peschel
(York) veranschaulichte in ihrem Vortrag ,Interpreting di-
verging source material: scripts from Terezin/Theresien-
stadt Ghetto“, wie die eigenmotivierten kiinstlerischen
Aktivititen fiir die Héftlinge, ob als Mitwirkende oder Zu-
schauer, von existenzieller Bedeutung waren: Sie stellten
eine Riickbesinnung auf das Mensch-Sein der Gefangenen
in einer menschenverachtenden Umgebung dar, sie halfen,
unter dem Eindruck traumatischer Erlebnisse ein Mini-
mum an seelischer Gesundheit zu bewahren, sie erinnerten
an Normalitdt und die Welt auBerhalb des Lagers, sie
kniipften an kulturelle Traditionen an, die das Leben vor
der Inhaftierung gepriigt hatten, und damit an eine Identi-
tit, die die Nationalsozialisten den KZ-Hiftlingen rauben
wollten. Diese Riickbesinnung und das Bediirfnis nach ei-
gener Gestaltung und Selbstbehauptung war so grof3, dass
Hiftlinge auch ohne Genehmigung der Lagerleitung Thea-

Text Rasmus Cromme, Dominik Frank, Katrin Frithinsfeld 71
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ter spielten, unter Einsatz ihres Lebens, stindig in der Ge-
fahr, entdeckt und bestraft zu werden, wie die Referate
von Stefanie Endlich (Berlin), Pnina Rosenberg (Haifa),
Rebecca Rovit (Kansas) und Guido Fackler (Wiirzburg)
aufzeigten.

Neben diesen Theaterformen, die trotz oder entge-
gen der NS-Repression stattfanden, beschéftigten sich
viele Beitrige der Konferenz mit den Strategien und
Praktiken des NS-Reprisentationstheaters. Dazu gehor-
ten Untersuchungen der Spielpline, wie sie z.B. William
Grange (Nebraska) in seinem Vortrag ,Ersatzkomodien
verhatscht: National Socialist Attempts at Continuities
in Comedy“ vornahm: Eine Vielzahl biihnenwirksamer
Komdodien stammte aus der Feder jiidischer Dichter, was
sie aus Sicht der Nationalsozialisten fiir die Spielpléne
disqualifizierte. Doch war diese Kunstform beim Publi-
kum beliebt und konnte aus der Perspektive der NS-Ideo-
logie nicht ersatzlos gestrichen werden. Die Losung
schien darin zu liegen, von linientreuen Schriftstellern
neue Komddien anfertigen zu lassen, die die Leichte
Muse mit Nationalstolz, Deutschtum und erzieherischen
Bffekten verbinden sollten. Der Versuch musste kiinstle-
risch scheitern - zu stark kollidierten die Wirkungswei-
sen von Komddie, zum Beispiel das Verlachen der Mich-
tigen oder die durchtriebene Bauernschldue des kleinen
Mannes, mit den Idealvorstellungen der Nationalsozialis-
ten, und zu hochwertig und feingeistig waren die ,Vorla-
gen® der jiidischen Dichter, als dass sie ohne weiteres
hitten imitiert werden kdnnen.

Eine zentrale Personalie, auf die die Diskussionsbei-
trige der Konferenzteilnehmer in diesem Rahmen immer
wieder zuriickkamen, war Rainer Schlosser, iiber dessen
Wirken als ,,Reichsdramaturg® Evelyn Deutsch-Schreiner
(Graz) referierte. Schlosser hatte nach der Machtergreifung
rasch ein reichsweites ideologisches Kontrollsystem fiir
alle Theater eingerichtet und war so der Hauptentschei-
dungstriger dariiber, welche Stiicke als NS-konform weiter
aufgefiihrt werden sollten und welche stillschweigend von
den Spielplanen verschwanden. Mehrere Referate beschif-
tigten sich mit einzelnen Institutionen und Héiusern: etwa
der Vortrag von Anselm Heinrichs (Glasgow) zum Theater
in ©.6dZ, das von den National-sozialisten in grotesk-luxuri-
6sem Ausmal subventioniert und protegiert wurde, ohne
kiinstlerische Erfolge zu erzielen, Peter Roesslers (Wien)
Beitrag zum Max-Reinhardt-Seminar sowie die Beitrige
des Forschungsprojekts ,Bayerische Staatsoper 1933 -
1963“ zur Methodik der Zeitzeugen-Interviews und zu
Clemens Krauss’, Ludwig Sieverts und Rudolf Hartmanns
Kooperationsbereitschaft mit den Nationalsozialisten.
Das Spektrum wurde durch ein Referat von Gertrude
Stipschitz (Wien) auch auf den Theaterbetrieb in Oster-
reich nach dem , Anschluss“ im lokalen und regionalen
Bereich erweitert: Dazu gehorten stehende und reisende
Biihnen, die als ,fliegende Theater“, ,Wehrmachtsbiih-
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Adolf Hitler in der ,,Fiihrerloge* vor der Jubildumsauffiihrung von 77istan
und Isolde, 1935. Quelle: Fotosammlung Deutsches Theatermuseum, Hanns-
Holdt-Archiv, ohne Signatur.

nen“ oder auch ,KdF-Biihnen“ in Frontnihe eingesetzt
wurden, um die Moral der Soldaten zu heben. Auch nach
der Ausrufung des ,Totalen Krieges“ 1944 und der damit
einhergehenden SchlieBung der stehenden Theater lief der
NS-Kulturbetrieb weiter: Wihrend die Bayerische
Staatsoper ihren nach der Zerstorung des Hauses (Okto-
ber 1943) improvisierten Spielbetrieb im Prinzregententhe-
ater und im Kongresssaal des Deutschen Museums kom-
plett einstellen musste, waren etwa die Zirkusse bis zum
Kriegsende gezwungen, den Betrieb aufrechtzuerhalten;
in Berlin fand noch ein Konzert am Gendarmenmarkt
statt, wihrend die Russische Armee bereits am Prenzlau-
er Berg stand.

In der Gesamtschau der Themen auf der Konferenz
kam wiederholt die Problematik der Quellenlage auf: Wi-
derspriiche und Liicken in Aussagen und Akteneintré-
gen, divergierende Berichte, insbesondere inkonsistente
Handlungsanweisungen zeigen, wie unterschiedlich ver-
schiedene NS-Instanzen und Entscheidungstriger in qua-
si allen vorgestellten Bereichen vorgingen - bedingt teils
durch Dysfunktionalitit von Strukturen, teils aber auch
bewusst gesetzt durch liickenhafte Anweisungen, die
Raum fiir Willkiir lieBen. Gerwin Strobl (Cardiff) konsta-
tierte im letzten Vortrag der Konferenz ,Deutungsmuster
- Reflections on Theatre and the Nazis“, wie aufgrund
dessen auf allen Ebenen innerhalb der Konstellationen
von Macht und Ohnmacht gewisse Handlungsspielrdume
gegeben waren, die von den einzelnen Akteuren héchst
unterschiedlich genutzt wurden.

Das Forschungsprojekt zur Geschichte der Bayeri-
schen Staatsoper zieht aus der Konferenz unter anderem
den Impuls, das Miinchner Nationaltheater als das Repri-
sentationstheater schlechthin mit den parallel ablaufen-
den theatralen Aktivititen im Konzentrationslager
Dachau zu vergleichen: Wéhrend Clemens Krauss seine

Forschungsprojekt



Pline an der Oper realisierte, wurde

Dachau 1937/38 zum ,Modell-KZ“ ausge- i)
baut. Passend zum Titel der ,Hauptstadt
der Bewegung“ wurden in der Lieblings-
stadt Hitlers sowohl das Vorzeigeopern-
haus als auch das Vorzeigelager installiert.
Hierbei ebenfalls bemerkenswert: Wih-
rend im Nationaltheater der ,Fiihrer® in
der hakenkreuzgeschmiickten Konigsloge
Platz nahm, ging 20 Kilometer westlich
im K7 Dachau 1943 das satirische Stiick
Die Blutnacht auf dem Schreckenstein
oder Ritter Adolars Brautfahrt und ihr
grausiges Fnde oder Die wahre Liebe ist
das mnicht mit der Hitler-Persiflage
»Adolar Graf von Schreckenstein zu
Schreckenstein auf Schreckenstein“ vor
den Augen von SS-Leuten iiber die impro- i

Beurihland, Drearfdland (ber alles!
38, 1. 1971
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Poftéarte

An-dis
Indendantur des
Nationaltheaters in
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visierte Biihne. Der Stiicktext sowie
weitere Dokumente hierzu befinden sich
im Archiv der KZ-Gedenkstitte Dachau.
Ebenso wichtigist die Frage, ob Ensemble-
mitglieder ~wie Berthold Sterneck
(Ensemblemitglied 1923-1936) kurz nach
der NS-Machtiibernahme im Rahmen des 1933 erlassenen
,Oesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamten-
tums“ ihr Engagement an der Staatsoper verloren, im
Jiidischen Kulturbund Miinchen dennoch Auftrittsmog-
lichkeiten wahrnehmen konnten.

Sachakt Nr. 1011.

Im Clemens-Krauss-Archiv in Wien

Im Anschluss an die Konferenz ,Theater unter NS-Herr-
schaft“ sondierte das Forschungsteam am 27. und 28. Ok-
tober 2014 den Nachlass von Clemens Krauss, der in der
Musikaliensammlung der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek einsehbar ist. Bei diesem Nachlass handelt es sich
um ein privates Archiv, das der Theaterarzt und spitere
personliche Freund von Krauss Dr. Gotz Klaus Kende
angelegt und dann - zusammen mit groBen Teilen des
Nachlasses von Clemens Krauss - der Nationalbibliothek
iibergeben hatte.

Damit ist eine Schwierigkeit dieses Archives ange-
sprochen: Es wurde aus der Sicht eines Verehrers und
Freundes von Krauss angelegt. Damit muss man sich der
starken Subjektivitit der Auswahl und Ordnung bewusst
sein. Das Archiv enthélt etwa zahlreiche Leserbriefe von
Dr. Kende an Zeitungen in aller Welt, die sich kritisch
iiber Clemens Krauss (,der Nazi-Dirigent) geduBBert hat-
ten. Trotzdem sind auch diese kritischen Artikel und die
relativ vollstindigen Entnazifizierungsunterlagen von
Krauss vorhanden, was unschitzbaren Wert fiir die For-
schung zu Personal- und Institutionengeschichte an der
Bayerischen Staatsoper verspricht, wird hier doch erst-

Bayerische Staatsoper 1933 -1963

Auf der Riickseite dieser Postkarte bestellte ein Besucher der Bayerischen Staatsoper Karten
fiir Lohengrin. Quelle: Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Bestand Intendanz Bayerische Staatsoper,

mals ein Einblick in die genauen Hintergriinde von Krauss’
Berufung durch Hitler personlich, die von beiden ange-
strebte Opernreform und in Krauss’ Rechtfertigungs- und
Verteidigungsstrategien im Entnazifizierungsverfahren ge-
geben.

Das Archiv umfasst iiber 700 Signaturen, darunter
Partituren und Textbiicher mit musikalischen und Re-
gie-Anmerkungen von Krauss, die fiir die Untersuchungen
zur Entwicklung der Opernésthetik als Quellen herange-
zogen werden konnen, personliche Briefwechsel zwischen
Krauss und der Séngerin Viorica Ursuleac, seiner spiteren
Frau, ein umfassendes Pressearchiv, die oben erwihnten
Entnarzifizierungsunterlagen (etwa Protokolle der ameri-
kanischen Militirbehorden, Listen von Entlastungszeugen
sowie mehrere Entwurfsstufen zu Krauss’ Verteidigungs-
schrift) und Korrespondenzen von Krauss aus der Nach-
kriegszeit, unter anderem mit Erik Maschat, dem fritheren
Leiter des kiinstlerischen Betriebsbiiros der Miinchner
Oper, der fiir das Thema Widerstand an der Bayerischen
Staatsoper eine besondere Rolle spielt. Ebenso finden sich
Skripte zu Radiosendungen und Unterlagen iiber den Ein-
satz von Dr. Kende fiir das Krauss-Archiv und die umstrit-
tene Benennung von Strafen und Plitzen nach Clemens
Krauss in Miinchen, Wien und Salzburg; zudem auch Diri-
gierstibe und ein Cembalo.

An den beiden Sondierungstagen konnten 24 Signa-
turen gesichtet und grob dokumentiert werden. Schon aus
dieser vergleichsweise geringen Anzahl haben sich wesent-
liche Hinweise und Spuren ergeben, die fiir den weiteren
Verlauf des Forschungsprojektes von Bedeutung sind.

Folge 6
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Eine Auswahl: Der Einblick in das Entnazifizierungsver-
fahren von Clemens Krauss ldasst Riickschliisse auf seine
personlichen Pline zu: Krauss wollte eine Art ,General-
musikdirektor des Dritten Reiches“ werden, es finden sich
handschriftliche Pline zur ,Opernreform des Deutschen
Musiklebens®, die kurz vor Krauss’ Miinchner Amtsantritt
und wohl im direkten Auftrag Hitlers entstanden sind, der
die Bayerische Staatsoper mit Krauss an der Spitze als
Vorbildhaus fiir das ,,Deutsche Reich“ etablieren wollte.
Krauss selbst gingen diese Pline nicht weit genug: Er
wollte neben der Leitung der Miinchner Oper auch noch
die Intendanz der Wiener Staatsoper iibernehmen, um im
Austausch der Spitzenensembles (fiir die mittlere Zukunft
war auch mnoch eine Trias mit Berlin geplant) die
Opernqualitit an diesen ,Reichsopernhdusern® zu erh6hen
und sich selbst als strahlenden ,musikalischen und
kiinstlerischen Fiihrer“ zu installieren.

In den Entnazifizierungsunterlagen finden sich auch
Hinweise auf entlastende Zeugenaussagen zu Gunsten von
Krauss. Von besonderer Bedeutung erscheinen hier die Be-
urteilungen der amerikanischen Besatzungsbehorde iiber
die Sidnger Hotter und Weber (,,politisch einwandfrei®) so-
wie der Hinweis auf ,Herr[n] Eder, Musiker im Staats-
orchester, Mitglied des Widerstandes“. Hier findet sich -
nach dem Fall Erik Maschat, der in mehreren Fillen so-
wohl mit der Gauleitung der NSDAP als auch mit Ober-
spielleiter und Parteimitglied Hartmann in Konflikt geriet
und deshalb im Bayerischen Staatsarchiv unter der Rubrik
»,Widerstand“ dokumentiert ist - erst der zweite Hinweis
auf Widerstand an der Bayerischen Staatsoper. Von Bedeu-
tung fiir das historische Bild von Krauss ist auch die Tat-
sache, dass sich viele Zeugen einig waren, dass Krauss ein
krasser Opportunist und karrierebewusster Machtmensch,
aber kein iiberzeugter Nationalsozialist war, und sich auch
immer wieder erfolgreich fiir verfolgte Séngerinnen und
Sdnger einsetzte.

Des Weiteren finden sich Hinweise auf personliche
Beziehungen von Viorica Ursuleac zu Hermann Géring und
einen Konflikt um die Auffithrung von Strauss-Opern in
Miinchen und Salzburg, der durch persénliche Intervention
von Krauss und Ursuleac an hochster Stelle entscharft wur-
de. Es bleibt also zu untersuchen, wie eng das Verhéltnis
von Krauss und Ursuleac zum Regime wirklich war und wie
sich diese Nihe auf die Bayerische Staatsoper auswirkte.

Zur Beantwortung dieser Fragen, der detaillierten
Auswertung der Akten und einer Gesamtsichtung des Be-
standes sind elf Arbeitstage im Clemens-Krauss-Archiv fiir
Mai 2015 geplant. o
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Kammersingerin mit gewinnendem Lécheln: Viorica Ursuleac
unterhielt personliche Kontakte zu Hermann Goring. Quelle:
Fotosammlung Deutsches Theatermuseum, Fotopostkarte Inv. 11
40726.

Dr. Rasmus Cromme ist wissenschaftlicher Mitarbeiter und
Studiengangskoordinator am Institut fiir Theaterwissenschaft
der LMU Miinchen.

Dominik Frank arbeitet als Theaterpiadagoge, Regisseur und
Lehrbeauftragter am Institut fiir Theaterwissenschaft der LMU
Miinchen.

Katrin Friihinsfeld studiert an der LMU Theaterwissenschaft,
Neuere deutsche Literatur und Englische Literaturwissenschaft
und ist als studentische Hilfskraft im Forschungsprojekt titig.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
1933 -1963

Folge 7

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fiir Theater-
wissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen damit, die Gleschichte des Hauses von 1933 bis 1963 zu
untersuchen. Auch in dieser Spielzeit berichien die Forscher in MAX JOSEPH kontinuierlich von ihrer Arbeil.

Lur
deutsches
Liand
das deutsche

Schwert™ -
Lohengrin

als Propa-
candastick

Das Forschungsprojekt ,Bayerische Staatsoper
1933 -1963“ arbeitet zurzeit an der Periode der
Intendanz Clemens Krauss (1937 - 1945). Im
Folgenden prisentiert das Team Quellenmaterial
zur Festauffiihrung von Richard Wagners
Lohengrin im Jahr 1938 und skizziert
Inszenierungsstrategien des NS-Regimes.

Clemens Krauss war 1936 auf persénlichen Wunsch von
Adolf Hitler als Intendant installiert worden. Er brachte
gleich ab 1937 die von ihm postulierten vier Grundpfeiler
des Spielplans Mozart, Wagner, Verdi und Strauss in neu-
er Besetzung, Ausstattung und Regie heraus: Bei 15 Mu-
siktheater- und Ballettpremieren insgesamt galten 1937
mit Cosi fan tutte, Die Zauberfiote / Aida, Don Carlos / Der
Jliegende Hollinder, Tristan und Isolde | Der Rosenkava-
lier, Salome und Ariadne auf Nazos neun Positionen die-
sen Komponisten. 1938 wurden nur Lohengrin und Hrie-
denstag neu- bzw. urinszeniert. Bereits 1939 hatten wieder
finf Werke der ,Meister* Premiere (Die Entfiihrung aus
dem Serail / Tannhduser, Das Rheingold /| Arabella, Die
Fraw ohne Schatten). Die folgenden Spielzeiten bezogen
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auch wieder regelmifig Verdi - und Puccini - mit ein, was
mit dem 1939 unterzeichneten ,Stahlpakt“ zwischen dem
Deutschen Reich und Italien Hand in Hand ging.

Beziiglich der ZLohengrin-Neueinstudierung 1938
gibt es im Bayerischen Hauptstaatsarchiv drei Werkak-
ten. Erstere, No. 1009, enthilt noch Presserezensionen zu
fritheren Inszenierungen (datiert ab 29.09.1900) sowie zeit-
nihere Pressenotizen zu Lohengrin-Vorstellungen ab dem
25.07.1935. AuBerdem finden sich hier Pressemitteilungen
des ,Pressedienstes der Bayerischen Staatstheater“ zu
einzelnen Gastdirigaten sowie an die Presse kommunizier-
te Wochenspielpline und -besetzungen der Staatsoper.
Eine separate Mappe mit der Aufschrift ,1937¢ birgt Wo-
chenspielpléane inklusive dieser Produktion fiir den Zeit-
raum 10.02.1937 bis 16.12.1938.

Die Werkakte No. 1010 enthilt Kritiken von 1901 bis
1938. Bei der Sichtung der Berichterstattung zur Premiere
am 9. Juli 1938 wird schnell offenkundig, dass Lolengrin
das zentrale Prestige- und Vorzeigeprojekt zum ,Tag der
Deutschen Kunst“ sein sollte und von Adolf Hitler per-
sonlich zur Neueinstudierung angeordnet worden war.

Dass die Wahl auf Lokengrin fiel, iiberrascht wenig,
das Stiick war beliebt zu nationalsozialistischen Reprisen-
tationsanlidssen. Im Zentrum steht die Figur des ,gottge-
sandten Fiihrers“ Lohengrin. In Bayreuth wurde sogar das
dort postulierte Primat der Werktreue zugunsten einer
ideologisch eindeutigeren Variante geopfert und Wagners
eigenhéndiger Strich von 1850 gedffnet. Im zweiten Teil der
Gralserzihlung heif3t es nun: ,Denn durch den Gral war
ich erwihlt zu streiten, eine Parallele zum ,,von Gott dem
deutschen Volk gesandten Fiihrer“ Adolf Hitler dringt
sich auf. Auch im Miinchner Programmheft wurde diese

Bayerifche Banerifche
Gtaatstheater mm
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Titel der Bldtter der Bayerischen Staatstheater (spater Dramaturgische
Blditter) aus den Jahren 1935 und 1936. Die Hefte erschienen im
monatlichen Rhythmus und wurden mit tagesaktuellen Einlegern und
Besetzungszetteln versehen. Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen,
Archiv Programmbhefte und Theaterzettel.
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Kulturideologisches Statement von Clemens Krauss, Kontext der
Veroffentlichung unbekannt. Quelle: Bayerisches Hauptstaatsarchiv,
Intendanz Bayerische Staatsoper, Sachakt 1011.

betont - die Dramaturgischen Bldtter der Staatsoper
druckten unter ein beinahe seitenfiillendes Hitlerportrit
folgendes Lohengrin-Zitat: ,Erkenn‘ ich recht die Macht, /
Die dich in dieses Land gebracht, / So kommst du uns von
Gott gesandt.“

Noch ein weiterer Aspekt spricht aus national-
sozialistischer Sicht fiir die Wahl der Oper: Quasi als Zu-
gabe tritt die Figur des historischen Konigs Heinrich I.
auf, der im Kult der Nazis benutzt wurde, das ,Dritte
Reich“ in Bezug auf das ,Erste Reich“, das ,Heilige romi-
sche Reich Deutscher Nation“, als dessen Nachfahren sich
die Nationalsozialisten stilisierten, pseudohistorisch abzu-
leiten. Die ,nationale Erlosergestalt® von Heinrich dem
Vogler, wie die Figur im Werk heif3t, wurde als Staatsret-
ter und frither Vertreter der Einheit des deutschen Rei-
ches gedeutet. Der um Kénig Heinrich I. betriebene Kult
ging so weit, dass Heinrich Himmler die Gebeine des Ko-
nigs ausgraben lie3, um sie 1936 in Quedlinburg in einer
pompdésen Zeremonie neuerlich — und o6ffentlichkeitswirk-
sam — zu bestatten. In Wagners Oper treten nun das his-
torische Reich, personalisiert durch Konig Heinrich und
- von ihm direkt legitimiert - der zukiinftige , Fithrer® des
Volkes gemeinsam auf, was es recht einfach macht, Wag-
ners Werk im nationalsozialistischen Sinne zu begreifen.

Das Biihnenbild der Inszenierung stammte von Emil
Preetorius, dessen Bayreuther Lo/engrin-Konzeption be-
reits in Berlin und Wien reproduziert worden war und
nun auch in Miinchen iibernommen wurde. Entsprechend
wurde die Premiere als feierliches Kunst- und Staatsereig-
nis triumphal angekiindigt, rezensiert und gefeiert. Als
wHKkiinstlerischen Hohepunkt der Miinchener Festauffiih-
rungen zum Tag der Deutschen Kunst“ bezeichnete die
Deutsche Allgemeine Zeitung in Berlin die Premiere in ih-
rem Bericht ,Der Fiihrer bei der Festvorstellung von ,Lo-
hengrin‘“ am 10. Juli 1938 und betitelte die Inszenierung
als ,ein neues Ruhmesblatt in der traditionsreichen Ge-
schichte der Miinchener Oper“. Clemens Krauss habe mit
»Rudolf Hartmann als Regisseur und Emil Preetorius als
Biihnenbildner kongeniale Mitgestalter gefunden®, und
das bei einem Spitzenensemble: ,,Die Rollen waren von
den ersten Kriften der Bayerischen Staatsoper und ande-
ren bedeutenden Kiinstlern der deutschen Opernwelt be-
setzt: Heinrich der Vogler (Ludwig Weber), Lohengrin
(Torsten Ralf), Elsa (Trude Eipperle), Telramund (Hans
Hermann Nissen), Ortrud (Gertrud Riinger), Heerrufer
(Mathieu Ahlersmeyer).“

Die gleichgeschalteten Zeitungen iiberboten sich in
Lobhudeleien:

Uber den tieferen Sinn der die Gegensidtze
iberall mit vollendetem Geschmack ,regulie-
renden“ Kostlimierungen sowie alle Einzel-
heiten der Gesamtausstattung konnte nur
eine Meinung sein.

Aus ,,Zum Tag der deutschen Kunst. ,Lohengrin‘ - neu inszeniert. In Anwe-
senheit des Fiihrers®, ohne Autor, ohne Zeitung

Biihnenbildentwurf II. Akt Lohengrin von ,Reichsbiihnenbildner¢
Emil Preetorius: Die Burg von Antwerpen als uneinnehmbare
Festung bildet die Kulisse fiir den festlichen Brautzug.
Quelle: Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Intendanz Bayerische
Staatsoper, Sachakt 1011.

Text Rasmus Cromme, Dominik Frank, Katrin Frithinsfeld 83
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Das Haus jubelte selbst mitten in die Szene
hinein den Kinstlern begeistert zu, aber
alles vereinigte sich, nachdem der Vorhang
gefallen war, zu groBem Dank an den Fihrer,
der griiBend in seiner Loge immer wieder den
Arm hob.

Aus ,/Tag der Deutschen Kunst. ,Lohengrin‘ nach Bayreuther Vorbild.
Festauffiihrung in Miinchen“, Wilhelm Riidiger, 10.07.1938, ohne Zeitung

Der neueinstudierte ,Lohengrin.

Der Fiihrer bei der Festvorstellung zum Tag
der Deutschen Kunst

Durch ein Spalier von Zuschauern, die den
schon geschmiickten Max Josephs-Platz
besetzt halten, fahren — lange vor Beginn
der Vorstellung — die Autokolonnen am
Nationaltheater vor. Aus seinem Portikus
griBen die groBen, goldenen Plaketten mit
den Bildnissen deutscher Musiker. Mit Ge-
nugtuung ist festzustellen, dal sich auch
Anton Bruckner und Hugo Wolf unter diesen
groBlen deutschen Meistern befinden. Die
beiden Seitenaufgangstreppen sdumen weillge-
kleidete, Blumengirlanden tragende Madchen.
Blumen und Bluten iberall. Ein Duft von
Rosen. Blumengirlanden schmiicken auch die
Brustungen der Range und Logen. Oberhalb
der Blihne hidngen mit den Wappen der Kunst
drei mdchtige Kranze blihender Blumen. Im
Parkett und in den R&ngen herrscht, neben
vielen Uniformen, festliche Abendkleidung.
Zahlreiche Vertreter der Partei, des Staa-
tes, der Wehrmacht, des kiinstlerischen und
kulturellen Lebens sind anwesend. In der
besonders schon geschmiickten Mittelloge
nimmt der Fihrer mit Reichsminister Dr.
Goebbels, Ministerpradsident Siebert und
Gauleiter Staatsminister Adolf Wagner leb-

»Nun sei bedankt, mein lieber Schwan!“ - Hinter den Kulissen von
Lohengrin. Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen, Archiv Hanns
Holdt, Signatur 14230, Aufnahme undatiert.

haften Anteil an dem Verlauf der Vorstel-
lung. Vor Beginn des %. Aktes empfangt der
Fihrer eine herzliche Kundgebung. Be-
geisterte Heilrufe grifBen ihn auch bei

der Abfahrt.

Richard Wiirz, ohne Zeitung

Zum Tag der Deutschen Kunst: ,Lohengrin

— neu inszeniert.

In Anwesenheit des Fiihrers im National-
theater

Ein groBer Tag der deutschen Kunst, ein
groBer Tag der Bayerischen Staatsoper!
Nicht nur, daf das Haus am Max-Joseph-Platz
ein Mittelpunkt festlichen Glanzes und
gesellschaftlicher Vornehmheit inmitten
einer im herrlichen Schmuck strahlenden
GroBstadt wurde, daBl zahlreiche Personlich-
keiten des politischen und kulturpoliti-
schen Deutschlands um den Fiihrer geschart
waren, um dem Kunstwillen und Kunstsinn im
Dritten Reich sichtbare Bedeutung zu geben
— die neue szenische Gestaltung von Richard
Wagners ,letzter Oper®, wie der ,Lohengrin®
bezeichnet worden ist, erbrachte auch durch
die groflartige Zusammenarbeit aller Leiter
und Kinstler der Auffihrung einen Zusammen-
schlufl in der genieBenden und betrachtenden
Aufmerksamkeit aller Zeugen dieser Taten,
dall zweimal die Begeisterung elementar bei
offener Buhne ausbrach. Das eine Mal Uber-
schiittete der Beifall die Darstellerin der
Ortrud, Gertrud Runger, nach ihrer
Anrufung der Gotter, das andere Mal, und
man muB es als einzigartigen Vorgang be-
zeichnen, die Chormassen, die aus dem
Singchor der Minchener Staatsoper und
dem Gesamtchor der Wiener Staatsoper
zusammengesetzt waren.

Die Demonstration aus innerer Ergriffenheit
durch die Macht und Schonheit der menschli-
chen Stimme oder durch die Genialitat des
bis zum Hochsten und Tiefsten groBartigen
dramatischen Ausdrucks war symbolisch fur
die ganze, nirgends sich verflichtigende
Stimmung des Abends. Wenn irgendwann Musik,
Handlungsinhalt und dekorative Ausstattung,
einheitlich belebt, den Eingebungen des
Meisters gerecht wurden, so ist es hier
geschehen, und Beifall, Blumengaben,
Hervorrufe der Leiter der Auffihrung und
der Kiinstler waren schlieflich nur ein
ungenigender MaBstab fiur die wahre Spannung
und Erschiitterung im Hause.

ohne Autor, ohne Zeitung



Stereotype Inszenierung von Gut und Bose: Trude Eipperle als germanische
Elsa und Gertrud Riinger als dimonische Ortrud. Quelle: Bayerisches
Hauptstaatsarchiv, Intendanz Bayerische Staatsoper, Sachakt 1011.

Laut NS-Propaganda wurde ganz Miinchen vom Freuden-
taumel erfasst:

sLohengrin®“ in der bayerischen Staatsoper
(...) Wahrend in den Theatern die Festauffiih-
rungen stattfanden, setzte um 20.30 Uhr mit
einem Schlage die grandiose Festbeleuchtung
der Stadt der Deutschen Kunst ein. Sie
verwandelte die Hauserfronten aller Strallen
bis hinauf in die entferntesten Winkel in
Lichtmeere durch diese groBte, phantas-
tischste, schonste und harmonischste Illu-
mination wie wohl nie zuvor.

Durch diese grandiose Lichterparade strom-
ten die vom Anblick gepackten Volksgenossen
zu ungezadhlten Tausenden auf die Festplat-
ze. Um 21 Uhr setzten die Festkonzerte ein.
Ueberall wurde in den unsagbaren Zauber der
madrchenhaften Abendstunden in der unvor-
stellbar schon geschmiickten und beleuchte-
ten Stadt prachtig musiziert und gesungen.
Die Tausende standen wie gebannt und erleb-
ten im Innersten die Offenbarungen deut-
scher Meister aus dem Reiche der Tone.

ohne Autor, Fuldaer Zeitung, 11. Juli 1938

Die Werkakte No. 1011 enthélt neben dem Theaterzettel
der Premiere und dem Programmbeft-Einleger auch Auf-
listungen iiber diverse KExtragagen, u.a. jene fiir die
Festauffithrung: ganze neun Seiten lang, mit sdmtlichen
Posten der Vorstellung (d.h. flexible Kosten des Abends)
und ihren Titel-Angaben zur Verrechnung mit dem ordent-
lichen Haushalt 1938: Personalkosten ca. 52.000 RM, Aus-
stattung konkrete 67.074,15 RM - plus 10.119,35 RM fiir
»Dienstwagen Dr. Hartmann“. Bezeichnend ist das Original-
schreiben der Intendanz vom 5. Mai 1939 (also knapp ein
Jahr nach der Premiere) an das Bayerische Staatsminis-
terium des Innern, Oberste Theaterbehérde in Bayern, mit
dem Betreft: ,Haushalt 1938; hier Tag der Deutschen Kunst
1938 Neuausstattung ,Liohengrin‘“:

Nach endgliltiger Abrechnung der Neuausstat-
tung ,,Lohengrin“ ergibt sich filir diese ein
Gesamtaufwand von 129.466.8% RM. Durch die
Sonderspende des Fihrers fiir den Tag der
Deutschen Kunst 1938 sind hiervon 100.000
RM gedeckt. Der Rest von 29.466.8% RM wird
nach dem Schreiben des Herrn Staatssekretar
im Bayerischen Staatsministerium des Innern
an Herrn Operndirektor Hartmann vom 14.
Méarz 1939 im Haushalt der Obersten Theater-
behorde eingespart werden. Wir bitten der
Kasse entsprechende Anweisung zu erteilen.

Ahnliche Sonderzahlungen aus Hitlers privatem
Vermogen sind auch fiir die Bayreuther Neueinstudierung
des Lohengrin belegt. Seine finanzkriiftige Unterstiitzung
wurde in der Presse enthusiastisch gewiirdigt:

,Die Deutung [...], daB die Kunst eine
Schwester des Heldentums sei, hat auch
Adolf Hitlers Stellung zu Richard Wagner
begrindet. Adolf Hitler hat dem Wert Wag-
ners den Weg zum Herzen des ganzen Volkes
freigemacht. Wenn er der Oper zu Minchen
durch eine ansehnliche Spende die Mittel zu
der repriasentativen Neuinszenierung zur
Verfiligung stellte, so lag diesem Auftrag
wieder jenes Bekenntnis eines hochherzigen
Mazenatentums zugrunde, das auch die Sache
Bayreuths zur Angelegenheit des Staates
gemacht hat.“

Friedrich W. Herzog: ,,Tag der Deutschen Kunst Miinchen

8.-10. Juli 19388. Der Miinchener ,Lohengrin‘ — Adolf Hitlers
Geschenk“, Rheinische Landeszeitung Diisseldorf, 13.07.1938

Weitere Recherchen fiihrten in die Foto- und Programm-
heftsammlung (Blitter der Bayerischen Staatstheater,
Dramaturgische Blitter) des Deutschen Theatermuseums.

Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper 1933 -1963

45



Clemens Krauss dullerte sich einmal folgendermalf3en:

»Volk und Kunst sind zwei Begriffe, deren
Wechselbeziehungen so stark sind, daB der
eine ohne den anderen gar nicht gedacht
werden sollte. Jede Kunstschopfung mul
irgendwie ihren Ursprung im Volk haben,
wenn sie Bestand haben will, und jedes Volk
wiederum wird sich seines Wertes am rich-
tigsten bewuBt, wenn es ihn an den Werten
der kiinstlerischen Taten miBt, die es her-
vorgebracht hat.

Diese enge, ideale Verbundenheit zwischen
Volk und Kunst ist gerade in deutschen
Landen besonders entwicklungsféhig, und
nach dem Wunsch und Willen des Fihrers
wollen wir alle, die wir an kiinstlerischer
Statte zu wirken haben, mit heiligem Ernst
und fanatischer Hingabe an unsere Aufgabe
bestrebt sein, immer das Volk der Kunst und
die Kunst dem Volk zu erobern.*

Quelle: BHStA Intendanz Bayerische Staatsoper, Personalakten

No. 289, Clemens Krauss, *I1.2 Presseausschnitte, Pressenotizen,
Gastspiele 1937 - 1939

Diese NS-affine Auffassung findet sich auch bestitigt in
den Auffithrungsfotos der Lokengrin-Inszenierung, die im
Deutschen Theatermuseum archiviert sind (siehe Abbil-
dungen).

Das Biithnenbild von Emil Preetorius wurde im Ver-
gleich zur Bayreuther Auffiihrung noch weiter abstrahiert,
um beispielsweise anhand starker Symbolkraft von Ge-
richtseiche und Burgfeste Stirke und Bestindigkeit zu
suggerieren. Im Kostiimbild fallt auf den ersten Blick die
prunkvoll-detailverliebte, germanisierende, iiberstilisie-
rende und damit deutlich ahistorische Tendenz auf, sowie
in der szenischen Komposition die Ausrichtung des Volkes
auf die ,Fiihrergestalt“ Lohengrin. Dieser ist als strahlen-
der, blonder Held mit Adleremblem auf der Brust inter-
pretiert, welches stilistisch an den deutschen Reichsadler
denken lésst. Die Anordnung des brabantischen Volkes
auf der Biihne ist so gestaltet, dass sich ganz rechts ein
Soldat mit zeitgendssisch scheinendem Stahlhelm mit
dem Riicken zum Zuschauer befindet. Diese Figur schligt
die Briicke zum Zuschauer, welcher sich in seiner Beo-
bachterperspektive auf der Bithne wiederfindet. Gleich-
zeitig wird durch den Stahlhelm die ,,Wehrbereitschaft des
Volkes“ symbolisiert, welche schon in Wagners Libretto
prominent vorkommt: ,Fiir deutsches Land das deutsche
Schwert / So sei des Reiches Kraft bew#ihrt.“ und ,,Nun ist
es Zeit, des Reiches Kraft zu wahren; / ob Ost, ob West?

Dominik Frank arbeitet als Theaterpi-
dagoge, Regisseur und Lehrbeauftragter
am Institut fiir Theaterwissenschaft der
LMU Miinchen.

Dr. Rasmus Cromme ist wissenschaftlicher
Mitarbeiter am Institut fiir Theaterwissen-
86 schaft der LMU Miinchen.

46

wReichsbiihnenbildner“ Prof. Emil Preetorius konzipierte die
Lohengrin-Dekorationen fiir Bayreuth, Berlin, Wien und Miinchen.
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen, Archiv Hanns Holdt,
ohne Signatur, Aufnahme undatiert.

Das gelte allen gleich! / Was deutsches Land heif3t, stelle
Kampfes Scharen, / dann schmiht wohl Niemand mehr
das deutsche Reich!“ Zu diesen Sitzen passt auch eine im
Kontext der Lohengrin-Premiere gedruckte Zeitungs-
interpretation: ,,In [die] mystische Welt stellt Wagner die
geschichtliche Erscheinung des Sachsenherzogs und Griin-
ders des Reiches, Konig Heinrich I. Als Sinnbild der
geschichtlichen Tatsachen gibt er die Beziehung zu den
Dingen, um die es Wagner im tiefsten Kern dieser Tra-
godie geht: Heinrich, ,der Deutschen Konig‘, in dessen
Heergefolge Liohengrin als ,Schiitzer in Brabant steht, er-
hebt sich [...] iiber die uniiberbriickbar scheinende Welt,
sozusagen als neutrale Gestalt, der Wagner als einziger die
Worte in den Mund legt, die die Hintergriindigkeit der
Handlung andeuten und die Vorbedingung fiir die Weissa-
gung Lohengrins schaffen: ,Nach Deutschland sollen noch
in fernsten Tagen / des Ostens Horden nimmer ziehn!*“.
Auf das Verhiiltnis von Volk und gottgesandter, iiberirdi-
scher Fiihrerfigur bezogen hei3t es in dieser Interpretati-
on: ,[Der] Parsifalsohn kommt in die Welt, um ihr Erls-
sung zu schenken. Er tut es jedoch nur um den einen
Preis: fragloses Vertrauen.“ (,Der entscheidende Schritt
zur neuen Oper.“ Ohne Autor, Vilkischer Beobachter,
8. Juli 1938).

Das gleiche fraglose Vertrauen in den ,Fithrer” war
eine fatale Voraussetzung des NS-Staates. o
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
1933 -1963

Folge S

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fiir Theater-
wissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen damit, die Gleschichte des Hauses von 1933 bis 1963 zu
untersuchen. Auch in dieser Spielzeit berichien die Forscher in MAX JOSEPH kontinuierlich von ihrer Arbeil.

,Reibungslos in die neue Zeit®

Arabella von Richard
Strauss in Miinchen
zwischen 1938 und 1968

Ab den spiiten 1930er Jahren wurde an der Bayerischen Staatsoper eine szenische Asthetik geprigt, die
sich problemlos bis in die 1960er Jahre fortschreiben lieB. Dies belegt kein Werk so nachdriicklich wie
Arabella von Richard Strauss, das von 1933 bis 1968 in fiinf Neuinszenierungen auf dem Spielplan stand.
Ein Kernelement der Miinchner Interpretation blieb dabei im Wesentlichen unveriindert: Die luftige
Freitreppe von Rochus Gliese aus dem Jahr 1939, auf der eine ganze Weile spiiter das ,,Jraumpaar des
deutschen Wirtschaftswunders® zusammenfand, Dietrich Fischer-Dieskau und Lisa della Casa.

‘Welch ein Eklat, reif fiir einen bilderreichen Exklusivbe-
richt in der halbseidenen Regenbogen-Presse: Ein burschi-
koses Midel mutiert in einer knappen halben Stunde zur
bliihenden jungen Frau. Freilich zahlt sie dafiir einen ho-
hen Preis. Sie musste sowohl ihre dltere Schwester als auch
den eigenen Angebeteten hintergehen. Dass sie sich dafiir
in der Donau ertrinken will, scheint nicht mehr als recht
und billig, denn zum unstandesgemifen Schiferstiindchen
mit dem Offizier addiert sich auch noch die Schande eines
nichtlichen Negligé-Auftritts in einem &ffentlichen Hotel,
unter den Augen alter wie junger Spanner.

Der Lackel von Offizier versteht gar nichts vom Tausch
der beiden Schwestern als Objekt seiner Begierde und ist
am Ende froh, sein sexuelles Gliick im Dunkeln doch noch
mit einem hiibschen Gesicht verkniipfen zu diirfen - auch
wenn es, fiir den Rest seines Lebens als Ehemann, nicht
die angebetete dltere Schwester ist. Dieses Offiziersleben
freilich schwebt in grofler Gefahr, denn der frisch mit der
dlteren Schwester verlobte kroatische Grof3igrundbesitzer
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hat zwei schwere Sibel bestellt, um die nichtliche Unzucht
nach seiner heimatlichen Gewohnheit mit brachialen Mitteln
ungeschehen zu machen. Er selber, dieser Verlobte, sieht
sich im gleichen Augenblick einer Duellforderung seines
kiinftigen Schwiegervaters gegeniiber, weil er in seiner
rasenden Eifersucht auf den Offizier beim Fiakerball, kaum
verlobt mit der dlteren der beiden Grafen-T6chter, die Sau
rausgelassen und sich mit einer lustigen, aber kaum stan-
desgemifBen Bordsteinschwalbe 6ffentlich vergniigt hatte.
Und selbst die dltere Schwester, schone Rithrmichnichtan
und Konigin des Faschingsballs, ihrer griflichen Familie
und der ganzen miesen nichtlichen Operette im Treppen-
haus des Hotels, spielt, wie es scheint, noch mit der
UnbotmiBigkeit des Augenblicks. Sie klért nichts auf,
obgleich sie alles durchschaut, sondern trostet ihre kleine
Schwester und erkennt an deren Handeln mit einem Schlag,
was wahre Herzensbildung ist.

Dieser Augenblick von Arabellas Erkenntnis ist das
dramatische Zentrum der Oper Arabelle von Richard Strauss.



Arabella weil3, dass der Richtige fiir sie gekommen ist und
dass er schuldlos ist in seiner Rage. Dieses Wissen repré-
sentiert ihren Abschied vom Jungmédchendasein und lisst
sie endgiiltig reifen zur liebenden Frau. Vor dieser Kon-
trastfolie eines unausléschlich verinnerlichten Liebesge-
fiithls schrumpft der haarstriubende Operettenklamauk der
voraufgegangenen Augenblicke, die Pripotenz aller Mén-
ner, auch diejenige Mandrykas, und die affirmierte Con-
tenance von Umgangsformen und Etikette zum Zerrbild
einer liingst nicht mehr besseren Gesellschaft. Alle Auer-
lichkeiten der sogenannten zwischenmenschlichen Bezie-
hungen und selbst die vitale korperliche Lust am Tanzen,
im Wiener Walzer, gerinnen zur hohlen Fassade und
triigerischen Gliickseligkeit eines zur Farce verkommenen
Lebens. Dagegen steht als neue Qualitit die individuelle
Sensibilitit der handelnden Figuren, vor allem Arabellas
sicheres Gespiir fiir den entscheidenden Augenblick in ih-
rem ganzen Leben, das sie untrennbar verkniipft mit eben
diesem Gespiir Mandrykas fiir die ersehnte Gefihrtin sei-
nes Gliicks.

So harmlos und unpolitisch das Sujet auch schien, so
unverfroren wurde es vor wie nach dem Zweiten Weltkrieg
zum reprasentativen Abbild politischer Doktrinen oder
gesellschaftlichen Selbstverstindnisses: eine Oper, die iiber
einen Weltkrieg und vier Jahrzehnte hinweg die Sehnsiich-
te der Zuschauer zu spiegeln vermochte. Die Blickrichtun-
gen waren freilich grundverschieden. Die Gesellschaft der
dreiBiger Jahre erkannte die kulturellen Werte dieser Oper
als trostreiche und verklirende Riickbesinnung auf eine
einstmals brillante und verzaubernd schone Vergangenheit,
die zu rekultivieren - und sei es nur fiir die drei Stunden
einer Theaterauffithrung - sich allemal lohnte. Genau die-
ses Konzept verfolgte die neue nationalsozialistische Reichs-
fithrung in ihrem Bestreben, eine neue deutsche Oper zu
propagieren, fiir die man Arabella schon in Dresden 1933,
erst recht in Miinchen 1939 als herausragendes Exemplar
erkannte. Die Nachkriegsgesellschaft der fiinfziger und sech-
ziger Jahre hingegen wandte den Blick - wohl aus Verdrin-
gungsbestreben - nicht riickwérts, sondern alternativlos
nach vorn, in die Errungenschaften des wachsenden deut-
schen Wirtschaftswunders und erkannte sich mit gleicher
Selbstverstéindlichkeit in dieser Handlung um eine auf Geld
gebaute Liebesheirat problemlos wieder.

Die Mischung aus Wiener Walzer-Seligkeit, zauberhaftem
Wiener Schméh, auftrumpfendem Klamauk, musikalisch
sensibel ausgeleuchteten Figuren und einem bisweilen him-
melstiirmenden musikalischen Lyrismus war schon in den
Vorankiindigungen zum internationalen Erfolg geschrieben
worden, obgleich wegen der strengen Geheimhaltung durch
Strauss und der Schwierigkeiten Hofmannsthals, den skur-
rilen Stoff in eine glaubwiirdige Bithnenfassung zu bringen,
niemand wusste, um was genau sich die Opernhandlung
drehen sollte. Zwei Jahre vor der Urauffiihrung, ab 1931,

Text Jiirgen Schlider

Viorica Ursuleac als Arabella in der Miinchner Inszenierung von 1939
(Regie: Rudolf Hartmann, Biihnenbild und Kostiime: Rochus Gliese)
auf einer kurzen Treppe vor dem Ballsaal im 2. Akt.

Quelle: Dt. Theatermuseum Miinchen, Archiv Hanns Holdt

begann in den Gazetten ihre Erfolgsgeschichte, in der
unverhohlen geiuBerten Hoffnung, eine neue Strauss-Pre-
miere werde die Dresdner Oper in altem Glanz erstrahlen
lassen. Tatsidchlich bedeutete Arabella fiir Strauss und die
Semperoper einen der grof3ten Theatererfolge tiberhaupt.
Ziugleich ereignete sich rund um die Urauffiihrung am
1. Juli 1933 in Dresden eines der frithesten und offen
aggressivsten Kapitel nationalsozialistischer ,, Kulturpoli-
tik“, das in seinem Publikum auf fruchtbaren Boden stiel3.
Knapp vier Monate vor der Arabella-Premiere verlief die
ySduberungsaktion“ der Nationalsozialisten in der
Fithrungsetage der Semperoper sehr rasch, konsequent und
beispiellos brutal. Generalmusikdirektor und Operndirek-
tor Fritz Busch, seit 1922 mit groem internationalem Erfolg
im Amt, wurde in einem Handstreichverfahren entmach-
tet: Busch, selber kein Jude, aber mit vielen Juden eng be-
freundet, wollte die kiinstlerischen Stellen in der Oper nach
Féhigkeit und Leistung und nicht nach arischem Geburts-
nachweis besetzen. Diese offensiv vertretene Personalpoli-
tik wurde ihm zum Verhéngnis. Als er am 7. Mérz abends
zum Dirigat einer Rigoletto-Auffiihrung ans Pult der
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Schlussbild 2. Akt aus der Dresdner Urauffithrung am 1. Juli 1938.

In der Mitte Alfred Jerger als Mandryka, iiber ihm (mit dem Champagner-
glas in der linken Hand) Ellice Illiard als Fiakermilli. Der wuchtige
Raum mit der klobigen Architektur wandelte sich in den folgenden

Jahrzehnten vor allem in Miinchen ins Elegante und Mondine.
Copyright Reinhard Berger
Semperoper trat, wurde er von einem organisierten SA-Hau-
fen niedergebriillt, so dass eine musikalische Auffithrung
nicht moglich war. Busch verlieff das Haus und betrat es
nicht wieder, aber nur zwei Orchestermusiker folgten ihm
an diesem Abend. Die iibrige Staatskapelle spielte die
Verdi-Auffiihrung unter der Leitung von Kapellmeister
Hermann Kutzschbach. Nur fiinf Tage spiter erklarten viele

Solosiingerinnen und -singer des Ensembles den Opern-

direktor in einer schriftlichen Stellungnahme fiir unfihig,

die Semperoper kiinstlerisch zu leiten, unter den Unter-
zeichneten mit Friedrich Plaschke (Graf Waldner), Margit

Bokor (Zdenka), Martin Kremer (Matteo), Ludwig Eybisch

(Zimmerkellner), Rudolf Schmalnauer (Djura) und Kurt

Bo6hme (Graf Dominik) auch ein halbes Dutzend Solisten,

die dreieinhalb Monate spéter in der Arabella-Urauflith-

rung sangen und spielten. Nur einen Tag nach dem Eklat

im Orchestergraben wurde auch Generalintendant Alfred

Reucker, seit 1921 im Amt, ohne Vorankiindigung von sei-

nen Geschiiften entbunden. IThm folgte mit dem Geheimrat

Dr. Friedrich Theodor Paul Adolph ein Mann, der die

linientreue kulturidsthetische Zukunft der Semperoper

sicherstellte.
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)
:

Richard Strauss war an der Besetzung der Urauffithrung
nicht unbeteiligt. Mit der Verpflichtung von Clemens Krauss,
dem damaligen Musikdirektor der Wiener Staatsoper, als
Dirigenten und seiner Ehefrau Viorica Ursuleac fiir die
Rolle der Arabella bot man in Dresden Weltspitze auf.
Strauss war mit diesen Personalentscheidungen sehr zu-
frieden. Freilich lie3 er zu Fritz Buschs Vertreibung aus
Dresden kein Sterbenswortchen verlauten, obgleich er da-
mals seit mehr als zehn Jahren einen regen brieflichen
Gedankenaustausch mit dem Dirigenten pflegte und ihm
wie dem Intendanten Reucker die Partitur der Arabella
gewidmet hatte. Die Verpflichtung des Ehepaars Krauss/
Ursuleac zeichnete, wie sich schon bald zeigen sollte, in der
Struktur der iiberraschenden Entscheidungen den Weg der
beiden Kiinstler auch an die Bayerische Staatsoper vor.
1936 kamen sie auf Anordnung Adolf Hitlers in Miinchen
an und verliehen der Staatsoper in der ,Hauptstadt der
Bewegung“ fortan ein international glinzendes kiinstleri-
sches Geprige, das sich in einer scheinbar unpolitischen
Kulturszene entfaltete.

Den Dresdner Erfolg der Arabella begriffen die Natio-
nalsozialisten allerdings als Fanal fiir die herausragende
und international bewunderte Pflege des deutschen Kul-
turguts Oper. Wer zwischen den Zeilen zu lesen verstand,
konnte schon zwei Tage nach der Premiere, am 3. Juli 1933,
aus prominenter Feder Lehrreiches tiber die kulturpoliti-
sche Bedeutung dieser Auffithrung erfahren. Das spitere



NSDAP-Mitglied Eugen Schmitz, ein Miinchner ,,Gewichs®,
vor dem Ersten Weltkrieg Musikkritiker bei der Miinchner
Allgemeinen Zeitung und nach seiner Ubersiedlung nach
Dresden bis 1939 Musikredakteur der Dresdner Nachrich-
ten, gab den Ton an: ,Das Ereignis der Urauffiihrung hat-
te ein glinzendes Publikum im festlich mit den Reichsfar-
ben [schwarz-weil3-rot] und dem Hakenkreuz geschmiickten
Semperhause versammelt.“ Eben dem Befehl zur Beflag-
gung mit Hakenkreuzfahnen hatte sich Fritz Busch kraft
seines Amtes als Operndirektor widersetzt und war dafiir
entmachtet worden. Schmitz resiimierte angesichts dieser
festlichen Kulisse im Sinne des Regimes: ,Und man hatte
immer wieder den Eindruck, dal3 das nicht nur die geho-
bene Stimmung dieses einen, die Dresdner Festspielwo-
chen glinzend einleitenden Abends sei, sondern der spon-
tane Ausdruck eines neuen zuversichtlichen Glaubens an
die Lebenskraft der deutschen Oper.“ Bis in die subtilen
Details der Wortwahl wurde der Arabella-Erfolg propa-
gandistisch ausgeschlachtet, denn als Garant fiir diese iiber-
ragende Qualitdt galt dem Musikredakteur der Dresdner
Nachrichten der ,musikalische Fithrer“ Clemens Krauss.
NSDAP-Mitglied Hans Schnoor, in den frithen 1920er Jah-
ren Feuilletonleiter und Musikredakteur der Dresdner New-
esten Nachrichten und zwischen 1926 und 1945 Musikredak-
teur des Dresdner Anzeigers, besal3 auch den Blick fiir die
kulturpolitischen Perspektiven und die Hilfe eines der in-
ternational geachtetsten lebenden deutschen Kiinstler, die
sich mit dieser Opernpremiere fiir Deutschland und das
neue Regime erdffneten: ,Es war die siebente Strauf3pre-
miere in Dresden, die erste im Neuen Reich der Kunst, um
dessen Sinngebung wir freudig und stark ringen miissen.
[...] Aber zugleich heif3t es eine Zukunft der deutschen Oper
gestalten. Dal} Straull uns dabei in seinem tiefen deutschen
Ernst, seiner Neigung zu echt menschlichem Humor und
Iyrischer Besinnlichkeit helfen wird, das steht nach dieser
neuen Arbeit seines Genies aul3er Frage.“

Die von Hitler verfiigte Ordre an Clemens Krauss, von 1937
an die Bayerische Staatsoper als Generalmusikdirektor und
Operndirektor zu iibernehmen, galt den Nationalsozialis-
ten als wichtigste Entscheidung fiir die Errichtung einer
international beachteten und reprisentativ nach Europa
und Ubersee ausstrahlenden Kunstinstitution. Krauss war
zweifellos der begnadete Dirigent, der Partituren so werk-
getreu zu interpretieren vermochte wie kaum ein Zweiter.
Sein kongenialer Mitstreiter fiir die szenische Interpreta-
tion wurde Rudolf Hartmann, als Oberspielleiter und ab
1938 auch als Operndirektor mit den entsprechenden Kom-
petenzen ausgestattet. Der im gleichen Jahr 1938 erfolgte
‘Wechsel in der Intendanz vom SS-Offizier Oskar Walleck
zu Krauss vollzog sich in Miinchen oberflichlich gerduschlos.
In Wahrheit spielte sich hinter den Kulissen ein entschei-
dender Machtkampf zwischen Krauss und Walleck ab um
die Berufung des Chefausstatters. Krauss wollte aus Frank-

Lisa della Casa und Dietrich Fischer-Dieskau als Arabella und Mandryka -
das Traumpaar des deutschen Wirtschaftswunders der spiten 1950er
Jahre, veroffentlicht im Festspielalmanach der Bayerischen Staatsoper
1961. Kostiim und Blickrichtung hatten sich 1965 geiindert, nicht
aber die Pose und die symbolische Zuordnung von liebesseligem Mann
und abgeklédrter, nahezu verklirter Frau (vgl. S. 130).

Quelle: Archiv Bayerische Staatsoper

furt Ludwig Sievert fiir diese Position mit einem Zehn-Jah-
re-Vertrag verpflichten, wogegen Walleck wegen der langen
Zahlungsverpflichtung und der Bevorzugung Sieverts ge-
geniiber anderen Abteilungsleitern der Staatsoper heftigen
Widerstand leistete. Nach langwierigen Verhandlungen
konstatierte Walleck zu Beginn des Jahres 1938, der
Staatsoperndirektion (womit Clemens Krauss gemeint war)
sei eine eigene Verhandlungskompetenz von Innenminister
und Gauleiter Adolf Wagner zugestanden worden, wodurch
er, Walleck, als Generalintendant mit der Entscheidung
nichts mehr zu tun gehabt und nur aus der Presse die Ver-
pflichtung Ludwig Sieverts erfahren habe. Krauss hatte
mit dem ihm eigenen Verhandlungsgeschick und sachlich
begriindeter Hartnéckigkeit vor allem im Hinblick auf das
geplante neue riesige Opernhaus (das niemals gebaut wur-
de) diese Personalie durchgesetzt, ohne dass ein 6ffentli-
cher Skandal entstanden wire. Der Generalmusikdirektor
beherrschte brillant die Kunstgriffe, mit denen man unter-
schiedliche und teilweise auch konkurrierende Entschei-
dungsinstanzen gegeneinander ausspielte - hier den Adolf
Hitler gegeniiber berichtspflichtigen Innenminister Bayerns
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gegen den Gteneralintendanten der Bayerischen Staats-
theater. Die Personalie Ludwig Sievert und ihre Entschei-
dung zugunsten der Sichtweise von Clemens Krauss
bedeutete dem SS-Offizier Oskar Walleck, dass seine Zeit
an der Miinchner Staatsoper vorbei war. Fiir Krauss und
Hartmann war der bewusst gesteuerte Deckmantel des
Unpolitischen und 6ffentlich Unaufgeregten die willkom-
mene Gelegenheit, ihrer Arbeit und ihrem kiinstlerischen
Ideal einer werkgetreuen, im Sinne der Komponisten
authentischen Auffithrungspraxis zu frénen. Komplettiert
wurde das ,Triumvirat®, wie Hartmann es in seiner
Autobiografie nannte, also durch den angesehenen und er-
folgreichen Biihnenbildner Ludwig Sievert, gestartet als
herausragender Expressionist auf der Theaterbiihne, mit
aufriittelnden Einfillen an vorderster Front der modernen
Biithnenisthetik, aber in Miinchen unter dem Einfluss von
Hartmann und Krauss sehr rasch zum Reprisentations-
kiinstler ersten Ranges mutiert. Da der angesehene Aus-
stattungsdirektor der Bayerischen Staatstheater, Leo Pasetti,
im Januar 1937 verstarb, war Sievert aus Sicht des neuen
Intendanten Clemens Krauss sein logischer Nachfolger zu-
mindest am Nationaltheater. Sieverts Sinn fiir realistische
Abbildungen von Rdumen und dramatischen Augenblicken
stiitzte Hartmanns Vorstellung vom musikalischen Theater

Hans Hotter (Mandryka) und Richard Strauss beim
Probengesprich fiir die Produktion von 1939.
Quelle: Dt. Theatermuseum Miinchen, Archiv Hanns Holdt
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als einem Stiick Leben in kiinstlerisch anspruchsvoller Form.
Die Asthetik seiner Inszenierungen war fiir die aufwendi-
ge Reprisentation im Dritten Reich geradezu pridestiniert.
Rudolf Hartmann erkannte die buchstidbliche Werktreue
zur Partitur als moralische Verpflichtung des modernen
Biihnenkiinstlers. Das Inszenieren von Tradition und eigener
Vergangenheit auf hochstem Niveau war wie geschaffen fiir
die kulturelle Vereinnahmung durch die Nationalsozialis-
ten, die zwar den Begriff ,Werktreue“ nicht als neues kiinst-
lerisches Credo formulierten, ihn aber fiir ihre kultur-
politischen Absichten extrem popularisierten. Freilich lisst
sich kaum stichhaltig belegen, ob Hartmann und Sievert
in der szenischen Asthetik den Nationalsozialisten bereit-
willig in die Hinde arbeiteten oder ob, umgekehrt, die
Verantwortlichen des Regimes an ihrer Biihnenisthetik
die beiden Top-Kiinstler als Briider im Geiste erkannten.
An kaum einer Inszenierung trat dies so deutlich zu Tage
wie an Arabella, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

Die Miinchner Erstauffithrung vom November 1933 (Regie
Kurt Barré, Bithnenbild Leo Pasetti, musikalische Leitung
Hans Knappertsbusch) unterschied sich stilistisch noch we-
nig von den Rdumen und Bildern der Dresdner Urauffiih-
rung. In Miinchen wie in Dresden ein historisch getreues
Dekor mit einem eher wuchtigen Treppenaufgang und kom-
pakter Raumarchitektur. Selbst der erfahrene und in sei-
nen malerischen Szenenentwiirfen haufig expressionistisch
arbeitende Leo Pasetti beschrinkte sich im Nationaltheater
auf das scheinbar authentisch Wienerische. Die Hoteltreppe
im 3. Akt, die das Schicksal von Arabella und Mandryka
reprasentiert, blieb Dekorationsteil und erreichte keine
interpretatorische Qualitit. Dies gelang erst Rochus Gliese
1939, in Hartmanns erster Arabella fiir Miinchen. Der
verfeinerte Asthetizismus des Regisseurs war mit Hinden
zu greifen und spiegelte sich vor allem in Glieses luftiger
Treppenarchitektur fiir den 3. Akt. Die zweigeteilte, aus
verschiedenen Geschossbereichen des Hotels heruntertiih-
rende Treppe symbolisierte den Weg von Arabella und
Mandryka zu gemeinsamem Leben. Das Muster war nun-
mehr entworfen und fiir optimal befunden. Danach griff
Hartmann nicht mehr entscheidend in das Konstrukt des
Biithnenraums ein. Die Inszenierungen bzw. Neueinstudie-
rungen von 1952 (Dirigent Rudolf Kempe, Bithnenbild Helmut
Jiirgens), 1959 (Dirigent Joseph Keilberth, Biihnenbild
Helmut Jiirgens) und 1965 (Dirigent Joseph Keilberth,
Biihnenbild Herbert Kern) variierten in subtiler Weise Aus-
stattungsdetails, ohne den interpretatorischen Zugriff auf
die Arabella-Handlung zu dndern. Was den Nationalsozia-
listen als Ausweis einer deutschen Opernkultur und einer
programmatisch positiven Konnotation der Bilder recht
war, konnte der Miinchner Gesellschaft unter vollig verin-
derten politischen wie wirtschaftlichen Bedingungen nach
dem Zweiten Weltkrieg nur billig sein. Hartmann nahm
Mandrykas und Arabellas ,Karriere“ nach wie vor als



Die beriihmte Hoteltreppe von Rochus Gliese (1939), die symbolisch
die beiden Stiegen aus verschiedenen Etagen des Hotels zusammenfiihrt
und damit die steifen Losungen der frithen 1930er Jahre aufbrach.
Am FuB3 der Treppe Viorica Ursuleac und Hans Hotter als Arabella
und Mandryka am Schluss des 8. Aktes.

Quelle: Dt. Theatermuseum Miinchen, Archiv Hanns Holdt

Beschworung einer vergangenen Lebenszeit, die sich in der
eigenen Realitidt schon Ende der dreifiger Jahre, erst recht
der 1950er und 1960er Jahre wiedererkennen lie3. In der
Verfolgung der iiber Jahrzehnte betriebenen dsthetischen
Verfeinerung gelang Herbert Kern fiir 1965 und dann noch
einmal, mit leicht veréinderter Treppe, fiir die Festspiele
1968 eine luftige, in ihrem eleganten Schwung geradezu
beriickend schone Freitreppe, die den verschlungenen Weg
des zentralen Liebespaares auf der Bithne widerspiegelte
und als Zentrum des Raum-Bildes auch das Zentrum der
Handlung représentierte.

Uber die szenische Interpretation hinaus beweisen Hart-
manns Arabella-Inszenierungen der Bayerischen Staatsoper
zwischen 1939 und 1968 in besonderer Dichte die leitenden
Kriterien, nach denen der Regisseur und spétere Intendant
Oper prisentierte: auf erstklassigem, stets bewahrtem sén-
gerischen und instrumentalmusikalischen Niveau aller Auf-
fiithrungen. Mit Clemens Krauss hielt an der Bayerischen
Staatsoper jene qualititssichernde Ma3nahme Einzug, jede
Auffiihrung, ohne Ausnahme, vom selben Dirigenten leiten
und von einem exklusiven Séingerensemble mit nur wenigen

Umbesetzungen singen zu lassen. Auf diese Weise dirigierten
die 78 Vorstellungen von 1939 bis zu den Festspielen 1968
nur drei Dirigenten: Clemens Krauss, Rudolf Kempe und
Joseph Keilberth (sowie als zweimaliger Einspringer fiir
Kempe Kapellmeister Steinshagen).

Internationale Wirkung wie im Dritten Reich war auch im
neuen Freistaat frithzeitig angesagt. Zur Reprisentation
Bayerns und seiner Staatsoper gastierte das Ensemble im
September 1953 mit Hartmanns erster Nachkriegs-Arabella
sehr erfolgreich am Royal Opera House Covent Garden in
London und trug gleichsam nebenbei viel zur Verstindi-
gung der ehemaligen Weltkriegsgegner bei. Hartmann selber
zitierte in seiner Autobiografie den damaligen Londoner
Botschafter der Bundesrepublik, Hans Schlange-Schonin-
gen, mit den Worten: ,Sie wissen gar nicht, was Sie uns
fiir ein Tor gedffnet haben. Es ist das erstemal, daf3 die
Reprisentanz Englands [beim offiziellen Empfang nach der
ersten Vorstellung] so vollzihlig bei uns erschienen ist. Die
Bayerische Staatsoper kann auf ihren Erfolg stolz sein.“
Der kiinstlerische Anschluss der Staatsoper an den
europiischen Spitzenstandard und die internationale
‘Wahrnehmung Hartmanns und ,seiner Staatsoper als
europiische Spitzenkiinstler fiigte sich bruchlos ein in das
,Wir-sind-wieder-wer-Gefiihl“ der jungen bundesrepubli-
kanischen Gesellschaft und schuf auf diese Weise eine
scheinbar offensichtliche Kontinuitidt des Erfolgs aus der
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Lisa della Casa und Dietrich Fischer-Dieskau auf einem Werbeplakat
fiir die beiden Produktionen des Jahres 1965 und Festspiele 1968.
Die zeitliche Distanz von nahezu zehn Jahren zum friitheren
Foto (vgl. S. 127) hat Spuren hinterlassen, aber das Arrangement
der beiden Kiinstler ist nahezu unverédndert.

Quelle: Dt. Theatermuseum Miinchen, Archiv Rudolf Betz

Vergangenheit. Wahrend der dritten Londoner Arabella-
Vorstellung sprang noch ein Schallplatten-Mitschnitt
heraus, in dem damals Lisa della Casa (Arabella) und
Hermann Uhde (Mandryka) sangen. Zehn Jahre spéter,
im August 1963, folgte die zweite Schallplatten-Einspie-
lung unter Leitung von Joseph Keilberth mit della Casa
und Dietrich Fischer-Dieskau, der seit der Neueinstu-
dierung von August 1959 die Rolle des Mandryka durch-
gingig iibernommen hatte.

Strategisch geschickt verknappte Hartmann, mit si-
cherem Gespiir fiir die Zugkraft der Arabella, seine Insze-
nierung fiir zehn Jahre. Von 1958 bis 1968 wurde sie nur
noch wihrend der Festspiele im Juli bzw. August gezeigt
(einzige Ausnahme waren die beiden Mirz-Vorstellungen
1964 und zwei Dezember-Auffithrungen 1966). Auf diese Wei-
se wurde Arabella, ganz gegen die Tradition der Bayeri-
schen Staatsoper, Festspiele mit ausgesuchten Repertoi-
re-Opern zu bestreiten, nun zu einer wirklichen Festspiel-In-
szenierung stilisiert. So schafft man Mythen, verkldrt man
die Vergangenheit einer als vorbildlich empfundenen In-
szenierung als schone heile Welt und weckt Sehnsiichte,
die jedes Jahr neu fiir zwei bis vier Vorstellungen wihrend
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der Festspiele gestillt wurden. Zu den Festspielen 1959 trat
erstmals die legendiire Besetzung mit Lisa della Casa (Ara-
bella), Dietrich Fischer-Dieskau (Mandryka) und Annelie-
se Rothenberger (Zdenka) auf, die fortan das singerische
Niveau dieser Inszenierung, aber auch den mit ihr verbun-
denen Nimbus bestimmte. Rudolf Hartmann inszenierte
im Prinzregententheater seit der Festspielpremiere von
1959 mit Lisa della Casa und Dietrich Fischer-Dieskau um-
standslos das Traumpaar des deutschen Wirtschaftswunders
der Adenauer-Ara und setzte diese Perspektive im wieder
eroffneten Nationaltheater ab 1964 auch mit den leicht ge-
alterten Stars unbeirrt fort. Nur die fotografische Werbung
musste behutsam angepasst werden. Am 23. August 1960
durften alle Opernfans per Fernsehschirm an der Muster-Auf-
fithrung im Prinzregententheater live teilnehmen.

Schon damals also schien der Zusammenhang von édsthe-
tischer Tradition und staatlicher Repréisentation auch im
neuen Freistaat wie selbstverstindlich hergestellt und
akzeptiert. Zum 65. Geburtstag des Intendanten Rudolf
Hartmann, also im Jahr 1965, konzipierte Dr. Herbert
Stolzenburg, Pressereferent der Bayerischen Staatsoper,
im Namen des Freistaates und seiner Regierung eine Wiir-
digung des Jubilars, in der eben dieser Zusammenhang
zwischen #sthetischer Tradition und staatlicher Repri-
sentation prizis beschrieben wird: ,Rudolf Hartmann ist
sozusagen eine der Sdulen, die aus einer fritheren Epoche
in die neue Zeit hineinragen und die sich im speziellen
Fall als tragfihig genug erwies, um den Wandel der Zei-
ten in Miinchen so modifiziert erscheinen zu lassen, daf3
man hier auch heute - und zwar als einziger deutscher
Stadt, in der Spitzensinger titig sind - noch von einem
Ensemble sprechen kann.“ Man wusste ihm damals schon
grofen Dank fiir eineinhalb Jahrzehnte kiinstlerischer
Leistungen, zu denen die Jahre 1937 bis 1944 als, wie Stol-
zenburg formulierte, ,Vorarbeiten“ gelten durften. Aus
heutiger Sicht, zwei Generationen spiter, lasst sich kaum
begreifen, wie leichtfertig und verharmlosend diese For-
men der personellen wie #dsthetischen Kontinuitdt vom
Nationalsozialismus zu einer demokratischen Gesellschaft
in eine historische Entwicklung eingebettet wurden - als
habe es zwischen dem Dritten Reich und dem bayerischen
Freistaat keinerlei Unterschiede gegeben. [ ]

Jiirgen Schlidder war von 1987 bis 2014 Professor fiir Theaterwissen-
schaft mit Schwerpunkt Musiktheater an der LMU Miinchen.

Seit 2007 leitet er dort das Forschungszentrum fiir Neuestes Musik-
theater Sound and Movement (SaM). Seit langem beschiftigt er

sich mit der Geschichte der Oper in Miinchen - dem Nationaltheater
Miinchen und der Bayerischen Staatsoper, dem Miinchner Prinz-
regententheater —, und ist Leiter des Forschungsprojekts Bayerische
Staatsoper 1933 -1963. Zu seinen jiingeren Verdffentlichungen zihlen
OperMachtTheaterBilder (2006), Das Experiment der Grenze (2009)
und PerformingInterMediality (2010), die sich mit dem zeitgenossischen
Musiktheater in Deutschland auseinandersetzen.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
1933 -1963

Folge 9

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fiir Theater-
wissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen damit, die Gleschichte des Hauses von 1933 bis 1963 zu
untersuchen. Auch in dieser Spielzeit berichien die Forscher in MAX JOSEPH kontinuierlich von ihrer Arbeil.

IM RANKESPIEL DER MACH

Ausgewihlte Fundstiicke und Archivmaterial
des Forschungsprojekts Bayerische Staatsoper
geben Aufschluss dariiber, wie das NS-Regime
hinter den Kulissen des Nationaltheaters wirkte.

Der Historiker Karl-Dietrich Bracher charakterisiert in
seinem Aufsatz ,Stufen totalitdrer Gleichschaltung:
Die Befestigung der nationalsozialistischen Herrschaft
1933 /34“ die NS-Diktatur als ein stindiges Gegen- und
Nebeneinander von Kompetenzen und Entscheidungs-
befugnissen verschiedener Personen, Gremien und Behor-
den. Durch ,das Ineinandergreifen von zentralistischer
Lenkung und Befehlsiibermittlung einerseits, von verhiil-
lender und verschleiernder Delegation und Parallelschal-
tung der Verantwortungen andererseits“ waren Entschei-
dungen und Anordnungen von permanenten Spannungen
begleitet und der Gefahr ausgesetzt, von einer anderen -
vermeintlich oder tatséchlich iibergeordneten - Stelle in
Zweifel gezogen oder angefochten zu werden. Diese kon-
kurrierende Aufteilung von Befugnissen an verschiedene
Personen und Stellen begiinstigte zum einen die iiber-
michtige Stellung des ,Fiihrers® als letzte Instanz im
Kompetenzgerangel und schuf zum anderen einen frucht-
baren Boden fiir verschleierte Entscheidungswege, persén-
liche Machtdemonstrationen und skrupellose Intrigen.
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Auch an der Bayerischen Staatsoper wurden derartige
Kompetenzkimpfe ausgetragen. Als oOffentliche Einrich-
tung wurde das Haus zu einer Arena, in der um Kinfluss
und Geltung, Distanz und Nihe zu den Herrschenden, in-
dividuelle Vorteile und personliche Schicksale gerungen
wurde. Dies belegen Ergebnisse aus der Archivarbeit des
Forschungsprojekts zur Personalsituation und Spielplan-
gestaltung des Hauses in den 1930er Jahren. Bei der Sich-
tung der Akten standen folgende Fragen im Fokus: Wie
wurden personelle Verinderungen durchgesetzt? Welche
Rolle spielten politische Entscheidungstriger auf3erhalb
der Oper bei Besetzungsfragen und Verpflichtungen? In-
wiefern waren Beschiftigte des Hauses den rassistischen
Repressionen des Regimes ausgesetzt? Wer bestimmte,
welche Stiicke aus welchen Griinden auf den Spielplan ge-
setzt wurden? Die ausgewerteten Akten ermoglichen ei-
nen Einblick in die institutionellen Wechselbeziehungen
von Kunst und Politik.

Simon Gréoger
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Franz Goldenberger, 1926 bis 1933 bayerischer Staats-
minister fiir Unterricht und Kultus, bezieht sich hier auf
die Anzahl der Auslinder, die 1932 an der Bayerischen
Staatsoper beschéiftigt waren: Die aufgefiihrte Liste ver-
merkt, dass von 36 angestellten Singerinnen und Sén-
gern 21 ,reichsdeutsch“ waren. Der Anteil auslindi-
scher Singer lag also bei 42 Prozent; einer von ihnen
war der Osterreichische Tenor Julius Patzak. Golden-
berger bewertet diesen Anteil als zu hoch und fordert,
Dienstvertrige von auslindischen Angestellten nur
noch in Ausnahmefillen und unter Vorlage von Begriin-
dungsschreiben zu verlingern. Erst ab 19383 sollte hier-
fiir eine behordliche Genehmigung notwendig sein. Der
Fall belegt jedoch das nationalistische Klima bereits vor
1938. Auch Osterreicher galten vor der Angliederung
Osterreichs 1938 selbstverstindlich als Auslinder und
unterlagen entsprechenden Auflagen. Dennoch blieb Ju-
lius Patzak nach Goldenbergers Intervention 1932 noch
18 Jahre an der Staatsoper beschiiftigt; seine Dienstver-

trige wurden stets kommentarlos vom Ministerium ver-
lingert. Ein Grund hierfiir lag sicherlich in der festen
Etablierung des Singers in Miinchen: Er war beim Pub-
likum als Operntenor duBerst beliebt und engagierte
sich zudem bei zahlreichen Wohltitigkeits- und Sonder-
veranstaltungen. Ab 1933 trat Patzak auch bei NS-Ver-
anstaltungen auf, etwa bei einem Wohltitigkeitskonzert
der SA. Das Regime machte sich offenbar den Starkult
um den Singer zunutze und instrumentalisierte die Be-
riithmtheit seiner Person zu propagandistischen Zwe-
cken. Die Einstellung Patzaks zu den NS-nahen Veran-
staltungen ldsst sich aus den vorliegenden Quellen nicht
entnehmen. Jedoch liegt die Vermutung nahe, dass die
Bereitschaft zur Mitwirkung an NS-nahen Veranstaltun-
gen die Weiterbeschiftigung des ,nicht reichsdeut-
schen® Julius Patzak an der Bayerischen Staatsoper
erheblich begiinstigte.

Lena Scheungrab

71

Auszug aus einem
Schreiben von Kultus-
minister Franz
Goldenberger an die
General

S heater vom
13. Februar 1932.

Quelle:

Haupt

Mini ium fiir Unter-
richt und Kultus, Nr.
45270 (Julius Patzak).

Julius Patzak vor der
Bayerischen Staatsoper,

ohne Datum (Postkarte).

Quelle: Deutsches
ermuseum

Miinchen,

Inv. Nr. IT 43285.
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79 Erst nicht ,,reichsdeutsch®, dann nicht ,,arisch®

Abschrift eines Schrei-
bens von Paul Demeter
(vermutlich die Eingabe
eines Biirgers) an
Staatsrat Ernst Boepple
vom 26.9.1934:

Bayer.Stentominioterivm
filr Onterricht und EKulius
Bingel.: 26.8ap.34

VII 47966 AIV

Abpchrify.

Herrn

Stasteret Dr. Boepple

tsoper, Pér
426 (Hildegarde
Ranczak), Teil 1.

Eultusminioterium

Miinehen.

Ist es Ihmen bekannt, dessa Frau Eammersingerin
Rankzek-Schitzler durch einen Yuden die Stantsongehbrigkeit
erworben hat? In ihrem Bekanntenkrole scll sle Huasern, dass
or dagu gut genug war und nunmehr “8o0ll die Tremnung betrisben
werden. KEann diese Tam-Tom-Slingerin nicht dwrch eine pgute
dentsche Eraft erastet warden? Die Reinigung am Deutachen
Theater dlirfte auch diesen Pall nicht ausser Acht laszsen.

Hildegarde Ranczak
als Salome.

Quelle: Deutsches
Theatermuseum,
Archiv Hanns Holdt.

Hildegarde Ranczak auf
einer Starpostkarte.

Quelle: Deutsches
Theatermuseum
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Die Tatsache, dass Hildegarde Ranczak erst durch ihre
Heirat mit dem jiidischen Singer Fritz Schaetzler im
Jahr 1931 die deutsche Staatsangehorigkeit erhielt, war
der Anlass fiir mehrere Hetzbriefe gegen die Sopranistin,
die zum Zeitpunkt ihrer Heirat lediglich die tschechische
Staatsbiirgerschaft besa3. Ab 1933 hiitte insbesondere das
,Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums®
vom 7. April 1933, das die Entlassung ,nicht arischer*
Personen anwies und das Personal staatlicher Institutio-
nen im weiteren Sinn betraf, nicht zuletzt auch das Ende
ihrer Karriere bedeuten konnen. Auf obiges Schreiben hin
wurde die Bayerische Generalintendanz aufgefordert, die
warische“ Abstammung von Schaetzler zu iiberpriifen: Als
ehemaliger Offizier im Ersten Weltkrieg war er davon vor-
erst befreit gewesen. Die Geeneralintendanz setzte sich in
einem Schreiben vom 3.12.1934 verstirkt fiir Ranczak ein
und erklirte, ein mogliches Ausscheiden der Siangerin be-

deute einen ,,groBen kiinstlerischen Verlust fiir die bayeri-
sche Staatsoper® - mit Erfolg: Nicht nur Ranczaks Ver-
trag an der Miinchner Oper, auch der von Fritz Schaetzler
an der Staatsoper Stuttgart wurde verlingert. Als 1942
noch immer kein ,Ariernachweis“ zu Fritz Schaetzler
vorlag, erkliarte die Reichskanzlei, dass Schaetzler per
Fiihrerbeschluss mit ,,deutschbliitigen Personen gleichzu-
setzen® sei. Zu diesem Zeitpunkt war die Ehe bereits
geschieden und Hildegarde Ranczak mit dem Major der
deutschen Luftwaffe Hans Travaglio verheiratet. Der
Karriere von Ranczak konnten diese Vorginge nichts an-
haben. Zum Kreis ihrer Bewunderer gehorte auch Adolf
Hitler: Nach der Aida-Premiere 1937, in der Ranczak die
Titelrolle sang, lieB er ihr 100 rote Nelken und 1000
Reichsmark zukommen.

Franziska Hschenbach



Spielplanentscheidungen

Lllpzmeiner Taricht

der frameturglachen Ecommiasion

ticer die em a.Jani 1836

guT Vorfliorung gehrachie Oper

van Heorbert

art

Bohnltze.

Dia Oper TSchwmurser EBeter" (fiir grosac wnd klaina Lauta)

wurde an varpengenen Sconghend alpem franaturglschen Hol. sgium

Aurch fen Fomponioten FHeorbert S chuw l 1 » e ir enerkennens-—

warter Anmsheulichkeit am Flilgel vorpedibiocrh.

Iie Handlung stellt ein gewollt primitives Spiel dar,

pin modernes Wirchen, da= fernab von aller Ema'f.‘fk auf geine Weise

der Mentslithit der heutigen Jugend gerecht werden michie.

Tie Mukik fiigt aich dissam Bestreben in gwenglos schmissi-

ger Form. Man freut sich zlickhaltlos an der ni*ahruiamndan Span—

pung der musikalischen Iinmienfithrung, an dem jugendlichen Fluss

elnes starken Musiziertalentes. Mit unserem Begriff der Oper hat

dieaes Werk allerdings wenlg gemein., Wenn mean es in ein kiinstle-

risches Schema einordnen will, so féllt es sher unter den Begriff

Slmatsoper

'BHEHS“‘“ .
Titendane Hayer.
| Personalakicn 1192

in Betracht.

Der freischaffende Komponist Norbert Schultze produ-
zierte fiir das NS-Regime auch Kriegs- und Hetzlieder;
sein wohl bekanntestes Stiick wurde der Schlager Lili
Marleen von 1938. Zur Frage, ob seine bis dato noch
nicht aufeefiihrte Méarchenoper Schwarzer Peter an der
Bayerischen Staatsoper gespielt werden solle, hatte die
Intendanz eine so genannte ,Dramaturgische Kommissi-
on“ eingesetzt, bestehend aus dem Oberspielleiter Kurt
Barré, den Dirigenten Meinhard von Zallinger und Josef
Kugler sowie dem Dramaturgen M. H. Fischer. Die Kom-
mission votierte einstimmig ablehnend; in seinem ergéin-
zenden ,Dramaturgischen Bericht“ attestierte Fischer
dem Werk gar ,, ... kiinstlerische[n] Infantilismus, der aus
dem Mangel an Gestaltung und Kénnen eine Tugend ma-
chen mochte ...« Zudem beméngelte er, dass das Libretto
sauf sehr schwachen Fiissen“ stehe und konstatierte:
wPrimitivitit des Inhalts gibt keinen Freibrief fiir Primi-

dar "Kleinkunat®. Man mbchte dex jungen Autor, falls ihn selne
Entwicklung in dieser Tendenz weiterfithrt, gerne den Warf elner
gelungenen Operette prophezelen.

Plir Minchen aber kommt dieses Werk - nach tbereinstimmen-

Aem Urteil der unterzelichneten dramaturgischeén Kommission - nicht

Minohen, den 8.Jund 1936.

tivitdit der Kkiinstlerischen Form.“ Trotzdem wurde
Schwarzer Peter in den Spielplan der Staatsoper 1937/38
aufgenommen. Was letztlich zu dieser Entscheidung
fiihrte, ldsst sich den in Miinchen vorhandenen Akten
nicht entnehmen. Zwei Umsténde sind dabei jedoch nicht
zu iibersehen: Die ,Vertriebsstelle und Verlag der Deut-
schen Biihnenschriftsteller und Biihnenkomponisten®,
die in der Struktur des NS-Staates quasi amtliche Funk-
tion einnahm, hatte nachdriicklich eine Auffiihrung in
Miinchen gefordert. Auch stand der Komponist Schultze
als Lieferant von Kriegs- und Hetzliedern und als spite-
res NSDAP-Mitglied dem Regime nahe. Offen bleibt, ob
die Entscheidung zur Aufnahme in den Spielplan auf vo-
rauseilendem Gehorsam beruhte oder auf direkter politi-
scher Einflussnahme.

Klaus von Lindeiner
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Auszug aus dem
wAllgemeine[n] Bericht
der dramaturgischen
Kommission® zur
Miirchenoper Schwa
Peter vom 8. Juni 192
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Schreiben d

ten der Staa

Niirnberg Johannes

Maurach an den Miinch-

ner Generalintendanten

der Bayerischen

S tstheater Oskar
eck vom 30.

en Sta i
rsonalakten, Akt N
176 (Georg Hann).

,Eine Anordnung des Fiihrers

Sehr wverehrter Herr Kollegel

Sie haben vollkommen recht,wenn Sie be-

mingeln,dass mein Biro nicht sundchst bei Ihnen im Palle Hamn

angefragt hat.Zur Entschuldipgung kann ich Folgendes vorbtringen:

vorhteher usw.im Urlaub.Das gansze Biirc versieht eine Dame,die

an sich sehr zuverldssig ist,aber im DIrange der Geschiéfte wohl

nicht daran gedacht hat,dass zunfichst die Anfrage bei Ihnen hiltte

korrekterweise orfolgen miissen.S5ie hatte much geglaulbt,dass

die Minchener Direktion ebenfalls g.Et.im Urlaub sei.Da es

sich sber um eine Anordnung des Filhrers hendelte,so war sie

weiter der Auffassung,dsss der Fall snders lHge,als bei nor-

malen Gasteplelen oder Aushilfen., Da die Dame ganz allein

hier disponieren musste,bitte ich ihr Versehen zu entachuldignu.

Wire ich da gewesen,hitte ich sicher darsuf geschtet,dass

die kleine Form,die im Bihnenverkehr iiblich ist und auf die

jeh selbst Wert lege,nicht verletzt worden wiire.

Ich nehme an,dass Ihnen diede Aufklirung

genligt und bitte Sie nochmals in aller Form,Herrn Hemn fir

den B.September suf Wunsch des Flhrers fiir die Partie des

"Kothner® im Parteitag freizugeben.Ich bitte Sie weiter darum,

etwa vier Tape vorher den Einstler auch zu Proben zu beurlaube:

Die Einladung von Georg Hann, Bass und prominentes
Ensemblemitglied der Bayerischen Staatsoper, zur
Meistersinger-Vorstellung im Rahmen des Reichsparteita-
ges 1936 erfolgte durch die Intendanz der Staatstheater
Niirnberg. Die Theaterleitung wandte sich allerdings di-
rekt an Hann, ohne die Bayerische Staatsoper zu ver-
stindigen. Nachdem der Miinchner Generalintendant
Oskar Walleck davon Kenntnis erhielt, riigte er das Vor-
gehen in einem scharfen Brief: ,Es ist unmissverstind-
lich, dass Sie die Leitung der Miinchener Staatsoper
iibergehen wollen, da Sie auch die Anwesenheit auf Pro-
ben nach Fiihlungnahme mit einem Dirigenten Krauss
geregelt sehen wollen. Fiir Aufklirung Threr mir nach
bisheriger Stellungnahme unverstindlichen Haltung
wire ich Thnen dankbar.“ Johannes Maurach, Intendant

in Niirnberg, betonte in obenstehender Antwort mehr-
fach den direkten Auftrag Hitlers zu Georg Hanns Ver-
pflichtung - und Walleck méBigte sofort seinen Ton. Das
Zitat belegt einen konkreten Eingriff Adolf Hitlers in
den Theaterbetrieb. Wahrend die Bayerische Staatsoper
viele Gastspieleinladungen an Hann aus ,,Betriebsgriin-
den“ abgelehnt hatte, war dies bei parteinahen Veran-
staltungen nie der Fall. Hann setzte seine prominente
Position offenbar selbstbewusst ein: Als er spiter um
eine Freistellung bat, um vor der Meistersinger-Vorstel-
lung als ,,Ehrengast des Fiihrers“ an den Festlichkeiten
des Parteitags teilnehmen zu konnen, wurde diesem An-
trag ebenfalls stattgegeben.

Peter Behyl



Kompetenzgewirr

Da Sie, sehr geehrter Herr Staataminister, s_oin::r—
gelt susdriicklich erkliirten, daf ich die wolle wirtechaft-
liche Verantwortung lber die den Bayeriachen Staatatheatern
gur Verfigung gnntnllﬁan Zusthiisse habe, wie Sie mir auch
nach dem Relchstheatergesets als Generalintendant unter al-
len UmstEnden zusteht, daf beispielswelse ep keine sogemarn-
ten KrauS-Gelder (die spiiter bewilligten 400.000.- RM) gbe,
sondern ich anch die Verantwortung fiir diese Gelder trage,
da suBerdem dieser Vertrag, der seimerszeit mir von Ihnen
mitgeteilten Stellumgnahme v§11lig widersyricht, bitte ich
wm Befehl gur Unterschrift dieses Vertrages, da meine Beden-
ken im Hinblick anf die mit den Kinchner Theaterleben su-—
sammenhlingenden PlEne nach wie vor die schwerwlegendsten
gind und ich vor sllem von Ihrer gelinderten Stellungnahme

. bisher nur einseitig durch den Operndirektor Frofessor
Ersm, informiert bin. -

™

Zu meiner Declung erbitte ioh noch=als schriftli-
ghen Befehl sur Unterfertigong des von der Operndirektion
vorgelegieon Biavurt-TtrtzagB!{

i Heil Hitler!

gez. Walleck

BayHStA

lnlendanz Bayer. Staulsoper
Porsonalulden 31%
———

Dieser Brief des Generalintendanten Oskar Walleck Opernhauses (,,die mit dem Miinchner Theaterleben zu-

bezieht sich auf den Abschluss eines iiber zehn Jahre lau-
fenden Dienstvertrags mit dem Biihnenbildner Ludwig
Sievert im Jahr 1937. Der damalige bayerische Innenmi-
nister und Gauleiter von Miinchen-Oberbayern war Adolf
‘Wagner, der als Chef der Aufsichtsbehorde die Vertrige
der Staatsoper zu genehmigen hatte. Walleck war von
‘Wagner so informiert, dass ein 10-Jahres-Vertrag mit Sie-
vert nicht in Frage kime. Nun sollte Walleck aber auf
‘Wunsch von Generalmusikdirektor Clemens Krauss ei-
nen solchen unterzeichnen und verfasste darauthin obiges
Schreiben an Wagner. Auffillic sind die angefiihrten
L<KrauB-Gelder®, sonst nie erwihnte Finanzmittel, sowie
der indirekte Verweis auf die Pline zum Bau eines neuen

sammenhidngenden Pline“). Es ist wahrscheinlich, dass
sich Wagner als Vorgesetzter von Clemens Krauss und
Oskar Walleck widerspriichlich gegeniiber beiden zur
Verpflichtung Sieverts duBerte - moglicherweise gezielt.
Denn im Akt ist auch ein Treffen von Wagner mit Sievert
und Krauss, aber ohne Walleck, vor der Vertragsausarbei-
tung dokumentiert. Obwohl das tatsichliche Verhalten
und die Motivation des Gauleiters unklar bleiben, treten
die politische Einflussnahme bei personellen Entschei-
dungsvorgingen an der Staatsoper und das gespannte
Verhiltnis von Krauss und Walleck deutlich zutage.

Simon Groger
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Auszug eines Schreibens
von Generalintendant
Oskar Walleck an den
bayerischen
Innenminister und
Miinchner Gauleiter
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Aus einem Schreiben
von Clemens Freiherr
von Franckenstein
(Generalintendant der
Bayerischen Staats-
theater i. R.) an Arthur
Bauckner (Operndirek-
tor der Baye hen
Staatstheater i. R.) vom
14.8.1941.

Quelle Bayerische

lung )
Bauckner.

Die Personalie Barré

W, g

LA NI S S

Sdhawein sQa'o.ﬂlt.
J‘-\-&N\-Sh\m r@

Q‘\-kl.m G\wt i

Sq &Y

- Oy

Sua Nava,

njmu KW 0\-% "&“Jmf\/zw Mg

)wa..jf'lmu-.

AU T\‘ S T%‘

kN

AN .aw..’c*
(bJN&i \J\/Q_ : Yo &3\- ‘/D-u\ o er)"ﬂ

o L

wLieber Doctor, eben lese ich, dass dieser
Schweinsbarré Intendant in Danzig geworden ist!
So was kann einen drgern. Hitte diesem
Hallunken einen langsamen Hungertod gegonnt.*

1934 fanden im Zuge der ideologischen Gleichschaltung
in den Bayerischen Staatstheatern groBere personelle
Umstrukturierungen statt. Fast jeder Angestellte in lei-
tender Funktion wurde ersetzt. Eine Ausnahme bildete
Kurt Borchardt, genannt Barré, der von 1928 bis 1938
Oberspielleiter der Bayerischen Staatsoper war und in
den Anfangsjahren intensiv von Generalintendant Fran-
ckenstein geférdert wurde. Barré durfte bleiben, obwohl
eine Intrige ihn beinahe zu Fall gebracht hiitte: Im Feb-
ruar 1934 druckte der Volkische Beobachter einen Ver-
riss der Faschingsoperette Das verwiinschte Schlofs. Der
gekrinkte Librettist Gustav Quedenfeldt verbreitete
darauthin das Geriicht, Barré habe die schlechte Kritik
eingefidelt. Wenig spiter wandte sich der prominente
Musikschriftsteller Dr. Willy Krienitz mit einem Schrei-
ben an die Geeneralintendanz, worin er Barré als ,bosen
Geist“ bezeichnete und ihn beschuldigte, Teil eines Kom-
plotts gegen die Opernleitung sowie Anhinger der
atonalen Musik zu sein. Barré, dem es gelang, sich zu
verteidigen und die Unterstellungen zu entlarven, spielte
in dieser turbulenten Phase offensichtlich nicht nur eine

Opferrolle. Max Reinhard, Direktor des Kulturamts der
Stadt Miinchen, notierte: ,Barré [hat] in der Zeit des
Umbanu [sic] [...], groBe Verdienste bei der Neuordnung
der Verheltnisse [sic] erwiesen.“ Das erklirt auch die
harschen Worte Franckensteins: Barré - frither noch
Franckensteins Protegé - hatte unmittelbar nach 1933
simtliche avantgardistischen Ambitionen aufgegeben
und war NSDAP-, bald auch SA-Mitglied geworden.
Offenbar konnte er sich so seine Position sichern und
genoss auch in spiteren Streitfillen das Wohlwollen
wichtiger Parteifunktionire. Franckenstein hingegen
wurde 1934 trotz seines Vertrages auf Lebenszeit in den
dauerhaften Ruhestand versetzt. Erst als 1937 Clemens
Krauss Opernintendant wurde und einen neuen
Oberspielleiter mitbrachte, brockelte Barrés Stellung.
Nach seinem Ausscheiden 1938 setzten sich wichtige
NSDAP-Funktionire fiir ihn ein und sicherten ihm
auch kiinftig neue Engagements - wie 1941 die Inten-
danz in Danzig.

Philip C. Montasser

Die Verfasser der Texte sind Master-Studierende des Instituts fiir Theaterwissenschaft der Ludwig-
Maximilians-Universitidt Miinchen. Die Texte entstanden in einer Projektiibung mit Archivarbeit im
Rahmen des Forschungsprojektes zur Geschichte der Bayerischen Staatsoper 1933 - 1963 unter der
Leitung von Rasmus Cromme, Dominik Frank und Katrin Friihinsfeld. Scans und Reproduktionen
wurden erméglicht durch das Praxisbiiro des Departments Kunstwissenschaften.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
1933 -1963

Folge 10

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fiir Theater-
wissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitdit Miinchen damit, die Geschichte des Houses von 1933 bis 1963 zu
untersuchen. Auch in dieser Spielzeit berichien die Forscher in MAX JOSEPH kontinuierlich von ihrer Arbeil.

Die Opernasthetik auf

64

Linie gebracht?

In den 1930er Jahren schlug sich die NS-Ideologie auch auf
die Asthetik der Auffithrungen an der Bayerischen Staatsoper
nieder. Die Beeinflussung, angestof3en von Mitarbeitern des
Hauses oder von externen Stellen, fand jedoch auch ihre
Grenzen: Das Archivmaterial auf den folgenden Seiten belegt
erfolgreiche und weniger erfolgreiche Versuche, die Miinchner
Opernbiihne in Einklang mit der nationalsozialistischen

Ideologie zu bringen.

Der Alltag und die Lebenswirklichkeit wihrend des
NS-Regimes dnderten sich vor allem in den 1930er Jahren
dsthetisch auf eine durchdringende Weise. Uniibersehbar
bedienten sich die Nationalsozialisten in allen Facetten
ihres Handelns dsthetischer Gestaltung und verleibten
diese einer ausgekliigelten Propagandamaschinerie ein:
Die Niirnberger Reichsparteitage waren als Massencho-
reographie und Volksgemeinschafts-Erlebnis konzipiert,
was die Monumentalarchitektur und insbesondere der
Lichtdom von Albert Speer #sthetisch {iberhohten. Indi-
viduum blieb dabei allein Adolf Hitler, indem er als unan-
gefochtene Fiihrer- und Erléserfigur herausgehoben in
Szene gesetzt wurde. Hakenkreuzflaggen fungierten
allgegenwirtic als Emblem. Das leitende Korperbild
verdichtete sich in den sportlichen und gestihlten Ideal-
korpern der Olympia-Bilderwelt von Leni Riefenstahl.
NS-Rituale wie die Blutfahne oder Gedenkfeiern zum
9. November 1923 hatten vor allem in Miinchen, der
LHauptstadt der Bewegung®, einen Fluchtpunkt, indem
das Scheitern des Marsches auf die Feldherrenhalle in
eine Griinderlegende und mythische Vergangenheit um-
gebogen wurde.

Im Vergleich zur gesamtgesellschaftlichen
Asthetisierung und Fanatisierung erscheinen politisieren-
de und ideologisierende Eingriffe in die Biihnenisthetik

der Bayerischen Staatsoper der 1930er Jahre in vielerlei
Hinsicht subtiler und weniger plakativ. Der politische
Kontext war zum einen bereits durch Ehrenlogen, Beflag-
gung oder ideologische Programmheftabdrucke als Rah-
men gesetzt. Zudem gefiel und zeigte sich das Regime vor
allem als bewundernder und demiitiger Kunstmézen ohne
direkten Eingriff auf die dsthetische Erfahrung.

Die Recherchen des Forschungsprojekts Bayeri-
sche Staatsoper 1938 bis 1963 zur Auffiihrungsgeschichte
zeigen beispielhaft Formen ideologischer Asthetisierung
auf und beleuchten die jeweiligen Hintergriinde: Welche
Elemente einer Auffiihrung waren besonders anfillig fiir
eine nationalsozialistische Vereinnahmung? Von wem
wurden die Eingriffe angeleitet und wie wurden sie
durchgesetzt? In welchem Umfang nahm das Publikum
derartige Anderungen wahr? Wie bewegten sich die
Opernauffithrungen zwischen Anspruch und Wirklich-
keit, wo positionierten sie sich zwischen Ideologietreue
einerseits und dem Zugestindnis an das bewihrte
Standardrepertoire andererseits? Ausziige aus dem
Archivmaterial werfen im Folgenden aus unterschiedli-
chen Perspektiven Schlaglichter auf den Staatsopernbe-
trieb der NS-Zeit.

Thomas Kuchlbauer



Kostspieliger Auftakt fiir die ,,Ara Krauss®

Im Januar 1987 iibernahm der &sterreichische Dirigent
Clemens Krauss auf Hitlers Veranlassung hin offiziell das
Amt des Generalmusikdirektors und Opernleiters der
Bayerischen Staatsoper. Zwar hatte er seine Arbeit schon
im Dezember 1936 aufgenommen, doch seine Einfiihrung
sollte eine Renaissance der Oper in Miinchen markieren.
[Vgl. hierzu MAX JOSEPH Nr. 1-2014/15, ,,1937 - Die
Pline der Nationalsozialisten fiir die Miinchner Oper“].
Krauss’ Vision war es, die Oper in neuer ,,Glanzzeit* mit
alten Traditionen wieder aufleben zu lassen. Sein Eintritt
sollte opulent mit einer nach Vollkommenheit strebenden
Auffiihrung gefeiert werden: mit der Premiere der Aida
am 31. Januar in einer neuen Inszenierung von Rudolf
Hartmann, dirigiert von Krauss selbst. Die Ankiindigun-
gen schiirten hochste Erwartungen, Aide hatte schon vor
der Auffiihrung den Anspruch, ein GrofBereignis zu sein.
Noch elf Tage vor der Premiere verkiindete die Generalin-
tendanz, dass die Eintrittspreise um 25 Prozent angehoben
wiirden. Tage zuvor hatten technische und kiinstlerische
Abteilungen des Hauses Kostenvoranschlige eingereicht

und tiiber Mangel an Mitarbeitern geklagt. Clemens
Krauss’ Ziel des erheblichen Arbeits- und Geldaufwandes
war eine ,wahrhaft festliche“, prachtvolle Inszenierung,
die ,alles bisher Dagewesene iibertreffen® sollte. Krauss
sah es als seine Aufgabe an, mit einer musterhaften Pro-
duktion den MaBstab fiir die kommenden Jahre so weit
anzuheben, dass ein wiirdiges Ensemble mit reprisentab-
lem Repertoire in das von Hitler geplante neue Miinchner
Opernhaus Einzug halten konnte. Bilder der Aida-Insze-
nierung zeigen eine bis zum Rand ausgereizte Biihne, die
agyptischen Gebidude und Landschaften reichen hoch und
weit. Das Augenmerk liegt auf groSen Massenszenen und
dem Bild des Herrschers als allm#chtige Zentralfigur.
Auffillig ist der groBtenteils mit der linken Hand ausge-
fithrte huldigendende Gruf in Richtung des Pharaos, der
stark den Hitlergruf3 assoziiert. Clemens Krauss’ Vision
von einem ,Neubeginn® der Oper sollte mit dieser Szene-
rie nicht nur gefeiert, sondern auch erlebt werden.

Elisabeth Hartl
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Szenenbild Aéida, 1937.

Regie: Rudolf Hart-
mann, Biihne: Ludwig
Sievert, Musi 3
Leitung

Krauss.

Quelle: Deutsches
Theatermuseum
Miinchen, Archiv
Hanns Holdt.
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Schreiben von Ludwig
Schrott, Gauobmann
der NS-Kulturgemeinde,
Gaudienststelle Miin-
chen Oberbayern an die
Opelndn ktion der

stheater,
10. April 1937.

Quelle:

Haup

Intendanz Ba
Staatsoper N

(Die Zaubergeige).
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Georg Hann als

Guldensack, 1937.

Quelle: Deu S
Theatermuseum
Miinchen, Archiv Hanns
Holdt.

,Warum lisst sich der Librettist die Szenen
mit dem Juden entgehen?*
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Ihram Wonech gemEZes mbchte ich im Nachfolpenden gzenz lurvs
begriinden, warum es der NS Hulturgemeinde in Milnchen nioht mg-
lioh iet, in grossersm Usfang Kitglieder in "Hie Zuuberzeige"

o

von Werner Egk zu schicken.

Schon das Textbuch der Cper e‘rsnhﬂnf nicht aehr gliick-
lich, wonn man sich vergegenwilrtigt, dass es eine =mismlich plum-
pe Umarbeitung einer felnen zeiteatiriechen Merionettenkombdie

des Grafen Prang won Pooccl deratellt.

(@

¥ir bemliihen una in Einchen

)

der Pocol-Kombdie teilweise geradesu vernichtet wird. Warum 1dast
sich der Librettist z.B. die Komik der Ssenom mit dem Juden Mau-
echel entgehen 7 Wor ihm des vielleicht su aniisemitisch ? Jeden-

nis rechnen.

BayHStA
Indendan: Bayer.
Stantsoper 340

felle kirmen solche"Bearbeitungen® in Minchen nicht auf Verstindg-

ian wird hier such erst recht keine Aufnahmebereitschalt
fir eine Oper erwurten kinnen, in der oberbayerische Volkemelo-

dien in Hearmonik und Ineatrumentaticn hochemodern muffrisiert, eine
8o en‘tsﬂhelﬁmﬂﬂ Folle epielen. Efj k'mr!’ﬁ als ,T_EitPJ‘ der a’] Hul=

Turgemeinde im Feau ltinchen-gberbayern jedenfalls nicht vermnt-—

worten,neinen Nitglisdern ein derartig swelfelhaftes Srgebnias

giner Mischung von Htrawineky und Oberbayerntum worzusetzen,
namentlioh dann,wenn mir die nichtoberbayerischen FPartien des
Werkea (Ninabella !) in der muelkalischen Frfindung susgesprochen

diinn erscheinen. Zu meiner aufrichtigen Freude durfto

Dieses Rechtfertigungsschreiben an die Operndirektion ver-
fasste Ludwig Schrott, Gauobmann der NS-Kulturgemeinde,
einer staatlichen Organisation, welche der NS-Freizeitorga-
nisation ,Kraft durch Freude“ untergeordnet war. Diese
iiberwachte beispielsweise die NS-nahe Ausrichtung der
Spielpldne und bestimmte zugleich die Auslastung und den
finanziellen Erfolg einer Produktion durch organisierte
Theaterbesuche mit. Das Schreiben des Obmannes der ein-
flussreichen Organisation legt eine, wenn auch indirekte,
ideologisch-iisthetische Hinflussnahme eines NS-Verbands
nahe: In der Spielzeit 1936/37 wurde Werner Egks Oper Die
Zaubergeige nur fiinfmal aufgefiihrt, bei den Festspielen und
in der folgenden Spielzeit 1937/38 gar nicht mehr. Die
Ubereinstimmung mit der NS-Ideologie erschien Schrott so-
wohl in der Partitur als auch in der Inszenierung an der
Bayerischen Staatsoper offenbar nicht erkenntlich oder pla-
kativ genug. So kritisierte er am Libretto, dass die antisemi-
tische Grundhaltung der Oper, welche auf einer Marionetten-

ich mainpe-—

komddie von Franz Graf von Pocci basiert, eingeddmmt wor-
den sei. Entgegen den Aussagen Schrotts lisst sich der anti-
semitische Grundton der Oper durchaus belegen. So wurde
der Name der Figur Mauschel zu Guldensack gedndert, zu-
dem war die negative Charakterisierung der Figur durch stu-
pide musikalische Elemente oder durch ihr Kostiim offen-
sichtlich. Gerade Letzteres befeuerte das NS-Judenfeindbild,
da dieses antisemitische und historisierende Elemente ver-
band und daher als tiberzeitlich giiltig wirkte. Die Musik sah
Schrott als zufillige Vermischung mehrerer Stile, obwohl
diese die unterschiedlichen Figuren und Atmosphiren kon-
form zur NS-Ideologie und damit auch in Schrotts Sinne cha-
rakterisieren: So treten beispielsweise oberbayerische Melo-
dien bei der dem NS-Frauenbild entsprechenden Gretl auf,
wihrend ihre Gegenspielerin Ninabella artifiziell im Stil des
Neoklassizismus eines Strawinsky gestaltet ist.

Thomas Kuchlbauer



Inszenierung auch jenseits der Biihne

Mit einer Festvorstellung von Richard Wagners Musik-
drama 77ristan und Isolde wurde am 18. Juli 1937 im
Nationaltheater der ,,Tag der Deutschen Kunst“ in Miin-
chen erdffnet. Oskar Walleck, von 1934 bis 1938 amtieren-
der Generalintendant der Bayerischen Staatstheater,
verantwortete die Inszenierung. Das nationalsozialisti-
sche Regime beabsichtigte offensichtlich, mithilfe der
pomposen Inszenierung seinen Anspruch der proklamier-
ten Neuschaffung einer ,,deutschen Kunst“ vor festlichem
Publikum und der Presse zu untermauern. 77istan und
Isolde diente in diesem Unterfangen als Vehikel: Die
Geschichtstrichtigkeit der Oper - seit der Urauffiihrung
im Jahr 1865 am Koniglichen Hof- und Nationaltheater
war sie eine Konstante im Miinchner Spielplan - eignete
sich besonders gut zur Manifestation einer ,deutschen®

Asthetik, sogar einer ,Verdeutschung der Kunst“. Nicht
die Opernbiihne allein wurde inszeniert; die prachtvolle
Ausstattung der Produktion spiegelte sich in dem ebenso
aufwendig in Szene gesetzten Zuschauerraum und im
Foyer wider, Kunst und Politik verschmolzen. Die stetige
UberhShung war Prinzip: Das Foto von Heinrich Stahl
zeigt Statistinnen in griechischen Togen und mit stili-
sierter Frisur auf einer Treppe im Foyer, sie sollten atmo-
sphirische Dichte garantieren. Die Bildunterschrift
lautet: ,Anmut und Grazie beherrschen das Bild. Ehren-
jungfrauen, die zur BegriiBung der Festgiste in kiinstle-
rischen Kostiimen Vorrdumen und Aufgingen ein lieb-
liches Bild verleihen, génnen sich eine Ruhepause.“

Heilwig Schwarz-Schiitte

Ehrenjungfi

Tristan und Isolde. Foto
von Heinrich Stahl im
Tllustrierten Beobachier,
ohne Datum.

Quelle

Hauptstaa
Intendanz Bay
Staatsoper Nr. 1271.
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Eine Anderung der Zauberflite: Abgelehnt

S«H.Herrn

Dr. Wolfgang Freiherr won Gersdorff

Cobuarag

Gustav Freggagweg 12.

Sehr verehrter Baron Gersdorff!

Mit dem verbindlichsten Dank fir Ihr liebenswiirdi=
ges Schreiben vom T.ds.Mts. kamn iech Thnen leider zu
meinem groBten Bedauern nur mitteilen, dass sine Anderung
der vorliegenden Mogzart-Texte an der Niinchner Stumtsoger
die Arbeit von mindestens 2 Jahren und damit dme Aussetzen
der Werke im Spielplan {iber die gleiche Zeltdsuer bedeuten
wilrde. Ich bedauere sehr, dass ich den jetzigen Zustand
belassen mufl, sehe aber bei den groBen Aufgesben, die der
Minchner Staatsoper besonders in der Pflege der Moderne
bevoratehen, kelne andere Mtéglichkelt.

Mit den besten Winmechen fir Ihr persdnlieches Wohl=

ergehen und

TE ks

Im November 1937 inszenierte Rudolf Hartmann Die
Zauberflote an der Bayerischen Staatsoper unter der mu-
sikalischen Leitung von Clemens Krauss und in einem
Biihnenbild Ludwig Sieverts. Die Produktion war von
Kritikern im In- und Ausland geradezu eingefordert
worden: Die Bayerische Staatsoper hatte in den Jahren
unmittelbar vor Krauss’ Amtsantritt den Vorwurf hinneh-
men miissen, dass ihre Mozartpflege auf ein niedriges
Niveau gesunken sei — mit Clemens Krauss sollte nun das
Image der Staatsoper und der Stadt Miinchen als Kul-
turstadt zu neuen Hohen gefiihrt werden. Wolfgang Frei-
herr von Gersdorff arbeitete als Dramaturg in Berlin, er
verfasste theaterhistorische Schriften sowie Romane und
Theaterstiicke. Er bearbeitete das Schikaneder’sche
Libretto der Zauberfiite offenbar in eigener Initiative und
bot die Fassung vermutlich verschiedenen Theatern an.
‘Wallecks Ablehnung war durchaus im Sinne Hitlers: So
ist von Augenzeugen iiberliefert, dass Hitler, als ihm ein
ideologisch beflissener Textdichter als Alternative zu dem
sangeblich jiidischem Geist entsprungenen Schikaneder-
Text“ einen neuen, ,arischen® Text der Zauberfiite vor-
legte, diesen mit dem Kommentar zuriickwies, ,er habe

68

Hell Hitler!
bleibe ieh Ihr

nicht die Absicht, sich vor der Welt ldcherlich zu machen“
(vgl. Brigitte Hamann, 2001: Hitlers Wien. Lehrjahre eines
Dilktators). In seiner Rede auf dem Niirnberger Reichs-
parteitag 1987 verkiindete Hitler in Bezug auf die frei-
maurerischen Ziige der Oper: ,Nur ein national respekt-
loser Mann wird Mozarts Zauberflote verurteilen, weil sie
vielleicht im Text weltanschaulich seinen Auffassungen
entgegensteht. [...] Das groBe Kunstwerk trigt einen ab-
soluten Wert in sich.“ (aus dem offiziellen Bericht der
NSDAP iiber den Verlauf des Reichsparteitags 1937).

Bei den Szenenbildern von Hartmanns Zauberfiite
1937 fillt - dhnlich wie bei der hier vorgestellten Aida-
Inszenierung - auf, dass die Chorsinger mehrheitlich den
linken Arm zum Gruf3 erheben. Die Parallele zum Hitler-
gruf} in Optik und Attitiide ist augenfillig, jedoch finden
sich keine Hinweise darauf, ob dieser modifizierte ,,deut-
sche GruB“ auf der Biihne jeweils eine inszenatorische
Einzelentscheidung oder eine betont linientreue ,,Speziali-
tat“ von Hartmann war, oder ob er etwa generell um 1937
zum szenischen Repertoire auf der Theaterbiihne gehorte.

Manuel Kroger

Schreiben von Oskar
Walleck, Generalintendant
der Bayerischen
Staatstheater,

an den Dramaturgen

Dr. Wolfgang Freiherr

von Gersdorff vom

9. Miirz 1936.

(Die Zauberflote).
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Szenenbild Die Zauberflote.

Quelle: Deutsches Theatermuseum
Miinchen, Archiv Hanns Holdt

o

Szenenbild Die Zauberflote.

Quelle: Deutsches Theatermuseum
Miinchen, Archiv Hanns Holdt
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Aus dem Frankischen
Volksblatt,

11. Dezember 1937
(ohne Titel, ohne
Verfasser).

Quelle: BayHst
Intendanz

Die Neuiibersetzung von Don Carlos

. MWenn wir Berdis Dpez Do E%IL i Clemens
r Rrauf wie vor é‘ﬁﬁgcn %ﬁtt‘e‘ﬁ “r,' %tft, jo ie%t,
“aber in neuer ifnﬁun_g tn 90 4i ndy ¢ naujfiiheie, geredht
tbeurteilen wollen, ditrfen wir fie nidt als Bertonung
* ber Srbillerjdien Tragibie Detradhten. Wohl Dat die
« Werehrung, vie BVerdi vem deufiden Didter entgegens
i bradte, ben antug]tﬁu diejem brittvorlekten Dpernmerte
§ Des itnIieniirIim eijters gegeben. Es {jt bejeidnend,
* baf Werd] nidt ctwa bei dem italienijen Sdiller,

bem Grafen Alfieri, Tepte fiir J)cine RKompofition
Lud‘hfe, fonbern Dbei bem deutiden Sdjiller (,Giovanna
' Arco 1845, ,Luifa Miller” 1849, ,Don Carlos* 1867,
pielleidit audy Sdillers Eﬂuteipmre:liehe:trugung
o Dacbeth”). ber ben Textverfajfiern ver Opern BVerdis
fa_g es fjern, den Geilt und dbie Dramatil bes beutidjen
Diditers ins Jtalien We au ﬁﬁeriegen; fie jdufen mit
hanbmwert{idiem Jugriii daraus Libretti naﬁ{ fhrem
Gejdmad, und die Mangel ifrer Teztbearbeitung, die
natiiclid) in Deutjdland weit empfindlider ftorten als
in Jtalien, Jind ber Grund, warum bie ,SHiller-Opern®
Pervis an deutjden Biihnen bis Heute weit meniger

»Wenn wir Verdis Oper ,,Don Carlos“
[...] gerecht beurteilen wollen, diirfen
wir sie nicht als Vertonung der
Schillerschen Tragodie betrachten.
‘Wohl hat die Verehrung, die Verdi
dem deutschen Dichter entgegen-
brachte, den Anstof3 zu diesem dritt-
letzten Opernwerke des italienischen
Meisters gegeben. [...] Aber den Text-
verfassern der Opern Verdis lag es
fern, den Geist und die Dramatik des
deutschen Dichters ins Italienische
zu iibersetzen. Sie schufen mit hand-
werklichem Zugriff daraus Libretti
nach ihrem Geschmack, und die
Mingel ihrer Textbearbeitungen,

die natiirlich in Deutschland weit
empfindlicher storten als in Italien,
sind der Grund, warum die
»Schiller-Opern“ Verdis an den
deutschen Biihnen bis heute weit
weniger Fuf3 fassen konnten, als an
italienischen. Ein nicht genannter
Bearbeiter hat sich nun bemiiht,

fiir die Miinchner Auffiihrung einen

?Bewinigten Text Derauftellen;
Jm grofen unb gangen fann man mi

[idhen
neue Sdiluf dbes Dramas it ju bi

Nach der Don-Carlos-Premiere an der Bayerischen
Staatsoper am 4. Dezember 1937 kommentierten die
Pressekritiken besonders ausfiihrlich die neu angefertig-
te Libretto-Fassung. Zur NS-Zeit wurde iiberwiegend die
vieraktige italienische Fassung der Verdi-Oper gespielt,
deren starke Kiirzungen gegeniiber der fiinfaktigen fran-
zosischen Originalversion oft bemingelt wurden. Da
Clemens Krauss die gingige deutschsprachige Textfas-
sung als inaddquat empfand, beauftragte er Hans Swa-
rowsky, Kapellmeister an der Ziircher Oper, mit einer
Neuiibersetzung des italienischen Librettos ins Deutsche.
Mit welcher Zielsetzung die neue Ubersetzung in Auftrag
gegeben wurde, geht aus den Dokumenten nicht direkt
hervor. Die Reaktionen der Presse in den Premierenkriti-
ken deuten jedoch darauf hin, dass dieses Vorhaben mit
der Begriindung gehandelt wurde, man wolle Verdis
kiinstlerische Intention der urspriinglichen franzosi-
schen, fiinfaktigen Fassung auch fiir die vieraktige Fas-
sung rekonstruieren, da diese angeblich durch ein mittel-
miiBiges Libretto und eine schlechte Ubersetzung getriibt
worden war. Mit der neuen deutschen Ubersetzung sollte

dener ﬂqugii tung einen von italienijdem Beiwert mie
ben Unbeholjenfeiten der alten Ricordi-lUeberfefung
; : wie viel auf eigenem
eete gewadjen ijt, entzieht fich lmlem Beurtetlung.
budy gujrieden fei tid)_in_$i “Ffé',t“i“"“s nfﬁ-
ud) gujrieden fein, namentlid) in Hinji er [pra

Y{'aiur und gefangliden irefgidyerheii. HNudy ber

! illigen: Don Carlos
erjffidht Jich, ftatt wie (Dei Ricordi) bdurd)
Karls V. in das Klojter St Jujt entfiihrt ju werden (1).

HuR fafjen fﬂﬂ'ﬁ_teﬁ, als an ifﬂlil‘.‘ﬂﬁdlﬂﬂ. 'Em nh:g}ﬂ?& vom italienischen Beiwerk wie
nannter Bearheiter hat fid) nun Bemiibt, jiir bie Viiin=

den Unbeholfenheiten der alten
Ricordi-Ubersetzung gereinigten
Text herzustellen. [...] Im groBen und
ganzen kann man mit dem neuen
Textbuch zufrieden sein, namentlich
in Hinsicht der sprachlichen Natur
und gesanglichen Treffsicherheit.
Auch der neue Schluf3 des Dramas
ist zu billigen: Don Carlos ersticht
sich, statt wie (bei Ricordi) durch
den Geist Karls V. in das Kloster
St. Just entfiihrt zu werden ().«

beit Heift

vermeintlich auch eine Annidherung an die originale Dra-
menvorlage von Friedrich Schiller verbunden sein, den
man als deutschen Dichter fiir die NS-Ideologie verein-
nahmen wollte. Tatsichlich jedoch wurden ideologisch
motivierte Anderungen am Libretto vorgenommen, die
einer Riickfiihrung zum Original entgegenstehen: Der
neue Schluss der Oper, die jetzt mit Don Carlos’ Selbst-
mord endete, entsprach weder der urspriinglichen Fas-
sung Verdis, noch dem Schillerschen Drama. Entgegen
der erklirten Absicht, ein verlorenes Original wieder-
herzustellen, handelte es sich um eine drastische Umar-
beitung. Von der Presse wurde diese jedoch positiv
aufgenommen und als ,,ein neuer Don Carlos“ und eine
eigentliche ,Urauffiihrung des 1867 entstandenen Wer-
kes“ gefeiert - der offensichtliche Widerspruch kam in
keiner Kritik zur Sprache. Ein Selbstmord nach romi-
schem Vorbild als ehrenvoller Ausweg im Angesicht der
sicheren Niederlage entspricht der NS-Ideologie eher als
eine spirituelle Entriickung des Helden.

Rebecca Sturm

Die Verfasser der Texte sind wie in der vorangegangenen Folge Master-Studierende des Instituts fiir Theater-
wissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen. Die Texte entstanden in einer Projektiibung mit
Archivarbeit im Rahmen des Forschungsprojektes zur Geschichte der Bayerischen Staatsoper 1933 - 1963
unter der Leitung von Rasmus Cromme, Dominik Frank und Katrin Friihinsfeld. Scans und Reproduktionen
wurden ermoglicht durch das Praxisbiiro des Departments Kunstwissenschaften der LMU.
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Forschungsprojekt Bayerische Staatsoper
Folge 11

1935 -1963

Die Bayerische Staatsoper beauftragte in der Jubildumsspielzeit 2013/14 ein Forschungsteam des Instituts fir
Theaterwissenschaft an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen damit, die Geschichte des Hauses von
1933 bis 1963 zu untersuchen. Die Forscher berichten seither in MAX JOSKHPH kontinuierlich von ihrer Arbeit,
die wihrend der Miinchner Opernfestspiele mit einem wissenschaftlichen Symposium ihren Abschluss findet.

Kontinuitat oder Neubeginn?
Die Bayerische Staatsoper

in den Jahren 1945 bis 1963

Die ,Stunde Null“ bezeichnet ein bundesdeutsches
Narrativ, das 1945 beginnt und in den Jahren des
,Wirtschaftswunders® - namentlich durch den Aus-
druck ,Wir sind wieder wer* - einen Hohepunkt
erreicht. Darin wird der Erfolg eines Bildes begreif-
lich, von dem sich die Geschichtswissenschaft
lingst distanziert hat: Anstelle einer allumfassen-
den Tabula rasa in den Jahren unmittelbar nach
1945 stellt die Wissenschaft die Kontinuitéit der Ge-
schichte in den Vordergrund und versteht jenen
Zeitraum nur mehr als wichtigen Wendepunkt der
deutschen Greschichte.

Auch in Bezug auf die Geschichte der Bayeri-
schen Staatsoper ldsst sich eine ,,Stunde Null“ nur
schwer festmachen. 1943 wird das Nationaltheater
am Max-Joseph-Platz zerstort, und infolge der Aus-
rufung des ,Totalen Krieges“ kommt der Opernbe-
trieb zwischen 1944 und 1945 fiir einige Monate zum
Erliegen. Mit dem Anspruch, wieder in die Norma-
litit zuriickzukehren, werden wunter Arthur
Bauckner, dem durch die Alliierten eingesetzten
Interimsintendanten, bereits ab November 1945

Neuinszenierungen ersatzweise im Prinzregenten-
theater inszeniert und gespielt. In der Folgezeit
leiten die Intendanten Georg Hartmann (1947-1952)
und Rudolf Hartmann (1952-1967) die Staatsoper.
Diese Jahre sind von Wiederkehr einerseits und
von Neuanfang andererseits geprigt. Das Motiv der
Wiederkehr erscheint dabei vorherrschend. Alt-
bekanntes wird nicht selten als Neuheit ausge-
wiesen. Entnazifizierungsverfahren beeintrichtigen
und verzogern zweifelsohne die Kiinstlerbiografien
in den Nachkriegsjahren, doch kaum eine Karriere
scheitert an ihnen.

Die Recherchen des Forschungsprojekts zur
Geschichte der Bayerischen Staatsoper zwischen
1933 und 1963 mit dem Fokus auf die Zeit nach 1945
setzen sich anhand von Einzelbeispielen differen-
ziert mit Wiederkehr und Neubeginn an der
Bayerischen Staatsoper in den Nachkriegsjahren
bis 1963 auseinander. Die Ausziige auf den folgen-
den Seiten geben Einblicke in die Ergebnisse.

Sabrina Kanthak




Karriere ohne Briiche: Hans Hotter

Hans Hotter in der Portriitgalerie im Nationaltheater
(3. Rang rechts), gemalt von Janet Brooks-Gerloff, 2004.

Foto: Elisabeth Hartl.

Die iiber 70 Jahre andauernde Beziehung zwischen dem
Kammersinger Hans Hotter und der Bayerischen
Staatsoper ging 2003 mit Hotters Tod zu Ende. Alles
begann mit Hotters erstem Versuch, 1930 durch ein
Vorsingen an die Staatsoper zu kommen, was an Hans
Knappertsbusch scheiterte, der in ihm kein stimmliches
Talent erkennen konnte. Auch Generalintendant Oskar
Walleck entschied sich 1935 gegen ein Engagement
Hotters. Erst Clemens Krauss warb Hotter 1937 im Zuge
seines Amtsantritts aus dessen Hamburger Engagement
ab. Hans Hotter wurde durch Gastspielvertrige iiber
Verlingerungen immer stirker an das Miinchner
Nationaltheater gebunden, sein Einstandsgeschenk be-
stand aus dem Titel des Kammersingers, der ihm 1938
verliehen werden sollte (erst 1955 kam es dann ,ehren-
halber“ zu der Verleihung); die Festanstellung von 1942
an sollte schlieBlich bis in die Siebziger Jahre dauern.
Das Miinchner Publikum nahm den gebiirtigen Offenba-
cher mit offenen Armen auf. Akten belegen, dass Hotter
nicht Mitglied der NSDAP war, allerdings attestierte
ihm der Chef der Sicherheitspolizei (Berlin 1943): ,, Auch
in politischer Beziehung gehort H. zu den erfreulichsten
Erscheinungen des Miinchener Kunstlebens“, er zeige
eine ,sehr positive Einstellung zum NS-Staat und beson-
ders auch zum Kriegsgeschehen®. In seiner Autobiografie
aus dem Jahr 1996 berichtet Hotter von der Zeit des
NS-Regimes und der Kriegszeit indes wenig. Er erwidhnt
lediglich die Freistellung vom Kriegsdienst, die Inten-
dant Krauss fiir ihn erwirkt hatte. Nach dem Krieg - und
bis ins hohe Alter - trat der Bassbariton unter den
Intendanten Georg Hartmann, Rudolf Hartmann,
Giinther Rennert und August Everding an der Staatsoper
auf. 1966 erhielt er den Bayerischen Verdienstorden.
Noch im Jahr 1988 sang er, mit 79 Jahren, den Sprecher
in der Zauberfiite.

Flisabeth Hartl

Aida (1948) - Opernéisthetik der Nachkriegszeit

Biihnenbildentwurf Helmut Jiirgens, Aida (1948).
Aus: Bldtter der Bayerischen Staatsoper, Jg. 1,

Nr. 1, Spielzeit 48/49, S. 11.
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen,

Programmheftsammlung.

Die Oper Aida, die 1937 prunkvoll die Intendanz Clemens
Krauss’ eingeldutet hatte, wurde nach dem Ende der
NS-Zeit zum ersten Mal 1948 vom Intendanten Georg
Hartmann neu inszeniert. Im Riickblick auf dessen Zeit in
Miinchen stellt die Presse vor allem den ,Forscherdrang
auf der Opernbiithne“ (Siddeutsche Zeitung, Februar 1961)
in seiner Regiearbeit heraus. Trotz solcher Experimentier-
freude fand ein volliger Bruch mit der NS-Inszenierungs-
tradition nicht statt. Fiir Biihne und Kostiime waren die
Mittel knapp, man bediente sich bei alten Kostiimen und
Requisiten vorangegangener Inszenierungen und iiber-
nahm damit auch den Prunk und Kitsch der NS-Asthetik
(vgl. Aida 1937: ,Kostspieliger Auftakt fiir die ,Ara
Krauss®“ in Maz Joseph 2/2015-16, S. 73). Dennoch verab-
schiedete man sich von dem scheinbaren Naturalismus,
der wihrend der NS-Zeit Biihnenbild und szenische
Anordnung bestimmt hatte. Die Gotterstatue, die im
Biihnenbild von Helmut Jiirgens eine zentrale Position
einnahm, macht dies deutlich. Wie ungewdhnlich diese
Art der Darstellung fiir die damaligen Sehgewohnheiten
war, zeigen die Premierenkritiken, in denen sie etwa als
ychristlich  iiberfremdet® bezeichnet wird. Helmut
Schmidt-Garre vom Miinchner Merkur (27.10.1948) vermu-
tete, dass ,, Agyptologen die Hiinde iiber dem Kopf zusam-
menschlagen wiirden“. Heinz Pringsheim von der S7
erkannte aber auch, dass man mit diesem Biihnenbild, ins-
besondere mit der stets prisenten Statue ,das Walten der
,Aida immer feindlichen‘ Gottheit so viel wie moglich
symbolisch zum Ausdruck® bringen wollte. Statt weiter-
hin einen Anspruch auf Historizitit zu erheben oder ein
naturalistisches Biihnengeschehen inszenieren zu wollen,
suchte man spektakuldre Bildwirkung durch Stilisierung
und Symbolik zu erreichen. Die Bilder der Inszenierung
zeigen eine kiinstlerische Unbestimmtheit der Nach-
kriegszeit, in der die Grenzen zwischen Tradition und
neuen Inszenierungsstilen flieBend sind.

Rebecca Sturm



Johanna auwf dem Scheiterhaufen (1953) -
Ein mittelalterliches Mysterienspiel im Gewand moderner Musik und Szene

In seiner Autobiografie schreibt Rudolf Hartmann:
»Nach den ersten Inszenierungen Kklassischer Werke
konnte ich daran denken, einen Zeitgenossen zu préisen-
tieren, und tat dies mit Honeggers Johanna auf dem
Scheiterhaufen.“ Hartmann verwirklichte hier einen Plan
seines Vorgingers: Bereits 1949 hatte Intendant Georg
Hartmann das Notenmaterial dieses als ,dramatisches
Oratorium‘ bezeichneten Werkes zur Ansicht vorliegen
gehabt, zur Auffiihrung kam es allerdings nicht.

Die Inszenierung wirkt jedoch im Programm der
frithen 1950er Jahre neben dem iiblichen Standardreper-
toire wie ein Fremdkdérper. Die Bithne von Chefbiithnen-
bildner Helmut Jiirgens scheint sich im Verlauf des
Abends kaum zu verdndern. Die Titelheldin - schon im
‘Werk als Sprechrolle und nicht als Gesangspartie ange-
legt - ist in der Inszenierung an einen Holzpfahl gefesselt
und ebenso statisch wie der Chor, der auf ein mittelalter-
lich anmutendes Holzgestell verbannt wurde. Die Musik
setzt auf Klinge der Ondes Martenot [ein elektrisches
Tasteninstrument; franz. ,Martenot-Wellen“ nach sei-
nem Erfinder Maurice Martenot] und erinnert noch fiir
heutige Horer teils mehr an die futuristischen Klidnge
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Arthur Honeggers Johanna auf dem Scheiterhaufen, 1938 uraufgefiihrt,

Erstauffiihrung in Miinchen am 22. Januar 1953.
Quelle: Archiv der Bayerischen Staatsoper, Foto Rudolf Betz.

aus Star Trek als an konventionelle Opern. Das ganze
Werk ist als Mischung aus Musik- und Sprechtheater ge-
staltet, handfeste Komik und hochdramatische Szenen
wechseln sich mit religioser Uberhéhung und didakti-
schen Lehrstiickpassagen ab. Helmut Schmidt-Garres
Beschreibung im Miinchner Merkur, wonach ,das Publi-
kum vor Schreck férmlich von den Sitzen gerissen®
worden sei, erscheint durchaus glaubhaft. Eine andere
Rezension beschreibt insbesondere das Biihnenbild als
ystimmungshaft mythisch®, und Karl Schumann konsta-
tiert in der Abendzeitung: ,Claudels Sprache [...] er-
neuert ein Stiick Mittelalter der groBen Kathedralen“.
Die Moderne der musikalischen Konzeption spiegelt
sich in der Imszenierung also nur sehr bedingt wider
(durch das statische Gesamtarrangement), die Personen-
regie sowie das Kostiimbild blieben ,realistischen“ Dar-
stellungsformen verhaftet. Dennoch war die Auffithrung
der heute nur noch sehr selten gespielten Johanna ein -
allerdings singulidrer - Schritt in die Moderne an der
Bayerischen Staatsoper.

Theresa Kost



Raskolniloff - Ein Stiick von Schuld und Siihne

»Der Roman Dostojewskis will die
letzte Antwort auf tiefste Fragen
geben. Raskolnikoff ist der arme,
nach Macht strebende Mensch, der
sich tber alle Gebundenheit
irdischer Grenzen hinwegsetzt und
zum Morder wird. [..] Das Bekenntnis
zur Schuld und die
Sthnebereitschaft Raskolnikoffs
gewinnen am Ende durch den Glauben
die iberzeugende Wahrheit. [..] Es
gehdrt die Originalitéat einer
formschopfenden Phantasie dazu, um
diese Entwicklung und Wandlung in
der Musik glaubhaft zu machen. [..]
Sutermeisters Raskolnikoff ist ein
Werk, das zur Diskussion gestellt
werden muss, weil es grundsatzliche
Fragen der Opernform aufwirft. Sein
Werk ist ein lebendiger Einsatz im
Spiel der Kréafte, die der Welt der
Oper jetzt und in Zukunft den
Fortschritt verheiBen.™

Hinrich Schliiter im Programmbheft zu Raskolnikoff unter dem

Titel ,,Raskolnikoff oder ,Schuld und Siihne‘“.
Aus: Bldtter der Bayerischen Staatoper, Spielzeit 1948/49, Heft 7.

Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen,

Programmheftsammlung.

Die Oper Raskolnikoff des Schweizer Komponisten
Heinrich Sutermeister, uraufgefiihrt 1948 in Stockholm,
war ein Jahr spiter die erste deutsche Erstauffiihrung
an der Bayerischen Staatsoper seit Wiederaufnahme des
Spielbetriebs 1945 (Musikalische Leitung: Georg Solti,
Regie: Georg Hartmann, Biithne: Helmut Jiirgens). Die
Auffithrung wurde bei Publikum und Presse sehr positiv
aufgenommen, so befand etwa die Newe Zeitung vom
3.5.1949: Georg Hartmann fand die geeignetste Linie
fiir das Anschauliche. Georg Solti iiberwachte das Klang-
liche mit sehr feinen Nerven. Rhythmus, Farbe und
Tongewicht waren erfiillend nachgestaltet ... Werk und
Auffithrung wurden zu einem groBen Erfolg mit unzih-
ligen Vorhingen.“ Zu den Beweggriinden der Intendanz,
Raskolnikoff auf den Spielplan zu nehmen, findet sich in
den Akten kein Hinweis. Festhalten kann man aber fol-
gende Tatsachen: Wenige Jahre nach dem Ende der
Nazi-Griuel inszenierte man ein Werk iiber Schuld und
Siihne. Die Schuld aus den Jahren 1933 bis 1945 war zu
diesem Zeitpunkt aus dem Bewusstsein der breiten
Bevolkerung weitgehend verdringt. Die Niirnberger
Kriegsverbrecherprozesse waren bei den Deutschen auf
wenig Interesse gestoen. Im Dezember 1949 sollte auch
der erste Bundesprisident der BRD Theodor Heuss in
seiner breit diskutierten Rede das Schuld- und
Siithne-Thema hinsichtlich der Grauel der NS-Zeit und
der Verantwortung fiir diese aufgreifen: Er konstatierte,
das deutsche Volk trage an den Nazi-Verbrechen zwar
keine ,,Kollektivschuld“, miisse sich aber zur ,Kollektiv-
scham* bekennen.

Klaus von Lindeiner

»100 000 DM und nicht mehr!“

»,Die Kostiimausstattung der ,Aida’
verschlingt also bereits etwas
weniger als ein Viertel der fir
1963 und etwas mehr als die
Hadlfte der normalerweise zur
Verfigung stehenden Summen. [..]
Amneris: Zubehdr zum Kleid II in
einer HOhe von 1260 DM.

Besonders aufwendig erscheint ein
groBer Mantel aus Goldtill, mit
weiBem Organza belegt und mit
Goldleder-Applikationen = 700 DM.
[..]

Koénig: Mantel aus Goldstoff zu
220 DM, ein Panzer aus Goldleder
zu 790 DM, ein Kragen aus
Goldleder zu 200 DM, 1 Paar
Goldstiefeletten zu 60 DM, 1 Paar
Goldlurex-Handschuhe zu 30 DM,

1 Helmkrone zu 180 DM. Man fragt
sich unwillkiirlich, ob der Solist
bei diesem schweren Behang
iberhaupt noch singen kann.

Quelle: Bayerisches Hauptstaatsarchiv Miinchen, Bestand Intendanz

Kostiimabteilung, an die Intendanz im Zusammenhang mit den
Bayerische Staatsoper, Sachakt Nr. 637.

Schreiben vom 10. Januar 1963 von Josef Ksoll, Leiter der
ersten Kostenvoranschliigen fiir Aida.

Aida ist schon immer als eine ausstattungs- und damit
kostenintensive Oper bekannt. Die Inszenierung von Hans
Hartleb feierte als letzte im Premierenreigen der Wieder-
erdffnung des Nationaltheaters am 7. Dezember 1963 Pre-
miere. Ein Jahr zuvor hatten die Planungen und Konzepti-
onen zu Besetzung, Bithne (Helmut Jiirgens) und Kostiim
(Sophie Schrock) begonnen. Im Januar 1963 stellte der da-
malige Leiter der Kostiimabteilung Josef Ksoll fest, dass
die Kostiimausstattung fast ein Viertel des Jahresbudgets
verschlingen werde, und machte Vorschlige, wie die veran-
schlagten Kosten von iiber 155.000 DM zu reduzieren seien.
Auf dem zitierten Kostenvoranschlag ist handschriftlich
vermerkt: ,,100 000 DM und nicht mehr!“ Gerade diese Be-
arbeitungen der Kostenvoranschlige zeigen, wie bis ins De-
tail opulent die Asthetik der Wiederersffnung des National-
theaters geplant war. Tatséichlich wurde in den Kritiken zur
Premiere das Monumentale und Feierliche der Inszenie-
rung gepriesen. Doch schon knapp ein halbes Jahr spéter
schrieb die Miinchner Abendzeitung: ,Hans Hartlebs Insze-
nierungsideen stammen vor allem beim Triumphmarsch
aus einem billigen Dekorationsladen. Versatzstiicke aus mi-
Bigem Gteschmack: lila Priester, hiipfende Bogenschiitzen,
ein Konvoi von Schrotthindlern und innerafrikanisches
Gotzenmaterial zum Bestaunen. Von den vollig mi3gliick-
ten Kostiimen ganz zu schweigen.“ Ahnlich wie Luftschlan-
gen am Tag nach einer bunten Feier erstaunlich fehl am
Platze wirken konnen, war der Erdffnungsglanz der Aida
schnell verflogen, und was zunéchst grof3artig und aufwen-
dig ausgesehen hatte, wirkte nun in mancher Augen ohne
den Eroffnungszusammenhang geradezu albern.

Miriam Fehlker
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»Viel abgebiiit von meiner kleinen Schuld®

Max Fribstl,
Minchen 5,
Dreimihlenstr. 20/I r.

S8ehr vershrter Herr Doktor |

Miinchen, den 7.8.194%6.

VALY

Wenn ich heute an Sis, sehr geehrter Herr Deokbtor schreibe, dann
ist es mein letzter Versuch, friher zur Spruchkasmmer zu lkommer.
Ich bin 32 Jahre alt, von Beruf Opernsénger und habe bei Kammer-
singer Paul Bender 3 Jahre Gesang studiert, und war bereits in
Kaiserslantern, Augsburg und Dortmund als Bassist engeglert.

Um aicht gleich wieder Soldat zu werden,

ich war von

1940/41 singezogen, wegen Enisvereltzumg entlassen ) und endlich
mein heif ersehntes Ziel, ins Engagement gehen zu kbnnen und mein,
mir als Tapezierargehilfe selbst mihsam erarbeitetes und teures
Gesangsstudium in die Praxic umcetzen zu ktnnen, empfahl mir die
Bihnenvermittlung Reisinger, Minchen in die HSDAP. einzutreten,
denn sonst wire ea mir unmiglich geworden iberhaupt zum Theater
gy kommen. Und 8o geschah es, daB ich, wenn auch schweren Herzens

noch 1941 in die Partei sufgenommen wurde.

Trotzdem wurde ich aber im September 1944 wieder eingezogen und

kam am-1l. April 1945 in ameri a.niﬂc.ha._Kriegﬁ
@

9.4.46 wurde ich entlassen und warte nun s
bilitlie 3

Tch wiirde Sis nun sehr verehrter Herr Doktor recht hiflich bitten,
fiip mich ein gutes Wort einzulegen, damit ich bald zur Spruchkammer
geladen werde. Tch kinnte auf Grund meinsr guSen Ausbildung viel
Arbeit als Singer bekommen, die ich nicht nur finenziellerweise,

e nach briuchte.

auben Sie meinem Schreiben
und helfen Sie mir. Mein Fragebogen mit beiliegenden Schreiben
liegt bereits auf Ihrer Kanzlei, ebenso wurde mein Fall im Musik-
kontrollamt, Miinchen, Hubsrtusstr. ,schon geklirt. Ausger meiner
Parteizugehdrigkeit von 1941 bin ich nicht belastet und habe in
den 1% Monaten Eriegsgefeangenschaft schon viel abgebiiBt von meiner

gondern auch ans kiinstlerischem I
Eitte, sehr vershrter Herr Doktor,

kleinen Schuld.

Fiir Iypre Mihewaltung, sehr verehrter Herr Doktor danke

ich Ihnen schon im Vorsus und grife Sie

hochachtungavoll
Ihr srgebsner

/\f\,\axﬂm

Staatsarchiv Minchen

&lﬂ K 1354 Pribst], Max

L

Unter anderem wird aus dieser Quelle deutlich, dass fiir
den Bass Max Probstl (1913-1979) der berufliche Wieder-
einstieg nach seiner Riickkehr aus der amerikanischen
Kriegsgefangenschaft 1946 nicht leicht war. Es ist das ein-
zige Schreiben Probstls, das die Zeit des Nationalsozialis-
mus und den Zweiten Weltkrieg thematisiert.

Beigelegt waren zahlreiche Entlastungsschreiben.
Die meisten beziehen sich auf die Tétigkeit Probstls in der
katholischen Pfarrei, seine Teilnahme an den Fronleich-
namsprozessionen, seine katholische Gesinnung, seine
Mitwirkung im Kirchenchor und in der katholischen Ju-
gend. Sie zeichnen das Bild eines Mannes, der sich auch in
Zeiten der allerkritischsten Kirchenverfolgung durch
den Nationalsozialismus® - so ein Entlastungsschreiben,
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efangensac t. Am
dem auf meine Reaha-

Quelle: Staatsarchiv Miinchen, Spruchkammer Miinchen 1854, Max Probstl.

Schreiben Max Probstls vom 7.8.1946, Adressat unbekannt.

das im Bestand Spruchkammer 1353 des Staatsarchivs
Miinchen erhalten ist - nicht von seinem Glauben hat
abbringen lassen. Auch ein Empfehlungsschreiben des
amerikanischen Offiziers Warren E. Tarno ist angefiigt,
der die Loyalitit des Kriegsgefangenen und dessen
Ergebenheit gegeniiber den Vorgesetzten betont. Das
Entnazifizierungsverfahren von Probstl wird durch einen
Sithnebescheid vom 4.12.1946 abgeschlossen. Darin wird er
zur Zahlung von einer Summe von 1.336 RM aufgefordert.
Nach Ende des Verfahrens wurde der Singer an die
Bayerische Staatsoper engagiert, an der er von 1947 bis zu
seinem Tod im Jahr 1979 wirkte.

Franziska Eschenbach



Alte Bekannte - Die Riickkehr Rudolf Hartmanns

Am!r—“m
eraple

Kedin PUihrer!

wilnache musspreche.

Zur Freude der Miinchner Biirger und im wohlwollen-
den Einvernehmen mit dem Kultusministerium bezieht
Rudolf Hartmann zur Spielzeit 1952/53 seinen Posten als
Intendant der Bayerischen Staatsoper sowie der Operette
am Gértnerplatz. Das ehemalige NSDAP-Mitglied
Rudolf Hartmann war bereits von 1937 bis 1944 Opern-
direktor. Im Zuge des Entnazifizierungsverfahrens wird
er mit Wirkung vom 13. November 1946 als Mitlaufer ein-
gestuft. Akten des Kultusministeriums zeigen, dass Ru-
dolf Hartmann danach in den ersten Nachkriegsjahren
fiir Miinchen nicht vermittelbar ist. In dieser Zeit erzielt
er beispielsweise in Niirnberg und Ziirich kiinstlerische
Brfolge. Das so wiedererlangte Renommée und die
personliche Schaffenspause in Miinchen ermdoglichen
schlieflich Hartmanns ,Neubeginn“ an der Bayerischen
Staatsoper, mit der er 1950 in Form einer Regiearbeit,
die letztlich nicht realisiert wird, wieder in Kontakt
kommt. Ein Neubeginn, der an der Wiedererdffnung des
Cuvilliés-Theaters 1958 und an der Erdffnung des
wiederaufgebauten Nationaltheaters 1963 am sichtbars-
ten zum Ausdruck kommt. Faktisch entpuppt sich der

Gestatten Sie, dass ich Ihnen anlésslich dea
bevorastehenden Jahreswechsels meine ergebenaten Gliick-

Gleichzeitig michte ien Ihnen, mein PFihrer,
. von ganzem Herzen fir die Auszeichnung danken, dass
ich im Verlauf der Unterredung asuf der Fahrt wvon Niirn-
berg nach Niinchen am 24.12. Zenntnis von Thren Flinen
iiber die Neugestaltung der Hiinchener Oper erhielt.

Des mir damit bewiesene Vertreuen war mein
schiénastes Jeihnachtsgeschenk und ich darf der Hoffnung
Ausdruck ~-:ben, dass mir in nicht zu feimer Zeit Gele-
genheit gegeben werden mige, meine Eraft und meine
praktisochen Erfehrungen im Zusammenhang mit den biihnen-
technischen Fragen zur Verfiigung stellen zu kinnen.

In dankbarer Verehrung und treuer Ergebenhelt.

o ({zdthondancn

Manden, ben  30.72.37

Quelle: Bundesarchiv Berlin, Personenbezogene Unterlagen der Reichskulturkammer (R 9361 V 52155).

Schreiben von Oberspielleiter Rudolf Hartmann an Adolf Hitler am 30.12.1937.

Neubeginn jedoch als die Wiederbesinnung auf Altbe-
kanntes.

Gegen die Wiederanstellung Hartmanns in eine
fiihrende Position im Kulturbetrieb wurde lediglich ver-
einzelt Einspruch erhoben. Es ist symptomatisch fiir die
Kulturpolitik der Nachkriegszeit, dass an die politische
Vergangenheit von Kiinstlern wie Hartmann ,kein allzu
strenger Mal3stab“ angelegt wird, wie es Kultusminister
Josef Schwalber 1952 in einer Beratungssitzung des
Haushaltsausschusses des Landtags formuliert - auf den
ausgesprochenen Vorwurf hin, Rudolf Hartmann enga-
giere ehemalige Nationalsozialisten ins Opernensemble
(Niirnberger Nachrichten, 21.6.1952). Allen skeptischen
Stimmen zur Intendanz Rudolf Hartmann ist gemeinsam,
dass sie von vor 1952 datiert sind. Auch friithere, eindeutig
ideologietreue Aussagen wie die ,ergebensten Gliick-
wiinsche“ zum Jahreswechsel von Rudolf Hartmann an
Adolf Hitler (s.o.), erwiesen sich nicht als hinderlich fiir
Hartmanns Intendanz.

Sabrina Kanthak
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Erotik in der jungen BRD

Amadeus Mozart, Choreographie: Victor Gsovsky,

Die kleine Nachtmusik (1951), Musik: Wolfgang
Eva Eross, Nika Sanftleben.

Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen,

Archiv Rudolf Betz.

Das Ballett Abraxas (Choreographie: Marcel Luipart,
Musik: Werner Egk) wurde im Jahr 1948 vom bayerischen
Kultusminister Alois Hundhammer verboten, der offizielle
Anlass waren die expliziten Geschlechtsverkehrsszenen
im ,Panddmonium“-Bild, Egks Version der Walpur-
gisnacht. Diese waren zudem ,mit dem Altar in Zusam-
menhang“ gebracht worden — fiir Hundhammer ,uner-
triglich“, so die Argumentation des Ministers in diversen
Zeitungsinterviews. Das Gegenbild einer Erotik, wie man
sie sich auf der Ballettbiihne offenbar gewiinscht hat, wird
anhand von Szenenfotos aus mehreren Produktionen von
Ballettdirektor Viktor Gsovsky, Luiparts Nachfolger,
deutlich: Sowohl in der Choreographie zu Mozarts Die
kleine Nachtmusik (1951) als auch in Weg zum Licht (1952,
Musik: Georges Auric) fillt eine dem Burlesque-Tanz
nachempfundene Asthetik in Kostiimbild und Tanzspra-
che auf. Die Ténzerinnen tragen Kostiime aus Satin mit
viel Riische, die hoch erhobenen Beine schlagen die Brii-
cke vom klassischen Ballett zum Revue-Tanz. Diese Re-
vue-Asthetik war bereits im Nationalsozialismus die ein-
zig mogliche Form von Erotik auf der Biihne. Man kniipfte
also - nach Experimenten mit gewagteren Darstellungen
von Sexualitit in Abrazas - wieder an die gewohnte, quasi
unverfinglich-biedere Erotik an, weit entfernt von Dar-
stellungen expliziter, teils brutaler Sexualitdt. Betrachtet
man Bilder von Ballettauffithrungen der folgenden Jahre,
setzt sich diese Linie fort. Noch im Jahr 1963 wird beim
dreiteiligen Ballettabend im FEréffnungsprogramm des
wiederaufgebauten Nationaltheaters die Burlesque-Asthe-
tik in augenscheinlich sehr braver Form weitergefiihrt: In
Heinz Rosens Choreographie Hntrata (Musik: Carl Orff)
finden sich die gewohnten Riischen im Kostiimbild wieder,
hier noch kombiniert mit langen Handschuhen. Auch die
Bewegungssprache scheint an Gsovskys Stil anzukniipfen.

Sophia Gesierich
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wDas ewige Dunkel der Biihne“ - Boris Godunow

Neuinszenierung von Boris Godunow (1950, Musikalische
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen, Archiv Rudolf Betz.
Titelzitat aus: Heinz Pringsheim: ,,,Boris Godunoff* in der

Leitung: Georg Solti, Regie: Georg Hartmann).
Staatsoper neuinszeniert®, Siddeutsche Zeitung, 2.2.1950
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen, Kritikenarchiv.

Das Bild zeigt die Zarenkronung von Boris unter dem Ju-
bel des Volkes - vor einem Hintergrund aus Kreuzen und
Tkonen, fiir den Helmut Jiirgens als Biithnenbildner ver-
antwortlich zeichnete. Die Neuinszenierung von Modest
Mussorgskis Oper, deren Stoff sich in vielen Punkten auf
den Aufstieg Hitlers und die Kriegsjahre beziehen liefe,
wurde 1950 in den Kritiken fast ausschlieBlich auf ihre &s-
thetischen Gestaltungsmittel, nicht aber auf ihre politi-
sche Aussagekraft hin analysiert. Uberlegungen, warum
diese Oper, in der das russische Volk dem Zaren zujubelt,
in Miinchen gerade 1935, also wihrend des Nationalsozia-
lismus, erstmalig aufgefiithrt worden war, wurden in den
Rezensionen ebensowenig angestellt. In einer Premieren-
kritik der Abendzeitung schrieb Karl Schumann 1950, sel-
ten sei man ,so aufgewiihlt aus einer Opernvorstellung ge-
gangen“. Woher dieser tiefe Eindruck auf das Publikum
riihrte, bleibt in seiner Besprechung indes offen.

Es scheint jedoch, dass gerade das mystische und
stilisierte Bithnenbild von Helmut Jiirgens diesen Eindruck
hinterlie3. Viele Kritiker beschreiben in ihren Rezensionen
wie Schumann den ,Grundton diisterer geheimnisvoller
Bedrohlichkeit“, der von den mit ,beklemmender Wucht
gestalteten Bithnenrdume[n]“ ausgehe, und Heinz Prings-
heim spricht in der Séddeutschen Zeitung vom ,ewige[n]
Dunkel der Biihne [...], [das] den diisteren Grundton des
Dramas [unterstreiche]“. Auch wenn die Diisternis und
Bedringnis in Jiirgens’ Biihnenbild keine konkrete
Aussage zur jlingsten politischen Vergangenheit leisteten,
mogen sie dennoch die Bedriickung der Zuschauer der
Nachkriegszeit angesichts der deutschen Diktaturerfah-
rung gespiegelt haben.

Jenny Stewering



Avantgarde aus Western Germany

- T o
/‘Kflus'.lkallsche By rovinz und

:”Zntgardé)

Werner Egks Peer Gynt" fiir Amerika erstaufgefiihre

LI ALy | e LR

El,p:en‘berimt der WELT

Hartford (Conn.), im WiHrz
Die Hauptstadt Connecticuts will nicht
langer als. Zeniralsitz des amerikani-
schen Versicherungswesens allein he-
wertet werden, sie regt miichlig ihre
kimstlerischen Schwingen., Das ihrer
grofen Universitiit angegliederte Hart
College of Music hat wviele zu Welt-
bedeutung gelangle NMusiicer horvor-
gebracht, und seitdem 'es iiber einen
priichtigen Neubau mit einem schimucken
Theatersaal verfilgt, beschrinkt sich die
Aktivitit der Opernabteilung nicht aus-
schlieflich auf die Produkiion _yon
Standardwerken.

Es hiitte keinen augenfilligeren Be-
weis  fiir die Leistungsfibigkeit des
kiinstlerischen Machwuchses geben kin-
nen als jetzt die USA-Erstauffiihrung
von Werner Dgks ,Peer Gynt®: Die An-
wesenhelt des Komponisten vwurde von
dem eleganten Publikum (das weniger
Snobismus als die New Yorker .high
society® zutage legte) als Auszeichnung
empfunden.

Hartford fiihlte sich geistig erwach-
sen genug, um Sinn und Inhalt des frei

jéhrigen!"

Sicht zu interpretieren.

Der T2ihrige Ametikaner Moshe
Paranov, der die wier Auffithrungen
dirigieﬂe, war der Spiritus rector det
zweiten Egk-Premiere in  Amerika
(yDer Revisor® wirde 1860 von der
New Yorker City Opera geboten). Ein
wahrer Feuergeist, den Egk denn auch
mit den Worten charakterisierte: Er
hat den Enthusiasmus eines Achtzehn-

Aus dieser Kritik von Robert Breuer, die im Miirz 1966 in
der Tageszeitung Die Welt erschien, spricht unverhohle-
ne Arroganz: Die Besprechung einer Auffiihrung der
Oper Peer Gynt von Werner Egk (1901-1983) in Hartford/
Connecticut stellt unmissverstindlich den Glauben an
die proklamierte Vorreiterstellung des deutschen Musik-
schaffens der Nachkriegszeit heraus - und niihrt sich da-
mit offenbar am ,,Wir sind wieder wer“-Gefiihl der ,Wirt-
schaftswunderjahre“. Mit behaupteter Uberlegenheit
wird der zeitgenossischen amerikanischen Musik in die-
ser Kritik augenscheinlich die Miindigkeit und Aussage-
kraft abgesprochen, sogar Provinzialismus unterstellt.
Hier tritt ein unverkennbarer, auf ,, Aktivposten®“ bauen-
der, musikpidagogischer Ehrgeiz zutage, in dessen Hin-
tergrund der quasi-mythische Einzelginger Werner Egk
als Erloserfigur der Moderne dréut - denn seine Musik
wurde in Deutschland zu groflen Teilen als Avantgarde

idhrigen, die EKraft eines Vieumgjahrj-
gon und die Erl';uhnmg eines Hundert-

Dem  hohen musikalischen H{veau
-ebenbiirtie war das aus Transparenten
bestehende  szenische Dekor, das in
dreifacher Auffiicherung den gleich-
bleibenden Stufengrundriff aller neun
Szenen wechselvoll umrandete: | sine
tiberzeugende Arbeit des auch als Re=
gisseur vorbildlichen Elemer  Nagy.
Welche Natiirlichkeit in der Behandiung
der Ensembleszenen, welche Bereii-
schaft aller Mitwirkenden — von den
Hauptrollentrigern bis zu kleinsten
Rollen —, durch wohlbemessene Be-
wegungsireudigkeit das Gleichgewicht
zwischen allen Ebenén der Handlung
wu: bewahren! Das war besiea an den
grofen professionellen” {)pernhziusern
dieses Landes nur selten ‘erlebtes Mu-
siktheater: traditionsfrel, unbalastetyon
| Dokirinen und Regeln, unmittelbar in
seinem: wvon  Enthusissmus - getragenen
Team-Geist. Fast jedes Wort des von
Walter Ducloux ins Englische ilbertra-
genen Buches erklang fiir den ‘Hirer
verstandlich gesungen, so daB er nicht
un.rmi:g Riitsel zu erraten hatte, um die’
behandelten Ibsen-Dramas aus heutiger | Symbolik der gezensétzlichen Werkwel-
ten zu ergrinden.

In summa: eine heute noch als un-
gewdhnlich gellende . Leistung, die
zeigte, in welcher Richtung sich das
amerikanische Musikleben am wvorteil-
haftesten entwickeln wird, Die. College-
und Universitdtstheater des Landes sind.
der noch langst nicht gebiihrend aner-
kannte Aktivposten auf dem Weg zur |
kiinstlerischen Reife,

Robert Breuwe

Robert Breuer: ,Musikalische Provinz und Avantgarde.
Werner Egks ,Peer Gynt‘ fiir Amerika erstaufeefiihrt®,
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen, Kritikenarchiv.

Die Welt, 12. Miirz 1966.

angesehen. So erklirt sich auch seine herausragende
Stellung an der Bayerischen Staatsoper in den Nach-
kriegsjahren: Bis zur Wiedereroffnung des Nationalthea-
ters 1963, bei der er im festlichen Erdffnungsreigen als
einziger zeitgenossischer Komponist mit Die Verlobung
von San Domingo eine Urauffithrung présentieren konn-
te, war Werner Egk mit sechs Opern nebst zahlreichen
Ballettmusiken im Spielplan zu finden. Bei deren Reali-
sierung genoss er jegliches Mitspracherecht. Dass er sich
im ,,Dritten Reich“ hatte profilieren konnen, wurde Egk
offentlich nicht angelastet. Es gelang ihm scheinbar vollig
klang- und bruchlos der Wechsel vom Vorzeigekomponis-
ten des NS-Regimes hin zur Realitit einer Demokratie
der jungen BRD, wo er mit groem Erfolg in ebenjener
Rolle auftrat.

Heilwig Schwarz-Schiitte
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Helmut Jiirgens, eine ,,Siule“ der Staatsoper

! ] das
, bevor in Miinchen
: ﬁugt-%?gﬂa?gg rig;?innnlmeater erdfinet 1;;&1';
'g{ﬂ Lt:wli' hat die Bayerische StﬂﬂtE?PEr‘If!Hn«‘;‘]_
’bitzeren, emnen unersetziicnen Verlust erlitten:
D e won 1 4 villig uncrwartet,

tar von 61 Jahren {st, V
Im Alter ¥on { er Helmut Jilrgens gestorben.
Seit vielen Wochen hatte er mit Elan und einer

terk I jsterung in seinem Ateller an
;?-sw,reéﬁ‘:ﬁfmeﬁeﬁ: die e%ste;’i a%rcergi;g?n 5:3.:5

uer auses gearheitet. Fas -
gfgﬁizgl;lnhdes Eﬁvorstehenden Opemfestes_sgi-
len in seiner Ausstattung in Szene gehe:c::. . e
Frau ohne Schatten”, die Meistersinger”, der
"ridelio, dle ,Aida', eine _Eallett-Urauifuh-
rung. Skizzen und Modelle liegen bE‘FEﬂSI vor.
.-abe? bei den .Erdffnungs-Festwochen", mit de-
nen fiir die Staatsoper eine neue Ara beginnt,
| wird Minchen nun zugleich Abschied von Jiir-

gens zu nehmen haben. Ein Heminfatkt hat sel-
ner Tatigkeit ein Ende bereitet.

Diese Tatigkeit hat in den letzien :_mderthalb
Janrzehnten fast ausschlieBlich Minchen gegol-
ten. Jirgens war keiner jener Allround-Biih=-
nenbildner, die fir zwanzig Theater zugleich
arbeiten und oft erst zur Generalprobe ange-
reist kommen. Um so treuer blieb er dem In-
stitut, dem er als LAusstattungslelter” ange-
hérte. In den sechzehn Jahren, in denen er

Mitglied der Bayerizchen Staatsoper war —
mbise  anve Hartmona hatte ihn' hierher ge-

Der Chefbiihnenbildner und Ausstattungsleiter Helmut
Jiirgens, der wihrend seiner Zeit an der Bayerischen
Staatsoper von 1948 bis 1963 knapp 120 Inszenierungen aus-
stattete, war zweifelsohne ,eine Siule der Staatsoper, wie
etwa Karl Schumann ihn in seinem Nachruf ,Ein Magier der
Szene“ (Abendzeitung, 30.8.1963) bezeichnet. Wahrend des
Nationalsozialismus hatte Jiirgens an seiner Kunst
festgehalten, ohne sich ideologisch beeinflussen zu lassen.
1938 wurde er nach dem Vorwurf einer ,artfremden Kunst*
durch Generalintendant Otto Krauf3 in Diisseldorf entlas-
sen. Bis 1945 setzte Jiirgens seine Arbeit als Ausstattungs-
leiter in Frankfurt am Main fort. Der einfallsreiche und
geschickte Pragmatiker war nicht nur im Bereich Biithnen-
bild, sondern als Organisationstalent auch maf3geblich an
der qualititsvollen Wiederaufnahme des Spielbetriebs der
Bayerischen Staatsoper in der Nachkriegszeit beteiligt.
Ganz freiwillig wird die im obigen Nachruf angefiihrte Treue
allerdings nicht gewesen sein. Nach mehreren jeweils auf

Foto: Reng, Altotting.
Quelle: Deutsches Theatermuseum Miinchen.

2 Helmut Jiirgens, Miinchen 1949,

1 Aus: Go.: ,Helmut Jiirgens gestorben®,
Siiddeutsche Zeitung, 30.8.1963.

Quelle: Stadtarchiv Miinchen, Bestand

Zeitungsartikel Personen:
ZA - P - 0241 / 31 (246).

zwei Jahre befristeten Dienstvertrigen folgte nach Jiirgens’
Berufung als Leiter der Biihnenbildner-Klasse an die
Akademie der Bildenden Kiinste ein jahrelanges Hin und
Her beziiglich seines Vertragsverhéltnisses und der Hohe
der Vergiitung. Schriftlich musste er dabei zusichern, keine
Gastspiele anzunehmen. Festgelegt und iiber viele Jahre
verhandelt wurde neben der Gage von 2.000 bis 2.300 DM
pro Entwurf auch eine Limitierung der Ausstattungen von
fiinf Inszenierungen pro Spielzeit; realiter arbeitete Jiirgens
durchschnittlich fiir sieben bis acht Inszenierungen.
Unsichere Arbeitsbedingungen, der Druck, mehr zu
arbeiten und finanzielle Engpisse aufgrund der notdiirf-
tigen Vergiitung konnten mit dazu beigetragen haben, dass
sich Jiirgens in seiner Tatigkeit an der Staatsoper aufrieb.
Jiirgens starb am 29. August 1963, knapp zwei Monate vor
der Wiedereroffnung des Nationaltheaters.

Verena Radmanié

Die Verfasser der Texte sind wie in den vorangegangenen Folgen Master-Studierende des

Instituts fiir Theaterwissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen. Die Texte

entstanden in einer Projektiibung mit Archivarbeit im Rahmen des Forschungsprojektes zur

Geschichte der Bayerischen Staatsoper 1933 - 1963 unter der Leitung von Rasmus Cromme,

Dominik Frank und Katrin Friihinsfeld. Scans und Reproduktionen wurden erméglicht durch
186 das Praxisbiiro des Departments Kunstwissenschaften der LMU.
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