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" Der Walzer erwacht — die Neger entfliehen”
Erich Wolfgang Korngolds Oper etten(bear beitungen) von Eine Nacht
in Venedig 1923 bis zur Stummen Serenade 1954

von Kevin Clarke

Korngold und die Operette — dasist ein faszinierendes Thema, weil es den Komponisten
im Spannungsfeld von ideologischen Widerspriichen der 1920er Jahre zeigt, anhand
derer sich viel von dem beleuchten lasst, was ohnehin spannend ist an der
Beschaftigung mit Operette in der Zeit zwischen den Weltkriegen. Die Meinungen zu
Korngolds Leistung auf dem Gebiet der Operette gehen dabel weit auseinander, je
nachdem, von welcher ideologischen Seite aus man die Sache betrachtet. Wahrend die
einen Korngold (damals) zum Retter der 'klassischen Operette’ a la Johann Strauld
(v)erkléarten,2 galt er anderen a's (typisch ‘judischer’) Schmarotzer und Profiteur. Beides
sind Urteile, die bis in die Gegenwart wiederholt werden, meist in vollig anderem
Kontext.3 Um sie zu begreifen, muss man wissen, welche Anspriiche und Erwartungen
an die Kunstform sich dahinter verbergen, damals wie heute. Und warum Korngold, der
ja aul3er Die Stumme Serenade keine eigene Operette geschrieben hat, derart zwischen
die Fronten geraten konnte — und immer noch gerét.

Als Kompass fir die Beschaftigung mit Korngolds Operettenschaffen soll hier das
Werkverzeichnis aus Kurt Ganzls Encyclopedia of the Musical Theatre dienen, nach

1 Der vorliegende Text stellt die erweiterte Fassung eines Beitrags dar, der in folgendem
Sammelband erschienen ist: Erich Wolfgang Korngold — Wunderkind der Moderne oder letzter
Romantiker? Bericht Uber das internationale Symposion Bern 2007, hrsg. von Arne Stollberg,
Minchen 2008, S. 235-260.

2 "Die Ubergangsepoche bringt Exhumierungen und Renovierungen. Die Pariser Bouffes aus der
Offenbachzeit werden zum Prokrustes heutiger szenischer Gestaltung und die Meisterwerke der
Johann Strauss-Epoche erobern textlich und musikalisch revidiert neuerdings die Buhne. lhre lie-
bevollen musikalischen Retouchen [sic] haben kulturhistorische Werte aktualisiert." — Renato
Mordo [Generaldirektion des Hessischen Landestheaters Darmstadt], Brief an Erich Wolfgang
Korngold vom 17. Januar 1930, Kopie im Korngold-Archiv, Hamburg. Fur die Bereitstellung der
Materialien aus seinem Archiv sei Herrn Bernd O. Rachold sehr herzlich gedankt.

3 Kurt Génzl schreibt dazu: "Korngold? [...] A leech. An undertalented leech, who messed up some
splendid operetten [sic] in his search for a royalty. The Korngold revisions [...] and especially
'Nacht in Venedig' represent all that is distasteful to me in Central European musical theatre. Mr.
Korngold was one of the worst things ever to happen to the Operette." — Kurt Ganzl, E-Mail an
den Autor, 15. Dezember 2006. Derweil meint der Prasident der Gsterreichischen Johann-Straul3-
Gesdllschaft, Peter Widholz, leicht Uberheblich und ungeachtet der historischen Sachlage:
"Korngold konnte niemals eine 'Strauf3-Renaissance’ einleiten, da die Musik von Johann Strauf3
seit ihrer Entstehungszeit ohne Unterbrechung bis zum heutigen Tag mit grof3em Erfolg gespielt
wurde und wird!" — Peter Widholz, E-Mail an den Autor, 5. Dezember 2007.
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wie vor das weltweite Standardwerk zum Thema Operette/Musical. Dort findet sich

folgende Liste von Korngold-Buhnenwerken unter der Rubrik "Operette":

"Eine Nacht in Venedig 1923 (Theater an der Wien); Cagliostro in Wien
1927 (Wiener Birgertheater); Rosen aus Florida 1929 (Theater an der
Wien); Die Fledermaus 1929 (Deutsches Theater, Berlin); Eine Nacht in
Venedig 1929 (Hofoper [recte: Staatsoper] Wien); Walzer aus Wien 1930
(Wiener Sadttheater) 'arranged with Julius Bittner'; Die schone Helena
1931 (Theater am Kurfurstendamm); Das Lied der Liebe 1931
(Metropoltheater); Die geschiedene Frau (= Abenteuer im Schlafcoupé)
1933 (Theater am Nollendorfplatz); Die stumme Serenade 1954 (Sadtische
Buhnen, Dortmund)."4

Da zu den aufgelisteten Werken bislang jede zusammenhangende Darstellung fehlt und
Uberhaupt das Operettenschaffen Korngolds von der Forschung weitgehend ignoriert
wurde (trotz des anhaltenden internationalen Erfolgs einzelner Titel), sl im Folgenden
der Versuch unternommen, erstmals einen Panorama-Uberblick und eine generelle
Préasentation von Korngolds Operettenccuvre zu bieten. Dabei stehen folgende Fragen
im Vordergrund: Was bedeutet "Operette" as Bezeichnung fur eine spezielle Spielart
des modernen Musiktheaters, und wie passen Korngolds Operettenarbeiten in dieses
Konzept? Wie wurden Korngolds Operetten(bearbeitungen) von der zeitgentssischen
Kritik beurteilt, und welche Mal3stdbe wurden damals angelegt, die moglicherweise
anders sind as unsere heutigen? Welchen Stellenwert haben Korngolds
Operettenbearbeitungen aus  gegenwadrtiger  Sicht?  Sollte man  solche
Fremdbearbeitungen eines Origindwerks noch spielen in Zeiten der "historisch
informierten AuffUhrungspraxis®, in der man sich weitgehend darum bemiht, Stiicke in
ihrer Original(klang)-Gestalt auf die Btihne zu bringen?

4 Kurt Génzl, The Encyclopedia of the Musical Theatre, New Y ork — Toronto 1994, S. 791.

S Vgl. Kevin Clarke, "Aspekte der Auffihrungspraxis oder: Wie klingt eine historisch informierte
Spielweise der Operette?’, in: Frankfurter Zeitschrift fir Musikwissenschaft 9 (2006), S. 21-75
(www.fzmw.de).
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" Der Jazzmusik wird heimgegeigt"

Operette ist gegenwartig eine 'tote’ Kunstform, das heif3 sie wird von zeitgentssischen
Komponisten kaum mehr benutzt (oder nur in Ausnahmefélen). Somit stellen die
zwischen zirka 1850 und 1950 entstandenen Stlicke des Genres einen abgeschl ossenen
Werkkanon dar, wie beispielsweise die Barockoper; einen Kanon, dem man sich heute
aus historischer Distanz als einem zeitgeschichtlichen Phanomen der Vergangenheit
ndhert. Das ist ein fundamentaler Unterschied zur Situation in den 1920er Jahren, als
sich Korngold der Operette zuwandte. Die Operette erlebte damals as lebendige
Theaterform eine Phase der Blite und kreativen Weiterentwicklung, die sie fir
innovative Kopfe (unter anderem Arnold Schonberg) interessant machte. Operette war
damals aul3erdem — anders als heute — Tell einer internationalen Unterhaltungsindustrie,
die ganzlich ohne staatliche Subventionen auskam und an Privattheatern von speziellen
Operettendarstellern dargeboten wurde, also nicht (bzw. nur in Ausnahmeféllen) von
Opernsangern an Opernhdusern. Es war eine Situation, die vergleichbar ist mit dem,
was wir heute vom Broadway oder dem Londoner West End as kommerzielles
Musicaltheater  kennen. An  ener  solchen  kommerziell-internationalen
Operettensituation anderte sich in Deutschland erst 1933 etwas, 1938 auch in
Osterreich, als Privattheater verschwanden und der Staat die Spielplane durch
Subventionsverteilung diktierte.” Damit endete auch weitgehend das, was ich die
"authentische Operette” nennen mochte, wie sie sich in den am Weltmarkt orientierten
Werken von Jacques Offenbach Uber Franz von Suppé, Johann Strauf3, Franz Lehér bis
zu Leo Fall und Paul Abraham manifestiert.

Nun wird heute in wissenschaftlich-intellektuellen Kreisen kommerzielle Kunst
gern gleichgesetzt mit 'nicht vollwertiger Kunst'. Dazu schreibt Martin Gottfried in
Bezug auf Broadwaymusicals (die ihrerseits aus der Broadwayoperette hervorgegangen
sind):

"Commercialism — an appeal to a taste as popular as possible — has not
always proved a deterrent to producing musicals of quality. In fact, it is the
very basis of their development. The pressure to be an immediate popular as

6 Vgl. Reiner Zimmermann, "Von heute auf Ubermorgen: Operette und kiinstlerische Avantgarde in
den 1920er Jahren", in: Operette unterm Hakenkreuz: Zwischen hoffahiger Kunst und 'Entartung’,
hrsg. von Wolfgang Schaller, Berlin 2007, S. 17-25.

7 Vgl. Boris von Haken, Der "Reichsdramaturg” Rainer Schlésser und die Musiktheater-Politik in
der NS-Zeit, Hamburg 2007.
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well as an artistic success is a pressure that those working in subsidized

theaters suffer the lack of."®

Die authentische Operette nach Art von Stammvater Offenbach war immer schon ein
ins Groteske verzerrter, unterhaltender Kommentar auf die unmittelbare Gegenwart (mit
"Musik als Uberleitung von der dtilisierten Wirklichkeit zur Uberwirklichkeit"9),
angereichert mit freizigigster Erotik, wie man sie in der Oper niemals erleben konnte,
und ausmusiziert mit den neuesten Modetadnzen. Was bei Offenbach im Paris des 19.
Jahrhunderts der skandaldse Can Can war, das war kurz darauf im Wien der rauschhafte
Walzer. Nach 1918 — also zur Zeit von Korngolds Operettentétigkeit — war es dann
amerikanische Tanzmusik bzw. dagenige, was man damals im deutschsprachigen Raum
"Jazz" nannte. "Ein neues Tempo rannte gegen den Wiener Walzer an”, schreibt
Zeitzeuge Paul Markus Uber jene Jahre in seinem Operettenbuch Und der Himmel hangt

voller Geigen.

"Trillerpfeifen und Autohupen und Kuhglocken klangen aus den Orchestern.
Der argentinische Tango, vor dem Krieg noch als 'unansténdig' verfent,
war mit einem Male salonfahig. 'El Choclo' war populéar, und die jungen
Leute, die jahrelang in den Schitzengrében ihr Vergniigen entbehrt hatten,
hupften in den abgehackten Synkopen des Foxtrotts. Die Welt drehte sich
nicht mehr im Drelvierteltakt, sondern schob, hipfte und lief beim Tanz."10

Als vollkommerzielles Massenentertainment immer schon dicht am Puls der Zeit,
"schob, hipfte und lief" die Operette mit Anbruch der 20er Jahre ebenfalls im
synkopierten 4/4-Takt. KAman machte mit seiner indisch-exotischen Bajadere und dem
Schlager "Fraulein, bitte woll’n Sie Shimmy tanzen" 1921 den viel beachteten Anfang.
Bald folgten unter anderem Eduard Kinneke, Ralph Benatzky, Oscar Straus, Bruno
Granichstaedten, Mischa Spoliansky, Kurt Weill11 und als kronender Hohepunkt Paul

8 Martin Gottfried, Broadway Musicals, New York 1984, S. 6.

9 Hans Wollenberg, "Musikalische Charakterisierung als Element der Film-Komddie', in: Film-
Kurier Nr. 25, 9. Oktober 1930 (Beiblatt). Was Wollenberg hier Uber die sogenannte
Tonfilmoperette schreibt, trifft auch auf die authentische Bihnenoperette zu.

10 PEM [Paul Markus], Und der Himmel hangt voller Geigen, Berlin 1955, S. 139-140.
11 Karl Westermeyer rechnet Kurt Weill und dessen Dreigroschenoper in seinem Operettenbuch von

1931 zu den richtungsweisenden Werken fir "ein realistisch witziges Genre der Zukunft"; vgl.
Karl Westermeyer, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes, Miinchen 1931, S. 138.

http://www.fzmw.de 19  verdffentlicht am 25. September 2009



http://www.fzmw.de

Abraham, dessen Blume von Hawaii (1931) das erfolgreichste Bihnenwerk der
Weimarer Republik war.12

Fast alle tonangebenden Operettenkomponisten orientierten sich in jenen Jahren
am Broadway, von wo wiederum die US-Operetten von Sigmund Romberg (The
Sudent Prince, Desert Song, New Moon), Rudolf Friml (Rose-Marie, Vagabond King)
und Vincent Youmans (No, No Nannette)13 nach Deutschland und Osterreich importiert
wurden und als Vorbilder dienten. Aus dieser transatlantischen Synthese ergab sich eine
vollstdndige Erneuerung der Kunstform, die aus dem kakanischen Dunstkreis der
Vorkriegszeit in die eklektischen Twenties hintiberglitt, wie man sie aus den Bildern
von Otto Dix und George Grosz kennt ("deliberately exaggerated, deliberately
grotesque and [...] all about sex without actually being very sexy"14) oder aus den
Romanen von Christopher Isherwood, Alfred Doblin oder Klaus Mann. Was bei
Isherwood Sally Bowles und der fiktive Kit-Kat-Club sind (ein Name, der von der
Tonfilmoperette Die drei von der Tankstelle inspiriert ist), das war im echten Berlin
unter anderem die Haller-Revue im Admiralspalast, wo Lea Seidl als "Marie von der
Haller-Revue" das direkte optische Vorbild fur Liza Minelli in der Verfilmung von
Cabaret abgab.

Direktor Hermann Haller brachte 1930 auch eine verjazzte Csardasfurstin heraus,
nachdem Konkurrent Erik Charell am Grof3en Schauspielhaus zuvor bereits den
Mikado, Wie einst im Mai und die Lustige Witwe verjazzt produziert hatte. Mit
gigantischem Erfolg. Uber den Mikado schrieb Erich Urban, stellvertretend fiur die
vielen anderen, nach gleichem Muster adaptierten Stlicke, in der BZ am Mittag:

"[Es ist] ein Mikado a la mode, & |’americain, a la Charell. Aus dem
Orchester steigt eine Musik auf, die Sullivan in Jazz-Seligkeit fortreifd. [...]
Befruchtet von der gliihenden Phantasie Ernst Sterns wird der Ubergang
gefunden zu den Erscheinungen des Jahres 1927. Regie-Fulle, Bandigung
und neue Gesichtswinkel — das ist Eric Charell im Mikado geglickt. Ich
bekenne, das man die alte Operette nur so spielen darf, dal3 man ihre Seele
nimmt und sie in einen neuen, springlebendigen Korper setzt. Nur keine

12 yon Haken, Der "Reichsdramaturg" Rainer Schldsser und die Musiktheater-Politik in der NS-Zeit,
aao., S. 93.

13 No, No Nanette wurde 1925 in Berlin herausgebracht und wird von Westermeyer as "Jazz-
Operette" beschrieben; vgl. Westermeyer, a.a.0., S. 173.

14 Anne Midgette Uber ein Chanson-Programm von Ute Lemper mit Berlin-Titeln der 1920er Jahre,
das hier explizit mit George Grosz verglichen wird ("Burlesque Without Borders', in: The New
York Times, 5. November 2007)
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falsche Scham!' Auch Operettendichter sind sterblich, und sie doppelt und
dreifach."15

Damals entwickelte sich das Genre als avantgardistische, anti-realistische Kitschkunst
avant la lettre in Richtung Revueoperette, Tonfilmoperette (zum Beispiel Werner
Richard Heymanns Der Kongress tanzt, Bomben auf Monte Carlo), Kabarettoperette
(Spolianskys Es liegt in der Luft, Zwei Krawatten, Rufen Se Herrn Plim) und dem, was
in den USA kurz darauf as Mischung all dessen das Musica werden sollte. Die
Grenzen waren flief3end, in beide Richtungen. Denn die besten deutschsprachigen
Werke (unter anderem Bajadere, Grafin Mariza und die jazzige Alpenrevue Im weil3en
Rosgl) liefen ebenso erfolgreich in New York und dem Rest der Welt, als begehrter
Exportartikel.

Die transatlantische Spielart war konservativen Operettenliebhabern ein Dorn im
Auge, sahen sie doch diese Entwicklung des Genres as Ausverkauf tradierter Werte.
Franz Lehar, der das Heil nicht in Jazz und Broadway, sondern in der Néhe zur Oper
suchte (zum Beispiel Land des Lachelns, Giuditta), dulferte sich 1928 folgendermalien:

"Die Wiener Operette hat zwei grol3e Gegner: die Revue und die
amerikanische Operette. Ich frage nun, was hat das Theater an der Wien
getan, um diesen Gegnern entgegenzutreten? Es hat die Revue und den
Amerikanismus der Wiener Operette ganz einfach einverleibt. Was heildt
aber einverleiben? Einverleiben heil3 nachahmen und nachahmen bedeutet
auf Originalitat, auf jede Eigenart verzichten. Schopfe ich aber nicht von
innen heraus, schreibe ich nicht das, was mir meine Seele diktiert, horche
ich darauf, was die anderen machen, dann bin ich nicht mehr ich selbst.
Dann schaffe ich aber auch keine Wiener Operette."16

Unter der Uberschrift Vienna Is Alarmed By Inroads of Jazz hatte die New York Times
kurz zuvor im Zusammenhang mit KAméans Charleston-Operette Die Herzogin von
Chicago berichtet (auf die sich auch Lehar bezog):

15 Erich Urban, "Die Mikado-Revue", in: BZ am Mittag, 2. September 1927.

16 "Dje Zukunft der Wiener Operette. AuRerungen der Komponisten Ascher, Kéman und Lehér tber
die Verpachtung des Theaters an der Wien", in: Neues Wiener Journal, 11. August 1928. Dass
Lehar 1925 nichts dagegen hatte, dass seine Lustige Witwe von Erich von Stroheim fir Hollywood
verfilmt wurde, wobei aus Hanna Glawari eine New Y orker Jazz-Tanzerin wurde und William Axt
und David Mendoza auf der Basis von Lehars Melodien eine neue Jazz-Partitur schrieben (die
Lehar bei der Pariser Premiere selbst dirigierte), ist die wenig beachtete Kehrseite dieser
'Entristung’ Uber amerikanische EinflUsse in der Wiener Operette.
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In dieses Spannungsfeld von Tradition und Moderne geriet auch Korngold, as er sich
1923 der Operette zuwandte und sich bewusst gegen die hier skizzierten
transatlantischen Idede stellte, indem er keine Jazz-Operetten schrieb, sondern
Bearbeitungen von Johann Straufy® Walzer-Operetten herausbrachte, die an die "gute
alte Zeit" vor dem Krieg erinnerten, als die Welt noch in Ordnung war und alle Herzen
(angeblich) noch im Dreivierteltakt schiugen. Entsprechend heil3t es in einer Rezension
zu Korngolds erstem Operettenausflug, der Neufassung von Strauf?® Eine Nacht in

"All musical-minded Viennese, and this means a goodly portion of the entire
population, have been busy for more than a week asking each other the
guestions: 'What will the future bring in the operetta? Will American jazz
conquer us and force into oblivion our standard of operetta forms for
decades past, or will some way be found by us to humanize jazz or at least

harmonizeit with our litter of musical traditions?'"'1”

Venedig in Die neue Zeitung:

"Daswar eine herrliche Nacht, bel klarstem Buhnenhimmel, und die Serne
schimmerten in goldener Pracht, in menschlicher Gestalt, singend und
tanzend, und sendeten ihr rauschendes, warmendes Licht in den frohen
Zuschauerraum, in dem eine férmlich homogene Gesellschaft vertraumt
dasal3, als ware es in der guten alten Zeit des Walzerkonigs, da Herz und
Gemit noch dem Schoénen und Edlen zuganglich waren und liebe, gute
Menschen ihren Nachsten das Leben nicht vergéllten. Johann Straul? lehrte
eine Sprache, die allen zu Herzen geht und jederzeit versohnlich wirkt, die
begeistert und Simmungen des Glickes und der Zufriedenheit erzeugen

kann."18

Und die Wiener Zeitung sekundierte:

"An der klassischen Stétte der Johann Straul3-Triumphe wird nun in einer
Atempause, innerhalb der zeitgendssischen Operettenbetriebsamkeit,
Johann Strauf3’ 'Nacht in Venedig' aufgeftihrt. Unendliche Musik, méchte
man sagen, dem Ohre schmeichelnd, den Snn alsbald in eine wahrhaft

[0.Al], "Viennals Alarmed By Inroads of Jazz", in: The New York Times, 15. April 1928.
Dr. R. B., "Eine Nacht in Venedig", in: Die neue Zeitung, 27. Oktober 1923.
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glicklichere, lebendeichtere, ja leichtsinnige Zeit versetzend, flief3t
vor tber."19

I deologisch deutlicher wurde Josef Reitler von der Neuen Freien Presse:

"Es war hdchste Zeit, dafd man sich auch in der Operette auf sein besseres
Ich besann. Langst war uns klar, daf der Tag wieder kommen musse, da
man wie im Zwange des Selbstverstandlichen auf die leichte,
geschmackvolle Heiterkeit friherer, besserer Zeiten zurtckgreifen werde,
fur die uns Johann Strauf3 ein zwingendes Symbol geworden ist. Wir meinen
eine geistige Heiterkeit, die durch die Dekadenz, die beispiellose
Geschmacksverwirrung und Verwilderung der letzten Jahre immer mehr
verschittet wurde. Natirlich kann eine Erscheinung wie Johann Strauf
niemals ganz aus dem wienerischen Bewuldsein verdrangt werden. Aber
immerhin gab es Zeitabschnitte, in denen Straufld wenigstens in seinen
schméchtigeren Kundgebungen, durch die sich patzig gebéardende
'Moderne' beiseite geschoben wurde. Mit gelegentlichen Auffiihrungen der
'Fledermaus und des 'Zigeunerbaron' ist da nichts getan. Die richtige
Wiederkunft Straufens mifde alle seine lebensfahigen Buhnenwerke
umfassen. Das kann die tiefere Bedeutung dieser prachtigen, vom richtigen
Geiste getragenen und beifallsumrauschten ‘Nacht in Venedig'-Auffihrung
werden, dal? sie die Morgenrdte einer Johann Strauf3-Renaissance
ankundigt. Nicht hoch genug kann die geschmacklduternde und
bei spielgebende Wirkung einer Kunst, deren Humor ein wahrhaft echter ist
und keine Spekulation auf Gedankenlosigkeit und niedrige Instinkte,
eingeschatzt werden. Johann Strauf3 ist in Wahrheit das Wesen, an dem die
Welt des Wienertums genesen kdnnte."20

Reitler spricht etwas Entscheidendes an: dass die Wiener durch die Rickbesinnung auf
Strau? und den Walzer in Zeiten der (politischen und kunstlerischen)
Orientierungslosigkeit wieder zu sich selbst finden und ihre Identitét, die verloren zu
gehen drohte, neu bestimmen koénnen. Durch Strauf3 kdnnten sie "genesen”. Reitler
meint mit Blick auf die an den USA orientierte Kultur der Nachkriegszeit:

19 [0.A.], "Theater an der Wien", in: Wiener Zeitung, 27. Oktober 1923.
20 r. [Josef Reitler], "Eine Nacht in Venedig", in: Neue Freie Presse, 29. Oktober 1923.
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"[Ulm wie vieles Uberzeugender tritt das wurzelechte im besten Snne
nationale Element Strauf3ens in Erscheinung, wenn die Straul3-Oper ette dem
krankhaften Internationalismus gegenlbergestellt wird, der die Uberdies
durch einen hysterischen Hang zu einer verlogenen Sentimentalitat
beschwerte Gattung seit Jahr und Tag beherrscht."21

Das sind Tone, die man — nur wenig abgedndert — nach der Machtergreifung der
Nationalsozialisten verstarkt horte, wenn etwa auf dem Titelblatt des Smplicissimus
vom 1. April 1933 ironisch tberspitzt zu lesen (und zu sehen) war: "Der Jazzmusik wird
heimgegeigt. Der Walzer erwacht — Die Neger entfliehen.”
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Oder wenn Friedrich Billerbeck-Gentz, in die gleiche Richtung zielend, in seinem

Aufsatz Operettenkunst im Kampf 1934 meinte:
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"D[i€] Eigenart des Deutschen ist ein von flachen Sentimentalitéten freies
Gefuhlsleben, dessen Ausdruck das in allen Sprachen der Erde
unubersetzbare Wort ‘Gemit' bildet. Der Jude hat an seine Selle triefende
Sentimentalitaten gesetzt. Ausdruck innigster und innerster Lebensfreude ist
fir uns im leichten beschwingten Tanz zu finden, der bel der judischen
Operette zum schwilen 'Kampf der Geschlechter' ausartete. Unser
deutscher Humor war stets ein nur mit dem Gefuhlsleben zu erfassendes
Moment, ein heiteres Kind des Augenblicks, bestimmt, aus dem Alltagsleben
zu 16sen und einen sonnigen Optimismus zu verkorpern.”22

Hans Severus Ziegler, der 1938 die Ausstellung Entartete Musik veranstaltete, schrieb
ein Jahr spéter in einem Geleitwort zu Reclams Oper ettenfuhrer:

"Selbstverstandlich hat das Dritte Reich die typisch judische und stark
verjazzte Operette allmahlich ausschalten missen mit dem sehr erfreulichen
Ergebnis, dal3 die Operettentheater aller grofien und kleineren Stadte, wo
der arische Operettenkomponist gepflegt wird, nach wie vor volle Hauser
zeigen. Gewil3 ware es wunschenswert, dald wir zur Erganzung unseres
heutigen Operettenschatzes wieder einmal komische Spielopern von der
Leichtigkeit und wirklichen Humorigkeit des Lortzingschen 'Wildschiitz
bekdmen, was im Interesse einer geschmacksbildenden Erziehung des
Publikums, dessen Silgefihl und Snn fir Unterhaltung nicht weiter
verflachen darf, liegt."23

Sehr dhnlich argumentierte Otto Howorka in der Reichspost 1923 im Zusammenhang
mit Korngolds Operettenerstling:

"Eswar eine glatte Niederlage der modernen Theaterspielerei. Der eine hat
den 'grofden Schlager', die Operette der Saison, aber zur Auffihrung kein
Theater, der andere die 'grof3e SAngerin' und das Theater, aber wieder kein
Sttick, und wahrend gefeilscht und unterhandelt wird, wagt der Hubert
Marischka den kiihnen Schritt, 1at Operettensaison Operettensaison sein,

22 Friedrich Billerbeck-Gentz, "Operettenkunst im Kampf", in: Deutsche Biihnenkorrespondenz 3
(1934), Folge 5, 17. Januar 1934, S. 1.

23 Hans Severus Ziegler, "Zum Geleit!", in: Reclams Operettenfiihrer, hrsg. von Walter Mnilk,
Leipzig 1939, S. 1.
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