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AbKkiirzungen

Audio Compact Disk = Erich Wolfgang Korngold: Violanta.
Opera in one act, Op. 8, Audio-CD, Bavarian Radio Chorus,
Munich Radio Orchestra, Marek Janowski, Miinchen: CBS
records, 1980.

Referenz: »Track,Zeit« (Beispiel: »3,1:23< = Track 3, bei 1
Minute und 23 Sekunden. Liegt die Stelle am Beginn eines
Tracks, wird auf die Spezifizierung der Zeit verzichtet.)

Klavierauszug = Korngold, Erich Wolfgang: Violanta. Oper in
einem Akt von Hans Miiller. Musik von Erich Wolfgang
Korngold [Op. 8]. Vollstindiger Klavierauszug mit Text von
Ferd. Rebay, Mainz, Leipzig: B. Schotts Sohne, o. J.

Die Angaben zu Ziffern beziehen sich auf diesen Klavier-
auszug.

Takt

Ziffer = Orientierungsziffern des Klavierauszuges, siche KA






Vorbemerkung

Eine Monographie wissenschaftlichen Anspruchs mit der Ausbrei-
tung personlich erlebter Begebenheiten einzuleiten, mag uniiblich
sein. Doch trigt dieses Vorgehen dazu bei, die Atmosphédre zu erhel-
len, in die das Denken iiber Erich Wolfgang Korngolds Werke und das
Empfinden seiner Aktualitit heute eingebunden sind.

Vor einigen Jahren lud mich eine deutsche Musikhochschule zu ei-
nem Vortrag ein. Sie liel weitgehende Freiheiten in der Themenwahl,
legte mir jedoch in einer einschrinkenden Vorgabe nahe, ich sollte das
Werk oder Umfeld eines Kiinstlers des 20. Jahrhunderts referieren.
Daraufhin spielte ich mit dem Gedanken, {iber Korngolds Operneinak-
ter Violanta zu sprechen. Mir erschien diese Wahl sinnvoll. Denn zum
Einen bot sie den unbestreitbaren Vorteil eines Themas, liber das sich
noch nicht die iiblichen bedruckten Papiergebirge an wissenschaftli-
cher Sekundarliteratur tiirmten. Zum Anderen verspiirte ich einen in-
neren Bezug zu Korngold und zu seinen Werken, der Lebendigkeit
und Inspiration anstelle von trockener Analysearbeit versprach. Al-
lein, es erwies sich — sogar rechtzeitig —, dass ich an den wirklichen
Verhiltnissen, Empfindlichkeiten und Erwartungshaltungen vorbei-
kalkuliert hatte. Dankenswerter Weise verfiigte ich {iber wohlmeinen-
de Kreise, diese rieten mir von meinem Vorhaben ab. Sie wiesen mich
darauf hin, welche Provokation es bedeuten wiirde, sollte ich einen
Komponisten wie Korngold und sein Werk durch die Widmung eines
Vortrages raufwerten<: ausgerechnet vor einem Publikum, welches
sich von Wenigem iiberzeugter zeigte als von der Bedeutungslosigkeit
einer solchen Musik! Wollte ich tatsdchlich das Risiko eingehen,
selbst komponierende Fachleute der modernsten Richtung mit derarti-
gen historischen »Uninteressantheiten< zu behelligen? Es wiirde wohl
schweren Anstofl erregen! Soweit die warnenden Einwinde der
Wohlgesonnenen. Zunichst verbliifften sie mich sehr. Nun also denn,
was geschah? Ich lie mich iliberzeugen und referierte liber Karlheinz
Stockhausen.

Riickblickend betrachtet waltete in der Entscheidung gegen Korn-
gold durchaus Klugheit. Aber war sie fiir sich selbst vertretbar? Beug-
te ich mich nicht allzu sehr der herrschenden Meinung? Sie war zu



jener Zeit stark von der Vorstellung durchdrungen, dass es Musik ge-
be, die »an der Zeit« sei und folglich die Diskussion zu bestimmen ha-
be. Lief die Nachgiebigkeit gegeniiber den »Wiinschen«< meiner poten-
ziellen Zuhorer nicht auf eine Vergdtzung der Avantgarde hinaus?
Selbige war um das Jahr 2000 zwar lingst durch die Zeitldufte der
Musikentwicklung tiberholt. Allein, wer seine musikalische Sozialisa-
tion in den 1960er und 1970er Jahren erhalten hatte, pflegte die Vor-
stellung des Vorranges atonalen Komponierens gleichwohl noch mit
unverkennbarer Uberzeugung.

Diese Begebenheit bezeichnet keinen Einzelfall. Nicht selten herr-
schen Vorbehalte, Geringschitzung, manchmal sogar Verachtung vor,
wo Kenntnisse iiber Korngolds Werke iiberhaupt vorhanden sind. Das
Interesse an seiner Musik trdgt zurzeit selbst bei jenen eher den Cha-
rakter des Beildufigen, die um die einstmalige Bedeutung des Kompo-
nisten wissen. Erich Wolfgang Korngold ist nicht eigentlich ein »ver-
gessener< Kiinstler. Teile seines Werkes wirken bis in die Gegenwart
fort. Sie finden jedoch bei weitem nicht die Zustimmung, die das
(Euvre von Richard Strauss — Korngolds beriihmtem und vielseitige-
ren Zeitgenossen — heute noch genief3t.

Immerhin veranlasst die Erfahrbarkeit solcher Haltungen zu Erich
Wolfgang Korngold einige Uberlegungen: Vermag sein Werk Interes-
se zu erregen, das iiber die bloB individuelle Wertschiatzung oder die-
jenige einer begrenzten »Gemeinde« hinausreicht? Worin besteht die
Aktualitét, falls es denn eine gibt? Worin die mehr als nur zeitverhaf-
tete Aussage, das liberzeitlich Ansprechende? An wen kann sich eine
Schrift tiber Korngolds Violanta richten, so sie zeitgendssischen Kom-
ponisten >unzumutbar< wére? An die universitire Musikwissenschaft?
Gewiss, doch lehrt die Erfahrung, dass neue Forschungsbeitridge dort
nicht mehr allenthalben griindlich gelesen werden. Existieren viel-
leicht andere potenzielle Zielgruppen der gewonnenen Erkenntnis?
Gibt es, wenn das in der Sphére des reinen Geistes iibel beleumundete
Wort gestattet sei, einen »Markt< fiir das Gedachte und Geschriebene?
Das sind sédmtlich Fragen fiir Strategen des Wissenschaftsmarketing.
Sie diirfen nicht mit der Kommerzialisierung von Erkenntnis selbst
verwechselt werden.'

' Ich habe in einer fritheren Schrift den Versuch unternommen, eine zugleich

theoretische wie praktisch-organisatorisch relevante Fundierung der Marke-
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Meine Schrift stellt sich eine Zielgruppe vor, die Erkenntnisse iiber
Kunst als Bereicherung schitzt. Dies meint die professionelle Leser-
schaft, aber auch andere Interessierte, die jenseits des — librigens nicht
gering zu achtenden — Willens zum Genieen die gedankliche Aus-
einandersetzung wiinschen. Denn auch die (mitunter etwas despektier-
lich) »Laien< genannten Interessentenkreise streben nach vertiefenden
Informationen und Deutungen. Schlicht darum, weil der asthetisch-
sinnliche Genuss bedeutend gesteigert werden kann, wenn ihn eine
Aufarbeitung begleitet. Die Musikwissenschaftler unter meinen Le-
sern mogen mein Buch dennoch nicht sogleich entsetzt zur Seite le-
gen. Ich gedenke die Standards zu wahren. Vorliegende Schrift ist
nicht populdr im platten Sinne, verschmiht also die Nachgiebigkeit
gegeniiber der schriftlich fixierten Unterhaltsamkeit. Der Anspruch
auf Geistigkeit kann sich natiirlich nicht in der blof3 kulinarischen
Sensualitdt erfiillen. Meine Gedanken enthalten sich der Vereinfa-
chung, wie sie in einer Unzahl von Opernfiihrern an der Tagesordnung
ist. Noten lesen sollte schon koénnen, wer diese Schrift zur Hand
nimmt. Auch fiihlt sie sich dem Anekdotischen abgeneigt. Mein Buch
setzt andererseits nicht das gesamte Arsenal an Fachwissen voraus.
Das betrifft sowohl die historische und terminologische Dimension als
auch die Ebene der Methoden. Es ist durchaus moglich, dass ich im
Folgenden fiir den Geschmack eines Fachmanns manchmal etwas zu
viel »erkldre<. Dies ldsst sich nicht umgehen, will die Gedankenfiih-
rung nicht einen Teil der Leserschaft im Stich lassen. Uberdies gibt
das Buch zu den Notenbeispielen und anderen Stellen des Biihnen-
werkes, etwas uniiblich, auch die Horposition der verfiigbaren Com-
pact Disc (Janowski-Einspielung) an.

Nach meiner Kenntnis existiert bisher keine ausfiihrliche Violanta-
Monographie, die sich des Ideen-Kerns von Korngolds Bithnenwerk

ting-Strategie in der Wissenschaft zu formulieren: Krebs, Wolfgang: Marke-
ting der Wissenschaften. Strategien des planbaren Erfolges unter besonderer
Berticksichtigung geisteswissenschaftlicher Studienginge, Berlin: Rhombos-
Verlag, 2006. Meinen dort niedergelegten Reflexionen ist — wie ich hoffe,
deutlich genug — zu entnehmen, was Wissenschaftsmarketing nicht bedeu-
ten soll: eine Anverwandlung an den Kommerz.

Korngold, Erich Wolfgang: Violanta. Opera in one act, Op. 8, Audio-CD, Ba-
varian Radio Chorus, Munich Radio Orchestra, Marek Janowski, Miinchen:
CBS records, 1980.
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anndhme. Selbst die wissenschaftlichen Beitréige beschranken sich oft
auf die Nachzeichnung des szenischen und musikalischen Verlaufs.’
Manche heben einzelne Aspekte der Musik hervor.* Andere stellen
das Kunstwerk in den bekannten Formen des Fiihrers durch die Or-
chesterpartitur dar,” unter Benennung der leitmotivischen Bedeutung
des Klangmaterials. Sie vermitteln jedoch kein Gesamtbild der musi-
kalischen Dimension und ihrer dramaturgischen Relevanz, auch wenn
sie Verbindungen zwischen Musik und Drama erértern. Der Gesichts-
punkt der Vermittlung dramatischen Geschehens fordert indes zur
Klirung zahlreicher Fragen auf. Wie ist die Leitmotivtechnik beschaf-
fen, die Korngold durch Richard Wagner kannte? Wie verhilt es sich
mit den anderen Motiven, Harmonie- und Melodie-Verlaufsformen?
Welche Funktionen kommen den geschlossenen Arien-, Duett- und
Ensemblestellen zu? Auf welche Weise verwirklicht sich musikalische
Form vor dem Hintergrund der Szenenfolge und Konfiguration?
SchlieBlich, warum mochten Korngold und Hans Miiller fiir den
Violanta-Stoff die GroBform des Einakters fiir angezeigt gehalten ha-
ben? Vorliegendes Buch versucht auf diese Fragen eine Antwort zu
geben.

Meine Monographie zu Erich Wolfgang Korngolds Violanta wur-
zelt in langjéhrigen Forschungsschwerpunkten. Sie versteht sich als
kleines Seitenstiick zu einer friiheren Publikation iiber Salome von Ri-
chard Strauss.” Wurzelhaft geht sie auf einen Vortrag im Rahmen
meiner Promotion (1993) zuriick, den ich spéter in Aufsatzform publi-
zierte.” Die monographische Langfassung findet nun mit einer Verspi-
tung von zwanzig Jahren den Weg in die Offentlichkeit. Das hat nichts

Kram, David: Violanta — an opera by Erich Wolfgang Korngold, Unveroff.
Diss. Adelaide, 1990.

* Carroll, Brendan G.: Korngold«s Violanta. In: The Musical Times 121 (1980),
S. 695-698.

Specht, Richard: Thematische Fiihrer zu Erich W. Korngolds Opern-Einak-
tern »Violanta< und »Der Ring des Polykrates<, Mainz: Schott, 1916.

Krebs, Wolfgang: Der Wille zum Rausch. Aspekte der musikalischen Drama-
turgie von Richard Strauss’ Salome, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 1991.
Krebs, Wolfgang: Dramaturgie der Entgrenzung. Erich Wolfgang Korngolds
Operneinakter »>Violanta¢, im Internet: Frankfurter Zeitschrift fiir Musikwis-
senschaft 1 (1998), H. 1, S. 26-39; URL: http://www.fzmw.de [Stand: 20. 7.
1998].
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mit meiner Bewertung des Komponisten und seines Werkes, sondern
ausschlieBlich mit einer gewissen Entfremdung von der universitdren
Musikwissenschaft zu tun. Dennoch diirften auch iiber diese lange
Zeitspanne hinweg manche Parallelen der Analysen und Interpretatio-
nen unschwer zu erkennen sein. Die Ankniipfung betrifft vor allem
den geistesgeschichtlichen Hintergrund der Libretti und, in dessen
Folge, der Musik. Es darf wohl gesagt werden: Dieser Ideenkomplex
verwirklicht die Idee des Dionysischen in der musikdramatischen
Kunst des Fin de siécle.

Unter dem Dach des Musikwissenschaftlichen Instituts der Univer-
sitit Frankfurt-Main fand sich seit 1985 die Projektgruppe »Geschichte
des Operneinakters< zusammen. Die wissenschaftliche Runde setzte
sich von Beginn an die philologische Erarbeitung des Forschungsge-
genstandes zum Ziel — konkret: den moglichst vollstindigen Nachweis
aller einaktigen Biihnenwerke zwischen 1880 und 1980. Sie versuchte
auch, naturgeméal vorldufig, spezifisch dem Operneinakter angehorige
Beziehungen zwischen Drama und Musik zu erkunden und geeignete
analytische Methoden zu entwickeln. Der Leiter der Gruppe, Prof. Dr.
Winfried Kirsch, hat meine Interessen und Forschungen engagiert und
selbstlos gefordert. Darum sei ihm das Ergebnis meiner Untersuchun-
gen zu Korngolds Violanta in Dankbarkeit zugeeignet.

Aufrichtigen Dank schulde ich auch meinen Frankfurter Studien-
kameraden und Kollegen, die durch ihre Anteilnahme diese Studie kri-
tisch begleitet haben. Zu Dank verpflichtet fithle ich mich ferner dem
Verlag B. Schott’s S6hne, Mainz. Er hat mir in zuvorkommender
Weise das Partitur-Material der Korngold-Oper zur Verfiigung gestellt
und damit vorliegende Studie erst ermoglicht.

Seit dem Tod des Komponisten sind iiber fiinf Jahrzehnte
vergangen. Dennoch oder gerade darum betrachte ich dieses
kleine Buch auch als eine Reverenz an Erich Wolfgang Korngold.

Wolfgang Krebs
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I.
yErkenntnisinteresse<:
Die Frage der Aktualitit

Korngold war nicht zu allen Zeiten ein missachteter Komponist. Er
verzeichnete in seinen frithen Jahren gute Erfolge und spiter manche
Triumphe. Im Jahr 1910 gelangte die Pantomime Der Schneemann zur
Urauffiihrung und machte das Wiener Musikpublikum hellhorig. Die
Korngold-Begeisterung wihrte bis in die 1920er Jahre. Danach zehrte
ein Riickgang an Interesse schleichend am Prestige des Komponisten.
Das trifft nicht nur auf die beiden »Hauptwerke« Korngolds fiir die
Opernbiihne, Die tote Stadt (1920) und Das Wunder der Heliane
(1927) zu. In verstarktem MaB sind die dramatischen Kurzformen be-
troffen. Die beiden Operneinakter Der Ring des Polykrates und
Violanta (1916) bescherten dem Siebzehnjahrigen Sensationserfolge
und festigten Korngolds Ansehen. Sie verschwanden jedoch bald wie-
der aus dem Repertoire. Die tote Stadt erwies sich neben Giacomo
Puccinis Turandot zwar als eine der letzten kommerziell messbaren
Opernproduktionen des 20. Jahrhunderts. Doch selbst dieses Biihnen-
werk verlor schon zu Korngolds Lebzeiten an Boden und erfdhrt heute
kaum nachhaltige Wiederbelebungsversuche. Die Oper Das Wunder
der Heliane fand trotz ihrer unbestreitbaren kiinstlerischen Qualitat
niemals zum >Repertoire«. Korngolds letztes Biihnenwerk, die Kathrin
(1939), kennt kaum jemand. Trotz gelegentlicher Riickbesinnungen
erlebte die Musikkultur der Nachkriegszeit keine eigentliche Korn-
gold-Renaissance, die den Grad der Bekanntheit seiner Werke dauer-
haft hitte stabilisieren konnen.

Worin liegen die Griinde? Der Riickgang einer kiinstlerischen Er-
folgsquote kann viele Ursachen haben. Ist er auf Méngel in den Parti-
turen des Betroffenen zurlickzufiihren, die das verstindige Publikum
nach einer >Anfangsphase der Blendung« mehr und mehr erkannt hat?
Das wire eine grobe Vereinfachung. Aufstiege und Niedergénge von
der Art der Karriere Korngolds unterliegen nicht allein Fragen des

15



kompositionstechnischen Vermogens, sondern auch komplexen geis-
tes- und sozialgeschichtlichen Bedingungen. Zum Beispiel wandelte
sich zwischen 1918 und 1933 die Tragerschicht an Kunstverstindigen,
die wéahrend der Vorkriegszeit und einige Jahre {iber sie hinaus tonan-
gebend war. Damit brockelte die Basis an Zustimmung flir die um
1890 bis 1914 noch fiihrenden Kiinstler.® Hinzu trat die Stigmatisie-
rung von Komponisten wie Mahler, Strauss, Korngold, Schreker oder
Zemlinsky als >Spitromantiker« im Zeichen der Neuen Sachlichkeit.’
Sie konnte das Klischee der »spitbiirgerlichen Dekadenz< konnotativ
mit sich fithren. Sodann verschuldete der Nationalsozialismus Korn-
golds Niedergang zum Teil mit.'" Nach dem Zweiten Weltkrieg fand
der Affekt gegen Komponisten der Jahrhundertwende seinen Nieder-
schlag in diversen Ideologien zur Unwahrheit des musikalischen Mas-
senmarktes. Im geschichtsphilosophischen Denken sank die Motivati-
on, sich mit Korngold wissenschaftlich zu befassen.'" Theodor W.
Adornos Schriften besallen hohe Mal3stiblichkeit fiir die Generation,
die von den 1960er Jahren an in die vorderste Reihe der universitdren
Geisteswissenschaft aufriickte.'” Korngolds Engagement in den Film-

Man konnte sagen, jener Schicht, die (gerade noch rechtzeitig vor dem Ersten
Weltkrieg) Richard Strauss’ Rosenkavalier (1911) zum Erfolg fiihrte.

’ Dahlhaus, Carl: Die Musik des 19. Jahrhunderts [Neues Handbuch der Mu-
sikwissenschaft, Bd. 6], Laaber: Laaber-Verlag, 1980. Zum Etikett »Spétro-
mantik< und zu seiner Problematik S. 280f.

Der Komponist geriet zwar nicht in die Miihlen der nazistischen Vernich-
tungsapparate, da er vor dem Anschluss Osterreichs (1938) einem US-ameri-
kanischen Filmengagement nach Amerika gefolgt war. Die Verfemung des
Komponisten wéhrend der Zeit des Dritten Reiches blieb jedoch nicht ohne
Auswirkungen. Korngold rechnete unter der Herrschaft der Nationalsozialis-
ten in Deutschland (seit 1938 auch in Osterreich) zur Reihe der Schopfer »ent-
arteter Musik<. Antisemitisches Denken iiberschattete indes schon lange vor
dem Machtantritt Hitlers die Wirksamkeit jiidischer Kiinstler.

Das (durchaus reprisentative) Neue Handbuch der Musikwissenschaft, dessen
siebter Band die Musik »des 20. Jahrhunderts< behandelt, legt davon ein be-
redtes — ndmlich schweigendes — Zeugnis ab. Danuser, Hermann: Die Musik
des 20. Jahrhunderts [Neues Handbuch der Musikwissenschaft; Bd. 7], Laa-
ber: Laaber-Verlag, 1984. Erich Wolfgang Korngold kommt dort lediglich
kurz als Filmkomponist vor (S. 276f) und figuriert in dieser Eigenschaft unter
der Rubrik >musikalischer Populismus«.

2 Horkheimer, Max; Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufklarung: Philoso-
phische Fragmente, Amsterdam: Querido, 1947. Adorno, Theodor W.: Philo-
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studios der Kulturindustrie Hollywoods seit den 1930er Jahren konnte
in dieser Perspektive nur der naheliegende Schlusspunkt einer kom-
merziell ausgerichteten Karriere gewesen sein.”” Das wirkte auch nach
dem Zweiten Weltkrieg fort, trotz Korngolds Abschied vom Film, in
Restbesténden bis zur Stunde.

Von einem wissenschaftlichen und zugleich der geschichtsphiloso-
phischen Ideologie abgeneigten Standpunkt aus kénnte man sich iiber
desinteressierte Haltungen leicht hinwegsetzen. Mdgen manche Ho-
rerkreise heute Korngold offenkundig wenig schitzen und andere ihn
ganz ignorieren; es veranlasst nicht, die Untersuchung des musikge-
schichtlichen Ereignisses zu unterlassen. Abwesenheit von der Opern-
biihne ist ebenfalls nicht — oder sollte nicht sein — das entscheidende
Kriterium. Das Opernrepertoire hat in der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts allgemein einen Prozess der Schrumpfung durchlaufen. Auch
Kunstwerke, die lange Zeit bestimmend flir das Gesamt-Repertoire
waren, sind allmahlich aus den Spielplinen verschwunden.'* Von da-
her wire es verfehlt, ilibereilt den Status als >Repertoirestiick« zum
Malistab zu erwéhlen. Denn im Grunde verlangt nicht die Geringach-
tung, sondern genau umgekehrt das Uberdauern eines Kunstwerkes
nach objektiven und nachvollziehbaren Begriindungen.

Man sollte dennoch nicht einer naheliegenden Frage ausweichen:
Warum wihlt sich ein Autor Korngolds Oper Violanta zum Objekt des

sophie der neuen Musik, Tiibingen: Mohr, 1949. Ders.: Richard Strauss. In:
Gesammelte Schriften Bd. 16, Musikalische Schriften I-III, hrsg. von Rolf
Tiedemann, Frankfurt-Main: Suhrkamp, 1978, S. 565-606. Ders.: Franz
Schreker, ebd., S. 368-381. Adornos apologetische Haltung zur Wiener Schu-
le enthélt, zumindest zum Teil, eine polemische Wendung gegen die >Moder-
ne« des frithen 20. Jahrhunderts. In seinen Aufsétzen iiber Franz Schreker und
Richard Strauss macht der Philosoph hinreichend deutlich, was er von den
Komponisten der Schonberg-Generation (Mahler ausgenommen) hélt, die den
Geschichtszwang zur Uberwindung der traditionellen Kunst und im Besonde-
ren der Tonalitit nicht mitvollzogen.

" Thiel, Wolfgang: Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin:
Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1981. Zu Korngolds Filmmusiken S.
163: sie gelten als Produkte im »Bannkreis seines gediegenen Kunsthand-
werks«.

Symptomatisch ist das allméhliche Verschwinden der opera comique oder der
Werke Albert Lortzings, die in den Vorkriegsjahren noch eine starke Stellung
in den Auffiihrungszahlen behaupteten.
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Erinnerns oder Wieder-Erinnerns, wenn deren weitgehende Bedeu-
tungslosigkeit fiir den heutigen Auffiihrungsbetrieb festgestellt ist?
Welches Interesse vermag der Wissenschaftler anzufiihren, von dem
er glaubt, dass es nicht nur sein eigenes sei?

Das Erinnern oder Neu-Beschiftigen kann mehrere Griinde haben:
manchmal rein kalendarische, runde Geburts- oder Todestage zumeist,
oder die Ausgrabung und voriibergehend beachtete Neu-Auffiihrung.
Besondere Umstdnde begilinstigen ebenfalls die spezielle Korngold-
Verehrung. Menschliche Néhe z&hlt zu ihnen. Der Komponist gehore
zu jenen Kiinstlern, die aus der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts
keinesfalls hinweggedacht werden konnen: So liest sich ein nur zu
verstindliches Urteil Luzi Korngolds, der Ehefrau.” Zugehorigkeiten
zur yHorergemeinde« bestimmen emotionale und intellektuelle Affini-
tdten, so zum Beispiel unter Rezipienten von Korngolds Filmmusik.
Wenn man solche Phdnomene auf die Breite des Musiklebens und des
Opernbetriebs hin berechnet, sind sie jedoch Randerscheinungen.

Dabei wire eine verstirkte Hinwendung zu Korngold durchaus er-
giebig. Nur sollte sie nicht im Zeichen einer veralteten Heroenvereh-
rung stehen, sondern die Aktualitétsfrage aufwerfen.

Es wiirde sich kaum lohnen, das Einzelwerk eines »zu wenig beach-
teten<« Komponisten zu rehabilitieren. Allzu leicht geriete die Umkeh-
rung der Urteile zur unangemessenen Uberbewertung. Ungerechtig-
keiten der Rezeptionsdefizite auszugleichen, zdhlt nicht zu den Auf-
gaben wissenschaftlicher Arbeit. Ehrenrettungen dieser Art sind mii-
Big, wenn sie Korngold lediglich seinen heute beriihmteren Zeitgenos-
sen gleichzustellen suchen. Fiir die Opernpraxis wére die Absicht der
Resozialisation vermutlich ein vergebliches Unterfangen. Apologeten
iiberschitzen in der Regel die eigene Autorenpersonlichkeit. In den
seltensten Féllen nehmen Strategen des Musiktheaters ihre Wertschit-
zung auf und fithren das Vernachléssigte reumiitig zuriick in den Kreis
des Beachteten.

Wer sich mit Korngolds musikalischem Drama befasst, darf infol-
gedessen nicht ohne weiteres die gefiihlte und akzeptierte Aktualitét
des Gegenstandes voraussetzen. Aber was beabsichtigt vorliegendes

'* Korngold, Luzi: Erich Wolfgang Korngold, Wien: Verlag Elisabeth Lafite,
1967, S. 102.
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Buch, wenn es sich nicht mit einer Art von musikgeschichtlicher Ar-
chéologie bescheiden will? Was hélt es fiir »aktuell<?

Personliche Motive des Betrachtenden sind stets im Spiel, mitunter
ist es sogar engagierte Begeisterung. Gefiihlte Affinitdt zu Korngolds
Werk gibt nicht die geringste unter den vorteilhaften Voraussetzungen
der Reflexion ab. Sie widerspricht auch nicht den strengen Forderun-
gen wissenschaftlicher Methodik, zumindest nicht schon fiir sich ge-
nommen. Hinderlich ist eher die gegenteilige Haltung: Zuweilen fragt
man sich ernstlich, warum sich Autoren so viel Miihe geben, wenn in
ihnen erkennbar Distanz, ja Widerwillen gegen Korngolds Musik
existiert. Uber erfiihlte Nichtswiirdigkeiten muss man kein ganzes
Buch schreiben.'® Ist die horende Aufnahme des Kunstwerkes jedoch
durch eine gewisse Vorneigung getragen, konnte sich im giinstigen
Fall daraus ein Positives entwickeln. Das gilt unbeschadet aller wis-
senschaftlichen Vorgehensweise.

In diesem Sinne erfiillt sich die »Aktualitit« von Korngolds Kunst-
werk zundchst ganz allgemein darin, dass Violanta auf irgendeine
Weise innerlich etwas auslost, das nach Mitteilung dréngt. Korngolds
Einakter hinterldsst Eindruck. IThn aufzunehmen und in einer angemes-
senen sprachlichen Gestalt weiterzugeben, konnte den namlichen auch
auf den einen oder anderen Leser iibertragen.

Dariiber hinaus erscheinen Kunstwerke in der Regel als — man sehe
das Modewort nach — >zeitgeméB<, wenn die Lebenswirklichkeit des
Zuschauers und Horers ein gewisses Interesse an ihnen stimuliert. Das
lasst sich von der wissenschaftlichen und auBBerwissenschaftlichen An-
ndherung gleichermallen sagen.

Woran aber ermisst sich eine solche Ubereinstimmung oder Nihe?
Das geistige Stadium des frithen 21. Jahrhunderts, das sich den Namen
des »Postmodernenc zugelegt hat,'” 16st die Richtungen und Interessen
des Denkens in ein diffuses Bild auf. In ihm werden Lebensentwiirfe,
Geschmacksrichtungen, Stile und Gewohnheiten eklektisch montiert.

' Vergleiche die Polemiken in: PSllmann, Helmut: Erich Wolfgang Korngold:
Aspekte seines Schaffens, Mainz: Schott, 1998.

"7 Zu den Begriffen der >Moderne< und >Postmoderne«: Zima, Peter: Moder-
ne/Postmoderne. Gesellschaft, Philosophie, Literatur, 2. iiberarb. Auflage,
Tibingen; Basel: Francke, 2001 (UTB fiir Wissenschaft: Uni-Taschenbiicher;
1967).
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Das wirkt sich auch auf Aktualitdtsfragen aus. Kann vom »Aktuellenc
eines Werkes wie Violanta die Rede sein, wenn wir die Zeit der Plura-
litdt bedenken, in der Vergangenheit und Gegenwart gleichberechtigt
nebeneinander bestehen? In der Situation der Indifferenz schwinden
die Gewissheiten, was unter den Angeboten auf dem philosophischen,
religiosen, kiinstlerischen Markt iiberhaupt zeitgemal ist. Solange es
den pluralen Konsens nicht aufkiindigt, verhilt sich die Gegenwart
auch wider das derzeit Unzeitgeméfe nachgiebig und tolerant, zum
Teil auch ignorant: »Eine Weltanschauung, ein Geschmack mehr oder
weniger, was liegt daran?«

Paradoxerweise aber hat es die Aktualisierung unter derartigen Um-
stainden leichter als in friiheren Zeiten. Irgendeinen Ankniipfungs-
punkt ans vielgestaltige Heute wird man in der Regel schon finden.
Das ist die Gefahr, in der sich oberflichliche Hermeneutik derzeit be-
findet. Sie besteht in einem Missverstehen und in der Trivialisierung
des Begriffs des Aktuellen. Joachim Kaiser hat sich einmal dariiber
mokiert, dass man die Oberlehrer-Frage »Kommt das denn heute noch
vor?« mit einem beflissenen »Musterschiiler-»Jac« beantworte.'® Seit
dem spiteren 20. Jahrhundert gibt es — vor allem in manchen Produk-
tionen des Regietheaters — eine blo3 assoziative Auslegung. Sie kniipft
entweder nur an nebensédchlichen Gesichtspunkten an, oder interessiert
sich iiberhaupt nicht fiir die urspriingliche Werkaussage. Wirklich ak-
tuell ist ein Kunstwerk der Vergangenheit jedoch nicht dadurch, dass
sich lose Parallelen einfinden, oder man es zu fremden Tendenzen né-
tigt. Sondern darin, dass uns die tatsdchliche (oder mutmaBliche) In-
tention des Kiinstlers innerlich noch etwas angeht. Aktuell sei die be-
griindbare Tendenz des Werkes selbst.

Das Gefiihl fiir die Aktualitit eines Bithnenwerkes wie Violanta
kann sich auf mehreren Ebenen einstellen. Zum Beispiel in der Er-
kenntnis der &dsthetischen Bedingungen, denen man auch Jahrzehnte
nach der Entstehung noch zustimmen konnte. Das Zeitalter der Post-
moderne wurde oben bereits als eklektisch bezeichnet. Vielleicht er-
weist sich dieses Pauschalurteil einmal als Klischee. Doch wahr ist,
dass Heterogenes, Inkommensurables in den kiinstlerischen Strukturen
durchaus eine bedeutsame Rolle spielt. Innere Briichigkeit betrifft

18 Kaiser, Joachim: Erlebte Musik Bd. 2. Von Wagner bis Zimmermann, Miin-
chen: Deutscher Taschenbuch-Verlag, 1982, S. 71.
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nicht allein die Kunst. Unser ganzes Leben ist von Briichen durchzo-
gen. Der moderne Mensch montiert auch Lebensldufe unter Verzicht
(oder doch Vernachldssigung) hoherer Einheitlichkeit. Kaum erstaun-
lich, dass viele heute wenig daran auszusetzen finden, Heterogenitéat
zu erfahren. Was man Korngold in fritheren Jahrzehnten vorgeworfen
hat: er sei unsicher in der kiinstlerischen Stilhdhe, kompromisslerisch
im Ausdruck'® — gerade dies konnte sich nunmehr zu einem akzeptier-
ten Vorzug wandeln.

Den Grad an Aktualitdt bestimmt auch die Werkaussage, der Inhalt,
der Stoff und die moglichen Interpretationen. In diesem Punkt kennt
der postmoderne Relativismus Grenzen. Es wire voreilig, zu behaup-
ten, die derzeitige Komplexitit des Geisteslebens besitze keine iiber-
greifenden Bezugspunkte und Interessenlagen mehr. Die ausdifferen-
zierte Gesellschaft hat nicht aufgehort, sich intersubjektiv iiber Prob-
leme des Lebens und die Funktionen der Kunst verstdndigen zu wol-
len. Sie mag vermutlich keinen letztgiiltig fixierten Konsens mehr er-
reichen. Dennoch dridngen sich noch immer Fragen auf, die mehr zum
Vorschein bringen als unverbindliches Interessiertsein.

Es sind dies zum Beispiel Fragen der Lebenssehnsucht und — ihr
weithin entgegengesetzt — der Reglementierung unseres Daseins. Das
demokratische Zeitalter kultiviert die Ideen der Freiheit und Selbstbe-
stimmung. Aber wie kaum ein anderes kennt es auch den Begriff der
Pflicht. Zwang und Selbstzwang regieren allenthalben. Konformitit
im wirtschaftlichen und politischen Bereich avanciert selbst dort noch
zur Tugend, wo ideologische Korrektheit das Gegenteil deklamiert.
Meist sind es die ungeschriebenen Gesetze, deren Ubertretung am we-
nigsten geduldet wird. Pressionen und sonstige Fremdbestimmungen
konnen in besonderen Fillen heute durchaus an die Grade heranrei-
chen, die in fritheren Zeiten fiir militarischen Drill und Kadavergehor-
sam charakteristisch waren. Die Moglichkeiten, das eigene Leben in-
dividuell zu entwerfen, sind zugleich ausgeweitet und beschrankt. Und
in der Einengung reift die Sehnsucht nach dem Ventil der
Entgrenzung. Man sucht sie auf in Zustdnden des Rausches aller Art
(auch der gefahrvollen Formen), der Ekstase und Ausschweifung.

19" Auf diese Vorwiirfe wird einzugehen sein. Vergleiche die Abschnitte: Eklek-
tizismus und >mittlere Musik¢, S. 31; Stilpluralismus und Artistik, S. 36;
Modernitit, S. 40.
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Oder sie wird in dem um sich greifenden globalen Verbrechen mani-
fest, das den Kulturpessimisten Samuel P. Huntington zu einer diiste-
ren Feststellung veranlasste: Die Kulturen der Welt hétten heute einen
bitteren Kampf zu fiihren, den »zwischen Zivilisation und Barbarei«.*
Entgrenzung ist ein soziales (zuweilen antisoziales) und psychologi-
sches Bediirfnis. Manche finden einen gangbaren Ausweg. Bei Ande-
ren fiihrt ihre Situation zu regelrechten Krankheitsbildern, physischen
und psychischen Deformationen.

Diese kurze Skizze eines Aspekts unserer gesellschaftlichen Mo-
dernitidt mag schlaglichtartig verfahren. Aber sie trigt dazu bei, die
Aktualitdtsfrage hinsichtlich des Violanta-Einakters zu beantworten.
Entgrenzungswunsch, Pathologie, regelloser Lebenswille umschreiben
die Aussage von Korngolds Bithnenwerk. Es gibt Griinde zur Annah-
me, dass iiber die &sthetischen Belange hinaus auch die stofflichen
Voraussetzungen im Zeitalter der »Postmoderne« auf Resonanz sto3en
miissten. Sie konnten zumindest Verstdndnis fiir sich erwirken — in
einer nach Lebensfiille verlangenden reglementierten Welt.

% Huntington, Samuel P.: The Clash of Civilizations, New York: Simon &
Schuster, 1996. In deutscher Sprache: ders.: Kampf der Kulturen, 7. Auflage,
Miinchen-Wien: Goldmann, 1998. Zum Kampf der Zivilisationen gegen die
Barbarei S. 531.
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IL.
Gattung, Stil,
Dramaturgie

Die diirren Fakten der Entstehung, Auffiilhrung und Rezeption des
Biihnenwerkes Violanta von Erich Wolfgang Korngold sind rasch
aufgearbeitet. Sie weisen zwar fast ausnahmslos in die Vergangenheit
und tragen nichts zur Diskussion um gegenwirtige Ndhe oder Fremd-
heiten bei. Doch eignet sich ihre kursorische Erinnerung, ein Licht auf
vergessene musikgeschichtliche Bedeutsamkeiten zu werfen.

Nach den verfiigbaren Informationen schrieb der friihreife Kom-
ponist seine einaktige Oper im Alter von siebzehn Jahren, mitten in
der Zeit des Ersten Weltkrieges (1914/15). Korngold konnte zu die-
sem Zeitpunkt bereits eine »Wunderkind-Karriere« vorweisen, die er
zugleich mit der Konzeption des neuen Werkes iliberwand. Der Her-
anwachsende besal} bis zur Komposition von Violanta einige Biihnen-
erfahrung. Das heitere Werk Der Ring des Polykrates (1913/14, ur-
aufgefiihrt 1916) lag bereits vor. Wahrscheinlich nahm Erich Wolf-
gangs Vater, der Musikkritiker Julius Korngold einen gewissen Ein-
fluss.”' Jedenfalls fiel die Wahl nach der Komddie zugunsten eines
ernsten, tragischen Stoffes aus.

Julius Korngold pflegte eine gute Bekanntschaft (bis Freundschaft)
mit Hans Miiller, einem damals durchaus nicht unbekannten Schrift-
steller. Hans Miiller (1882-1950), Dramatiker und Erzédhler, nannte
sich in spdteren Jahren nach dem Ort seines letzten Aufenthaltes am
Thunersee Hans Miiller-Einigen.”> Er wurde wie Korngold in Briinn

! Von Julius Korngold, dem Nachfolger Eduard Hanslicks bei der Neuen Freien

Presse, stammt eine Darstellung seiner Familie in den Kontexten der Musik-
kultur der Donaumonarchie. Korngold, Julius: Die Korngolds in Wien: der
Musikkritiker und das Wunderkind, Ziirich; St. Gallen: Musik-und-Theater-
Verlag, 1991. Darin zu Violanta S. 193ff.

Steiner, Uwe C.: Miiller-Einigen, Hans. In: Neue Deutsche Biographie 18,
Berlin (1997), S. 492-494. Die Onlinefassung verfiigbar im Internet: URL:
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geboren, studierte in Wien und kam dort mit der Korngold-Familie in
Berilihrung. Spiter unternahm er ausgedehnte Reisen in verschiedene
Erdteile, auch nach Amerika. Bei ihm regte Julius Korngold den Ent-
wurf eines Librettos an.”

Die Wabhl fiel auf den Renaissancestoff. Er bildete den Rahmen der
Violanta-Handlung. Von deren Dramatisierung ist wenig bekannt. Lu-
zi Korngold berichtet, eher allgemein, ihr spiterer Ehemann habe
»ieles in Hans Miillers Libretto [...] seinen musikdramatischen Be-
diirfnissen gemdf, gedindert«.** Die Musikalisierung ging ziigig voran.
Mitte 1915 konnte Korngold die Partitur wahrend eines Sommerauf-
enthaltes in Altaussee vollenden und Teile von ihr zu Gehor bringen.

Auf diesem Wege erregte Korngolds neues Werk das Interesse des
Intendanten Clemens von Franckenstein (1875-1942). Er war selbst
ein damals bekannter Komponist und leitete jahrelang die Miinchner
Hofoper. Besagte Verbindung ebnete Korngolds Biihnenwerk (zu-
sammen mit dem Ring des Polykrates) die Urauffiihrung. Sie fand am
28. Mirz 1916 im Hoftheater Miinchen statt. Noch ins gleiche Jahr
fielen die Premieren in Wien (10.04.1916) und Frankfurt-Main.
Violanta schaffte es in den folgenden Jahren bis auf die Biihnen von
Prag, StraBburg, Berlin. Auch nach Budapest und Stockholm gelangte
die Oper, sogar an die Metropolitan Opera New York (1927).

Klangvolle Namen wie Emmy Kriiger, Friedrich Brodersen, Franz
Gruber, Maria Jeritza und Leo Slezak prigten die Auffiihrungsge-
schichte. Mit Bruno Walter, Leopold Reichwein, Alexander von Zem-
linsky, Otto Klemperer, Leo Blech, Wilhelm Furtwéngler und Karl
Bohm nahmen sich zudem fiithrende Dirigenten der Zwischenkriegs-
zeit des Werkes an. Auch Erich Wolfgang Korngold selbst befand sich
darunter.”

http://www.deutsche-biographie.de/pnd119054329.html [Stand: 21.02.2012].
Hans Miiller(-Einigen) arbeitete spéter auch am Libretto zu Die fote Stadt und
Das Wunder der Heliane mit. Vergleiche hierzu Korngold, Luzi: Erich Wolf-
gang Korngold, S. 23.

» Korngold, Julius: Die Korngolds in Wien, S. 193.

% Korngold, Luzi: Erich Wolfgang Korngold, S. 23.

» Die Werkdaten sind entnommen: Korngold, Luzi: Erich Wolfgang Korngold,
S. 23f. Carroll, Brendan G.: Erich Wolfgang Korngold 1897-1957. His Life
and Works, 3. Auflage, Paisley, 1987, S. 5-7. Rode, Susanne: Violanta. In: Pi-
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Violanta konnte sich somit zwar nicht mit den grolen Opernerfol-
gen von Salome, Elektra und Der Rosenkavalier von Richard Strauss
messen. Immerhin aber musste sich Korngolds Einakter nicht vor dem
iiberwiegenden Teil der zeitgendssischen Produktion flir die Opern-
biihne verstecken. Das Werk fand Anerkennung unter den Kollegen —
allen voran bei Strauss — und scheint das damalige Publikum alles in
allem angesprochen, zum Teil fasziniert zu haben.*

Summarische Daten zu Werkgenese und Auffiihrungszahlen aber
sagen wenig Uliber &dsthetische Qualitidten oder Tendenzen, Werkideen
und -aussagen.

»Oper< oder >Musikdrama«<?

Erich Wolfgang Korngolds Violanta, die »Oper in einem Akt ist
gattungsgeschichtlich und dramaturgisch ungeachtet ihrer Eigenbe-
zeichnung keine reine Oper. Sie realisiert eine Mischform, bei der
auch Gesetzlichkeiten des (wagnerschen) Musikdramas zum Tragen
kommen. Genauer gesagt, Korngold wéhlt fiir Violanta die Opern-
dramaturgie zum Fixpunkt. Von dort aus unternimmt er in einzelnen
Aspekten Vorstofle zu musikdramatischen Mitteln, in der Harmonik,
Syntax und dem leitmotivischen musikalischen Symbol.

Das Opernhafte sticht besonders durch die Nummerndramaturgie
hervor. Die »Nummer«< kehrt im tonal geschlossenen Chorsatz wieder
(»Heute ist der Tanztag von Venedig«: KA 19; Z 24, CD 3,3:45), wie
auch in der Form des Duetts (»Reine Lieb die ich suchte«, KA 128, Z
137, CD 23, in H-Dur) oder des ariosen Sologesanges. Den Prinzipien
der Oper gehort keineswegs nur die formale (und tonale) Geschlos-
senheit solcher Werkteile zu. Innerhalb der geschlossenen Formen
kommt es — ein besonders >opernhafter< Zug — vor, dass der Differen-
zierung des Textes ein weit weniger differenzierender musikalischer
Einheitsfluss gegeniibersteht. Dieser streift mitunter die Grenze zum

pers Enzyklopéadie des Musiktheaters, Bd. 3, hrsg. von Carl Dahlhaus und dem
Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitdt Bayreuth (Sieghart
Déhring), Miinchen, Ziirich: Piper, 1989, S. 314-316.

26 Woran, wie Luzi Korngold implizit einriumt, allerdings auch zahlreiche gute
Rollenbesetzungen mitverantwortlich waren: Korngold, Luzi: Erich Wolfgang
Korngold, S. 24.
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»Einheitsaffekt« fritherer Opernjahrhunderte. Alfonsos Arie »Sterben
wollt ich oft« (KA 108, Z 112, CD 20) bringt Sitze wie »Die Mutter
kannt ich nicht, sie starb an mir«. Sie bleiben aber fiir die Musik fol-
genlos; im Rahmen eines Musikdramas wéren solche Aussagen ver-
mutlich auch in ihrem unmittelbaren semantischen Gehalt umgesetzt
worden.”’

Violanta unterscheidet sich von den Prinzipien des wagnerschen
und nachwagnerschen Musikdramas iibrigens nicht schon darin, dass
der Komponist geschlossene Formen verwendet. Korngold ldsst sie zu
beherrschenden Konstanten aufriicken. Violanta vollzieht mit dem
Prinzip der Nummerndramaturgie zwar nicht die Riickwendung zur
Abfolge von >Rezitativ und Arie<. Korngold kniipft in der Einbettung
von »Geschlossenheit< in das Werkganze aber an einen (aus der Per-
spektive Wagners betrachtet) »Zwischenzustand< der musikalischen
Dramaturgie im 19. Jahrhundert an: In jenen Werken waren die Ab-
folgen Rezitativ-Arie zugunsten der durchkomponierten Oper aufge-
geben, speziell musikdramatische Mittel wie im Ring aber noch nicht
gefunden.” Arien, Duette und Ensembles, ja klare Szene-Gliederun-
gen mit eigenen Motiven und Kadenzschliissen erinnern an die Dra-
maturgie (nicht an den Stil) einzelner Opern unmittelbar vor 1850.
Bithnenwerken wie Tannhduser oder Lohengrin wuchsen ganz neue
Vorbildfunktionen zu.

In der Tradition des Musikdramas hingegen stehen Korngolds
Leitmotivtechniken. Wiederkehrende Leit- und Erinnerungsmotive
bestimmen die Dramaturgie der Violanta mehr als nur gelegentlich
und gehoren darum zur Sache. Diese Motive treten zueinander in Be-
ziehung und tibernehmen groBformale Funktionen. Die Art und Weise
unterscheidet sich zum Teil jedoch erheblich von den Verhiltnissen

" Dort wiren mindestens einige Wendungen ins Diistere, vielleicht Mollakkor-
de, harmonische Triibungen oder instrumentationstechnische Eindunkelungen
zu erwarten gewesen. Bei Korngold aber wird dieser Text einem musikali-
schen Gleichfluss untergeordnet (KA 109, CD 20,1:15).

Als Richard Strauss im zweiten Aufzug des Rosenkavalier ein kontemplatives
Ensemble komponieren wollte, forderte er von Hugo von Hofmannsthal die
entsprechende Szenengestaltung mit dem Hinweis auf den zweiten Akt des
Lohengrin ein: Brief vom 16. Mai 1909: [Strauss, Richard]: Richard Strauss
Hugo von Hofmannsthal. Briefwechsel, hrsg. von Willi Schuh, Ziirich: Atlan-
tis, 1978, S.61f.
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des Ring, des Tristan, der Meistersinger und des Parsifal. Korngold
verwendet Leitmotive nicht in erster Linie als Substanz des gesamten
Tonsatzes. Nicht die Entfaltung eines liickenlosen Leitmotivgewebes,
sondern die Integration leitmotivischer oder semileitmotivischer Ge-
stalten in den Formzusammenhang kennzeichnet Violanta in weiten
Teilen. Oft stechen sie »nur« als vereinzelte Motive aus dem musikali-
schen Fluss hervor. Dies meint nicht, Leitmotive seien an den Prozes-
sen der Formbildung prinzipiell unbeteiligt. Sie sind nur in der Regel
nicht deren bestimmende Faktoren. Dieser Sachverhalt verweist wie-
derum auf den erwéhnten »Zwischenzustand« vor der Mitte des 19.
Jahrhunderts zuriick. Die Verwendung von Leitmotiven als formal
nachrangige, dramaturgisch aber nicht unwesentliche Elemente erin-
nert stark an Wagners frithere Werke.

Allerdings fehlt es nicht génzlich an Beispielen, bei denen sich die
Leitmotivik so weit verdichtet, dass sie aus sich selbst heraus auch
formal einen stirkeren Akzent bildet. Zwei Beispiele mogen zur Ver-
deutlichung beitragen.

Leitmotivische Verdichtung beteiligt sich zuweilen an der Drama-
turgie des >tonenden Schweigens<. Sie vermittelt also dramatische
Aussagen ausschlieBlich durch Musik, wihrend die Singstimmen pau-
sieren. Eine Stelle kurz vor Alfonsos Serenade steht dafiir ein.
Violanta erwartet, verdidchtigerweise »festlich geschmiickt«, gerade
den Verflhrer ihrer Schwester (Z 85 bis vor Z 88, CD 16,1:00). Die
Passage ldsst sich kaum anders verstehen als im Sinne eines durch rei-
ne Musik nach auflen gewendeten Stroms innerer emotioneller Vor-
ginge. Mit den Takten zwischen Barbaras Wegtreten und Alfonsos
Auftritt bzw. dessen Ankiindigung durch Musik ist kein rein grof3for-
mal gedachtes Zwischenspiel oder ein bloBer Nachklang der fiinften
Szene beabsichtigt, mag Korngold auch noch so viele musikalische
Details von dort herlibergenommen haben. Dies zeigt schon die Aus-
fiihrlichkeit der Regieanweisung:

»VIOLANTA erschauert in einem jihen Gefiihl, das die erwartete To-
tenstunde nahen sieht. Sie holt tief und leidenschaftlich Atem. Ihre
Lippen dffnen sich wie zu einem unwillkiirlichen, gesteigerten Laut
des Entschlusses. Sie legt die Hand tiber die Augen. Dann, mit ein
paar lautlosen Schritten, tritt sie auf den Steinbalkon und lehnt sich
horchend in die Nacht hinaus.« (KA 84-86)
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So detailliert diese Anweisungen anmuten: Sie verraten nicht alles,
sondern delegieren die Vermittlung dramatischen Stoffs zum groferen
Teil an das Ausdrucksmedium Musik. Ohne hier bereits in die Diskus-
sion liber spezielle Aspekte der Korngold-Partitur eintreten zu wollen,
sei das Wesentliche doch kurz umrissen: Bitonale Effekte (ab T. 4
nach Z 85) bilden eine Vorausdeutung und Klammer zwischen
Violantas Todesahnungen der fiinften Szene und dem Einbruch des
Todes am Schluss der Oper selbst. Aufsteigende Quarten und das
yHass-Motiv< (T. 5 nach Z 87, CD 16,1:40) beziehen sich auf
Violantas Erlosungssehnsucht und Hass gegen Alfonso. Das tonende
Schweigen vermittelt Ungesagtes. Die Musik verhilt sich als Kom-
mentar zur Regieanweisung, nicht aber umgekehrt der Nebentext als
Erklidrung der Musik. Denn er ist vage und zutiefst mehrdeutig, bedarf
also der »Auslegungx.

Aus der Verbindung leitmotivischer Gruppen und geeigneter Sing-
stimmen-Gliederung resultieren an zwei Stellen der Violanta-Partitur
regelrechte >dichterisch-musikalische Perioden<. Es handelt sich um
rhetorisch-motivische Abschnitte, zu denen Wagner seit dem Rhein-
gold iibergegangen war:> Diese musikalischen Komplexe sind ideal
20 bis 30 Takte lang. Sie werden von textlichen Einschnitten einer-
seits und von motivischem und tonartlichem Zusammenhalt anderer-
seits gebildet.

Der erste derartige Formkomplex findet sich unmittelbar zu Beginn
der vierten Szene (ab Z 50 bis kurz vor Z 52, CD 8), von Simones
»Violanta« an bis zu »lch ging, ihn aufzuspiiren wie den Luchs«. Flr
diese Takte sind rhetorisch-musikalische Zasuren zu Beginn und Ende
des Formsegmentes kennzeichnend. Und sie leben von Irregularitéiten
der dialogischen, nicht duettierenden Singstimmen-Syntax. Diese pra-
sentiert sich nicht in symmetrischen Zwei- oder Viertaktgruppen, auch
nicht als deren Variante. Die Gliederung innerhalb der dichterisch-
musikalischen Periode ldsst sich vielmehr mit 6 + 2.5 +3.5+4 +2 +
6 Takten angeben. Die musikalische Prosa des Satzes vereinigt sich
ferner mit einem formsubstanziellen Leitmotivzusammenhang, der in

¥ Dahlhaus, Carl: Gesammelte Schriften in 10 Binden. Herausgegeben von
Hermann Danuser. Band 7 (19. Jahrhundert 1V), Laaber: Laaber-Verlag,
2004. Darin: Wagners Begriff der »dichterisch-musikalischen Periodes, S.
274-283; Formprinzipien in Wagners Ring des Nibelungen, S. 284-321;
Wagners dramatisch-musikalischer Formbegriff, S. 322-332.
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der Verflechtung mit dem zugrundeliegenden Text kommentierende
Tendenzen entwickelt. (Das Motivgewebe griindet sich auf das
Violanta-Motiv, auf ihr Hass-Motiv und deren Entwicklungen.) Der
Umfang dieser Gruppe belduft sich auf 24 Takte. Er entspricht also
dem Normalfall der Ausdehnung dichterisch-musikalischer Perioden,
wie sie in wagnerschen Musikdramen vorkommen. Erst der nachfol-
gende Teil (Violantas Erzdhlung) weist wieder geschlossene Bogen
und Periodizitit auf. Somit ergibt sich folgende formale Beziehung:
Die Stelle figuriert gleichsam als eine durch Wagner initiierte moder-
nisierte Fassung der Konstellation »Rezitativ-Arie< und somit als Fort-
schreibung der traditionellen Operndramaturgie. Vergleichbare Leit-
motiv-Organisationen und Beziehungen zu nicht-leitmotivischen Ab-
schnitten begegnen uns im zweiten Opernteil, vor Alfonsos Arie
»Sterben wollt ich oft« in formaler Analogie™ noch einmal.

Die Melodie- und Klangbildungen der Violanta-Partitur sind jedoch
nur zum geringeren Teil echte, stindig wiederkehrende Leitmotive.
Korngold bedient sich auch einer Technik der Variantenbildung. Sie
verkniipft musikalisches Material verschiedener Formteile unterhalb
der Ebene der Leitmotivik, nicht selten, aber auch nicht immer in
dramaturgischer Absicht. Wiederum andere Melodien oder Motive
durchdringen nur mehr oder weniger eng begrenzte Abschnitte der
Oper. Innerhalb ihrer Formkomplexe wirken sie zwar strukturbildend,
strahlen jedoch nicht (oder kaum, allenfalls in kurzen Reminiszenzen)
tiber sie hinaus. Violanta ist auch hierin weit eher »Oper« als yMusik-
drama¢. Zahlreiche Motiv- und Melodiefolgen schlielen sich zudem
zu periodischen Bogen, zu Acht-, Zwolf- oder Sechzehntaktern zu-
sammen. Diese Gesetzlichkeiten der Gruppierung bezeichneten inner-
halb der Operngattung den Normalfall, bevor Wagner sie bei der
Umwandlung der Oper ins Musikdrama durch musikalische Prosa
iiberwand. Betroffen sind nicht nur die Melodiefiihrungen der im en-
geren Sinn geschlossenen Formen, sondern auch die dialogischen Par-
tien. »Traditionelle« musikalische Syntax behauptet fast {iberall den
Vorrang vor aperiodischer Irregularitit. Passagen, die Kontemplatio-
nen enthalten, neigen besonders zur Periodizitdt. Das gilt fiir Matteos
Lyrismen in der ersten Szene (Z 14, CD 3,0:20, Zwolftakter), aber
auch fiir die hierzu grofliformal analogen Taktgruppen Alfonsos bei

% Vergleiche Abschnitt: Zweistufigkeit des Geschehens, S. 116.
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seinem Auftritt (» Wie schon seid ihr, wie herrlich schon«, Z 100, CD
18). Allerdings wére es iibertrieben, aus solchem Zusammenhang zwi-
schen Kontemplation und periodischen Bégen ein streng durchgefiihr-
tes musikdramaturgisches Prinzip zu konstruieren. Keineswegs tendie-
ren kontemplativ ausgerichtete Passagen grundsétzlich zur Periodizi-
tdt, Handlungssektoren hingegen zur Irregularitit. Violantas Erzéh-
lung im ersten Teil ist zum Beispiel auch als Bericht noch handlungs-
orientiert, unterliegt aber weitgehend achttaktigen Zusammenschliis-
sen. Echte Dialogsituationen wie das Gesprich zwischen Giovanni
Bracca und Simone in der dritten Szene vertragen sich bei Korngold
ebenfalls mit Taktsymmetrien.

Man konnte der musikalischen Dramaturgie in Korngolds Violanta
mithin bescheinigen, eklektisch zu sein. Sie vermittelt dramatischen
Stoff nicht allein durch die Breite der stilistischen Tendenzen (hierzu
sogleich Niheres), sondern sogar schon in den Prinzipien. Korngold
darum, den gleichzeitigen Schonberg im Blick, einen »Reaktiondr« zu
schelten, wire allerdings ein tendenzidses und anriichig geschichtsphi-
losophisches Vorurteil. Denn das (ideal >nummernlose<) Musikdrama
hatte die dltere Oper nicht verdréngt, sondern erginzt, wie leicht am
Fortbestand der Nummer in der italienischen Oper zu ersehen. Ferner
war das rreal existierende« Musikdrama bei Wagner seit dem Rhein-
gold durchaus nicht sdmtlicher dlteren Opernformen entkleidet. Das
bedeutet, auch im Mit- und Nachvollzug wagnerscher Kunst ergeben
sich Gesichtspunkte der >Legitimitit« von Nummern.”' Uberdies be-
gegnete dem Horer selbst in nachwagnerscher Zeit die YNummer< in
durchkomponiertem Kontext nicht selten. An zahlreichen Biihnen-
werken von Korngolds Vorbild Richard Strauss ldsst sich diese Ten-
denz leicht beobachten.”> Korngolds >Restitution< der Nummer mag

3! Wagner gab iltere Opernformen selbst unter musikdramatischem Vorzeichen
nicht vollig preis. Dafiir stehen nicht nur Nummern wie das Meistersinger-
Quintett (Wagner, Richard: Die Meistersinger von Niirnberg [Klavierauszug],
S. 417) sondern auch Arienformen wie der vierteilige Szene-Arie-Typus: Die-
ser lebte sogar im Zeichen schwebender Tonalitédt, Durchfithrungstechnik und
Leitmotivik fort. Zu nennen sind die Marke-Klage aus dem zweiten Aufzug
von Tristan und Isolde (Wagner, Richard: Tristan und Isolde [Klavierauszug],
S. 212) und die Amfortas-Klage in Parsifal, erster Aufzug (Wagner, Richard:
Parsifal [Klavierauszug], S. 76).

Zu einiger Beriihmtheit gelangte Richard Strauss’ Forderung an Hugo von
Hofmannsthal wihrend der Zeit der Komposition von Elektra, der Dichter
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zum Teil in seiner personlichen Vorliebe fiir schone Melodien — an
sich nicht Unstatthaftem — begriindet sein. Sie zihlte im Jahre 1914/15
jedoch keineswegs den Ungewohnlichkeiten bei, weder in Italien noch
im deutschsprachigen Raum.

Allerdings beriihrt die Erkenntnis des »>Gemischten« in der Violanta-
Dramaturgie Schichten, die immer wieder Anlass fiir skeptische Bli-
cke auf des Komponisten (Euvre insgesamt geboten haben. Dazu zéh-
len die bekannten Vorwiirfe des Beliebigen, Eklektischen, Artisti-
schen und dann auch wieder Trivialen, endlich diejenigen eines Man-
gels an Modernitét. Sie seien im Folgenden nacheinander kurz be-
leuchtet.

Eklektizismus und »mittlere Musik<¢

Theodor W. Adorno, dem musikalischer Sachverstand ebenso we-
nig abzusprechen sein diirfte wie seine tiefe Abneigung gegen ein
Kiinstlertum wie das Korngolds, schrieb zu dessen Liedschaffen fol-
gende Rezension:

»Wenn im ersten der Lieder Mahler mit den unersdttlichen, iiberge-
henden Melodisierungen, ein rubater Puccini und schlieflich der
leibhaftige Lehar sich verbiinden; wenn hier das Mahlersche »Liebst
du um Schonheit« fiir den Gebrauch des Herrn Richard Tauber einge-
richtet ist, so versohnt damit allenfalls der Elan von strahlendem und
waghalsigem Edelkitsch, dies Lied bedeutet ernste Konkurrenz fiir
»Dein ist mein ganzes Herz(: ein Schlager von hohen Graden.«”

Zwar richtet sich Adornos Rezension nicht gegen die Violanta-Par-
titur. Und doch fasst der polemische Wille zusammen, was die Reser-
ve gegen Korngold unter dlteren und neueren Kritikern allgemein

mdge ihm nach Elektras Aufschrei »Orest!« einige zusitzliche Verse nachlie-
fern, damit er einen musikalisch-dramatischen Ruhepunkt schaffen konnte.
Strauss’ Brief an Hofmannsthal vom 22. Juni 1908: [Strauss, Richard]: Ri-
chard Strauss Hugo von Hofmannsthal. Briefwechsel, S. 36.

Adorno, Theodor W.: Erich Wolfgang Korngold, Drei Lieder fiir Sopran und
Klavier, op. 22; Suite fiir 2 Violinen, Violoncell und Klavier (linke Hand), op.
23. Mainz: B. Schott's S6hne 1930. In: ders.: Gesammelte Schriften Bd. 19,
Musikalische Schriften VI, hrsg. von Rolf Tiedemann und Klaus Schultz,
Frankfurt-Main: Suhrkamp, 1984, S. 323.
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ausmacht. Hier begegnet uns der Vorwurf des musikalischen Kitschs
(»Edelkitsch« genannt), der das Lukullisch-Sentimentale (impliziert:
anstelle des »Ethischen«) betone. Ein weiteres Verdikt ergeht iiber den
Mahler-Verschnitt bzw. dessen Vernutzung fiir den Kommerz. Dann
folgt der offenkundig ehrenriihrig gemeinte Vergleich mit Puccini und
Franz Lehar, dem »Leibhaftigen«. Insgesamt bietet der Text die typi-
sche Sicht des Apologeten der Neuen Musik: Wie der Kiinstler in
Schonbergs Gliicklicher Hand bezahlte sie ihre Radikalitét mit griind-
lichem Misserfolg und blickte in gewissen Graden durchaus neidvoll
auf den >Herren¢, der Erfolg vorweisen konnte. Ahnliche Vorwiirfe
ziehen sich bis in die jiingste Vergangenheit.”* Sie laufen auf einen
Mangel an kiinstlerischer Moralitdt hinaus. Korngold wére danach —
mit einem Modewort aus dem politischen Diskurs von heute — eine
Art von Populist gewesen, dem der Applaus beim Publikum {iber die
tragende Werksubstanz ging. Der musikantisch-kommerzielle Antrieb
schmeichle den Horern mit einem Sammelsurium aus sentimental trie-
fender Melodik und plattesten Trivialititen. Letztgenannte gingen ein-
her mit der infamen Taktik einer kalkulierten harmonischen Wiirze als
bloBes »>Zwischendurchs, das falschen Anspruch auf ernstzunehmen-
des Kiinstlertum erhebt.

Solche Urteile und ihre Grundlagen sind Ausfliisse des Denkens
iiber Musik im Lichte einer spezifischen Asthetik und damit heute
selbst Teil der Musikgeschichte. Sie sollten jedoch der Einsicht den
Weg bereiten, dass manche Verdikte jenseits ihrer polemischen Farbe
— auch mit Bezug auf Violanta — nicht unbegriindet sind. Unbestreit-
bar finden sich in Korngolds Partitur »Banalititen<, schmissige Melo-
dien und schwelgerische Passagen. Je nach Assoziation und Vorbil-
dung kann man sie Kitsch oder operettenhaft nennen. Um einige Bei-
spiele anzufiihren:

1.»Banal« oder trivial darf ohne Wille zum Ungerechten Simones
und Violantas Duett »Dicht Aug in Aug werd ich gegeniiber ihm
stehn« genannt werden:

** Hierzu vor allem Pollmann, Helmut: Erich Wolfgang Korngold: Aspekte sei-
nes Schaffens, Mainz: Schott, 1998. Darin unter Anderem, Arnold Schon-
bergs Stil und Gedanke parodierend, der Abschnitt: »Stil und Gedankenlosig-
keite, S. 39ff.
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Nb. 1.: Duett Simone-Violanta [Z 73, CD 13]
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2. Kitschige oder operettenhafte Passagen wie Alfonsos Serenade
»Der Sommer will sich neigen« gehoren ebenfalls hierher:

Nb. 2.: Alfonsos Serenade [Z 91, CD 17]
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Die Melodie erzwingt den Vergleich mit Puccini zwar nicht gera-
dezu, schliefit ihn aber auch nicht aus.

»Unbedenklich« wechselt die Hohe des Komponierens: Die Band-
breite reicht von Kunstmusik (Vorspiel, Violantas Auftreten, das
Violanta-Alfonso-Schlussduett) bis tief hinein in die Region des Popu-
laren (Karnevalstrubel, Alfonsos Serenade, Barbaras Lied). In
Violgzsnta gibt es viele Beispiele des Ubergangs zur >mittleren Mu-
sik«.

Wenig sinnvoll ist es indes, sie Korngold als uninspirierte musikge-
schichtliche (oder musikalisch-ethische) Ungehorigkeit vorzuhalten.

% Zum Begriff der mittleren Musik Dahlhaus, Carl (Hrsg.): Studien zur Trivi-
almusik des 19. Jahrhunderts, Regensburg: Bosse, 1967.
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Gesetzt den — nicht unproblematischen, eigentlich utopischen — Fall,
iiber Begriffsgehalte wie »musikalische Subkultur¢, >Trivialitdt« oder
»Kitsche, »das Banale« und »Sentimentale< liee sich Einmiitigkeit er-
zielen: Anstelle von moralischen Verdikten®® wiirde die Frage interes-
sieren, warum Korngold iiberhaupt ins musikalische Souterrain ge-
langte. Angesichts der Kunstfertigkeit in Violanta sind die Ausfliige in
die Region des Trivialen mit einem Defizit an kompositorischem Kon-
nen nicht befriedigend zu erkléren. (Die unterschwellige Erkenntnis
dieses Widerspruchs zieht denn auch prompt die genau entgegenge-
setzte Polemik der »Artistik< nach sich; hierzu weiter unten.)

Die Zeit um 1900 nobilitierte allgemein das Banale innerhalb hoher
Kunstmusik, ohne dass von einem Mangel an Geschmack die Rede
sein diirfte. Gustav Mahlers Symphonien liefern fiir diese Tendenz
eindrucksvolle Beispiele. Richard Strauss hat es in seinem Werk an
Kondeszendenzen zur Trivialitdt und Popularitdt nicht fehlen lassen,
wenn ihm die dramatische oder programmatische Situation es anriet.”’
Franz Schreker hat man wegen seines Griffs zum Banalen ebenfalls
lange Zeit fiir eine Verfallserscheinung der Musikgeschichte gehal-
ten.”® Selbst Claude Debussy (Claire de lune, Prelude a I’aprés-midi
d’un faune, Mittelteil) zeigt sich von subtilen Beriihrungen mit dem
Musikalisch-Gefilligen nicht unbetroffen. Ebenso Sergej Rachmani-
now oder Giacomo Puccini. Bezogen auf die Kunst der Jahrhundert-
wende waren Eklektizismus und >mittlere Musik< unbestreitbar {ibe-
rindividuell.

Sicherlich wird sich der Purist in Stilfragen und Stilgefiihl nicht
durch den Hinweis beeindrucken lassen, dass auch andere Kiinstler

3% Letzten Endes sind negative Urteile iiber Komponisten von der Art, dass sie

vorgeblich oder tatsichlich bestimmten >Erfordernissen< wie Stilreinheit,
Stilhohe, geschichtlicher »Relevanz< und Ahnlichem nicht geniigten, zutiefst

moralisch: Sie schliefen eine Setzung ein, was Kunst und Musik zu sein habe.

37 Jochanaans Musik in Salome ist gewollt trivial: Hierzu Krebs, Wolfgang: Der

Wille zum Rausch. Aspekte der musikalischen Dramaturgie von Richard
Strauss’ Salome, S. 55ff.

Zum Beispiel Die Gezeichneten. Dort scheut sich der Komponist, der sein
Musikdrama immerhin mit erlesen raffinierter Orchestertechnik und
Bitonalitit einleitet, nicht, anschlieend hochst einfache Motivik — eben die
zu einem >einfacheng, brutalen Charakter — zu komponieren: Schreker, Franz:
Die Gezeichneten [Klavierauszug], S. 3 bzw. 11.

38

34



ganz die ndmlichen >Siinden< begingen wie der Violanta-Komponist.
Dennoch sollte das Triviale bei Korngold nicht abschlieBend be- und
verurteilt werden, solange die Funktionsfrage nicht einmal ernsthaft
gestellt ist. Die Funktion von Musik (auch der >banalen< oder trivia-
len) aber ist innerhalb eines Bithnenwerkes keine andere als jene des
dramatischen Kontextes.

Anstatt es mit der Entwertung einer Passage wie »Dicht Aug in Aug
werd ich gegeniiber ihm stehn« bewenden zu lassen, sind Uberlegun-
gen angezeigt, was das Duett bedeutet. Es klingt fraglos wie >Staats-
musik¢, hohl und banal. Bei nédherer Priifung stellt sich indes heraus,
dass Violanta das Opfer einer militdrisch-brutalen, unmetaphysischen
Disziplin ist. Diese nun fordert musikalisch-dramatisch den Griff zum
Groben, Ungeschlachten geradezu heraus.”” Das Triviale ist also um
der bewussten Vermittlung des Trivialen willen vorhanden — und da-
rum, es im zweiten Teil der Oper artifizialisieren zu konnen. Denn
spéter wird Violanta der Ausbruch aus ihrem inneren Gefingnis der
Pflicht und des militérischen Drills gelingen.” Solche Strategien diir-
fen nicht als Mangel gelten, sondern sind im Gegenteil Ausweise des
kiinstlerischen Vermogens im Hinblick auf dramatisch-musikalische
Notwendigkeiten.

Ahnliches gilt fiir andere Stellen der Violanta-Partitur, die voreilige
Banalitits-Atteste auf sich ziehen konnten. Alfonsos Melodien haftet
oft etwas Schwelgerisches, Uberdrehtes an, dem man gemeinhin die
Wirkung von Kitsch bescheinigt. Man muss jedoch beriicksichtigen,
dass die Biihnenfigur an Falschheit krankt, an unechten Gefiihlen und
verborgenen Affekten. Eben diese iibertiincht sie — eingestandenerma-
Ben! — mit Oberflichlichkeiten in der emotionalen AuBerung. Der mu-
sikalische Ausdruck entspricht dem sehr genau.

Wer schlieSlich Barbaras Wiegenlied »Und der Engel sprach zu
dem Mddchenschwarm« in der finften Szene

3% Niheres sogleich im folgenden Kapitel, Abschnitt: Psychoanalyse, S. 54 und
Soziale Pression, S. 56.

" Im Duett »Reine Liebe, die ich suchte«, dem Pendant zu Violantas und Simo-
nes Duett. Die Banalitit und musikalische »Brutalitét< wird vorausgesetzt, um
das Artifizielle gegen Opernschluss umso fiithlbarer zu machen. Vergleiche
Abschnitt: Zweistufigkeit des Geschehens, S. 116 und Prinzip der »Neubelich-
tungs, S. 121.
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Nb. 3.: Barbaras Mérchen [Z 82, CD 15,0:25]
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das Urteil des Trivialen nicht ersparen will, sollte bedenken, dass es
besagter Stelle um eine wirkliche Regression — im psychoanalytischen
Sinn — zu tun ist. Sie sucht das gegenwirtige Unheil (Hass und Sin-
nenfeindlichkeit) in der Vergangenheit der Hauptfigur auf.

»Mittlere Musik« kann auch funktional sein. Die Durchdringung der
Stile in Violanta ist danach zu beurteilen, ob speziell musikdramatur-
gische Erwégungen sie legitimieren. Schwankungen in der Stilhdhe
sollten nicht per se dazu verleiten, Korngolds Oper als mangelhaft,
dilettantisch und als unausgegorenes Produkt eines pubertierenden
Jiinglings zu qualifizieren.

Stilpluralismus und Artistik

Der Begriff des >Artistischen« besitzt dhnlich wie der des Banalen
keinen guten Klang, wenn auch aus zum Teil gegenldufigen Griinden.
Zielt dieser auf die erniedrigte Stilhohe, so jener auf das Kiinstlerische
im schlechten Sinne: das »Gekiinstelte< und Uberziichtete, rein Tech-
nische, Gemachte und, in morphologischer Sicht, das Unorganische.

So fehlt es nicht an Stimmen, die in Korngolds (Euvre kein inneres
Ziel, sondern die Beliebigkeit in der Verfiigung {iber eine Vielzahl un-
tereinander wenig vereinbarer Kunstmittel zu erkennen vermdgen. Es
seien dies Merkmale, die letztlich keine Entwicklung, sondern nur die
zunehmend unfruchtbare Wiederholung gestatten. Wilhelm Pfannkuch
glaubt mit Das Wunder der Heliane Anzeichen dieser fortschreitenden
Entindividualisierung und musikalischen Nivellierung ausmachen zu

36



konnen." Man gesteht dem Kiinstler zwar Meisterschaft in der Be-
herrschung von Theatermitteln zu,* rdumt mithin trotz einiger Vorbe-
halte ein, dass Korngold von der Operngattung etwas verstand. Die
Konzession des >Virtuosen< im Umgang mit dem Theaterapparat ent-
hilt aber einen Zwiespalt und ist bis heute nicht als riickhaltlose An-
erkennung gemeint. Virtuosen waren von je der Unechtheit und der
Neigung zum Effekt verddchtig. Korngold gehort in dieser Optik ei-
nem Typus an, der nicht aus sich selbst heraus das Neue schafft, son-
dern sich reproduktiv verhélt. Der »nachschopferische Kiinstler« suche
sich aus zeitgenossischen oder musikgeschichtlichen Vorbildern zu-
sammen, was er fiir die Wirkung seines neuen Werkes benétigt. Er
bestehle sowohl die neueste Moderne als auch die sakrosankte Tradi-
tion. Und er fiige beides zu einer heterogenen Komplexitit, die — so
meint dieses Urteil — weder inspiriert sei noch der Integration in eine
hohere kiinstlerische Einheitlichkeit nachstrebe. Eher unausgespro-
chen fillt damit auch eine Entscheidung dariiber, wie Korngolds
Technik zu charakterisieren sei. Indem man dem Komponisten in
Violanta die artistische Beherrschung des Metiers bescheinigt, wird
ihm die kiinstlerische Originalitidt abgesprochen. Die Begriffe waren
zum Teil negativ besetzt und widersprachen dem, was ein Kiinstler
nach verbreiteter Meinung >zu leisten habe<«. Somit verschuldeten ent-
sprechende Qualifizierungen nicht unerheblich die zogerliche wissen-
schaftliche Aufarbeitung.

Nun ist der Vorwurf des >Artistischen< ebenso wenig ganz von der
Hand zu weisen wie der oben besprochene des Trivialen. Die Tendenz
Korngolds zum Nachschopferischen lésst sich selbst dann nicht leug-
nen, wenn einige krasse Anleihen aufler Betracht bleiben, wie etwa
Bruckner-Adaptationen in der Sinfonietta des Dreizehnjahrigen. Un-
schwer wird man auch in Violanta Stilelemente herausfinden konnen,
die Korngold dem »Angebot« der Musik seiner Zeit entnahm. Dazu
gehoren Kunstmittel, die um die Jahrhundertwende komponiert wur-

1 Pfannkuch, Wilhelm: Korngold, Erich Wolfgang. In: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, Bd. 7, Kassel: Béarenreiter, 1958, Sp. 1629-1832; insb. Sp.
1632.

Zum Beispiel Paul Bekkers sehr distanzierte Rezension von Erich Wolfgang
Korngolds Die fote Stadt [Zur Urauffithrung der >Toten Stadt< in Hamburg].

In: Frankfurter Zeitung vom 8. Dezember 1920, neu in: Korngold, Luzi: Erich
Wolfgang Korngold, S. 104-106.
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den oder als aktuell galten. Die Frage ist nur: Taugt die blofe Feststel-
lung, wie im Falle des Banalen, zur Abwertung?

Fir Violanta ergibt sich der folgende Befund: Tristanhafte
Chromatismen treten gehéduft auf; Beispiele mit besonders ohrenfilli-
gem Stilzitat-Verhéltnis zu Wagners Musikdrama sind der »Violanta-
Akkord< und das »Hass-Motiv<.* Das Stilzitat iiberwiegt das reale Zi-
tat bzw. die Ubernahme (»Diebstahl<) einzelner Passagen aus fremden
Werken.** Impressionistische Ganztonleitereffekte finden sich ein,
manche konnten von Claude Debussy stammen. Ebenso sind die er-
wiéhnten Repliken auf pucciniartige Melodiesiile >fremdes Material,
vor allem im italianisierenden Belcanto einiger Gesangspartien der
Alfonso-Figur. Hinzu kommen vereinzelte Anleihen bei Gustav Mah-
ler, besonders in der Violanta-Barbara-Szene. Die Hornkantilene der
Zwischentakte (T. 6/7 nach Ziffer 82, CD 15,0:45) und die instrumen-
talen Begleitfiguren zwei Takte zuvor in Violoncello und Bassklari-
nette klingen, als stamme die Stelle insgesamt aus dem Lied von der
Erde.” Sogar das >Mahlersche« Oszillieren zwischen Dur und Moll
tritt vernehmlich hervor (T. 4 nach Ziffer 82: f in Klarinette und
Cellofigur, gegen die D-Dur-Melodie gerichtet, einen Takt spéter fis,
im iibernéchsten f):

Nb. 4.: yMahler-Zitat< [Z 82, T. 3-8, CD 15,0:25]
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# Abschnitte: >Der erste Akkords, S. 70 und Motivisches Symbol der Gegen-
wehr, S. 93.

Der halbverminderte Septakkord (>Tristan-Akkord<) und die typischen Pro-
gressionen, die der spitere Wagner zu komponieren pflegte, spielen in Korn-
golds Oper zum Beispiel keine iiberméBige Rolle.
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*> Vor allem aus dem Zwischenspiel des Schlussgesanges Der Abschied Gustav
Mabhler: Das Lied von der Erde [Partitur], Ziffer 38 bis 48.
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Uberhaupt ist schwerlich zu bestreiten, dass Korngold ein hervorra-
gender, da an Strauss geschulter Instrumentator war. Seine Technik
bedient sich des gesamten Apparats des Riesenorchesters in der Zeit
des Fin de siecle. Fiir Musik der Strauss-Schreker-Linie typisch, ist
meist nur eine einzige Akkolade pro Partiturseite unterzubringen. Die
Prinzipien der Instrumentation gehen auf dullerst differenzierte Misch-
klange, exzessive Streicherteilungen und Individualisierungen aus.
Harfen und Celesta, Korngolds Lieblingsinstrumente, werden héufig
eingesetzt. Besondere Effekte und reiches Figurenwerk machen —
auch dies analog zu Strauss — die Partitur schon optisch zu einem kal-
ligraphischen Kunstwerk.

Es war diese Artistik, die bereits zu Korngolds Lebzeiten der Ver-
achtung durch Neoklassik und Neue Sachlichkeit verfiel. Was zur Zeit
des strauss’schen Rosenkavalier um 1910 als bewundernswerte Kunst
galt, mutierte zwei Jahrzehnte spdter zum orchestralen Blendwerk,
welches (angeblich) den Effekt iiber die Durchhorbarkeit stellte. Di-
mitri Schostakowitschs Meinung iiber Alexander Skrjabins Partituren
wiére so gesehen auch auf den Wiener Star-Komponisten Korngold
iibertragbar: Er habe, so sagte der sowjetische Komponist bissig, vom
Instrumentieren ungefahr so viel verstanden wie »ein Schwein von Ap-
felsinen«.*

Abscheu vor »Artistik< und >Beliebigkeit« der musikalischen Kunst
nach der Wende zum 20. Jahrhundert ist heute jedoch gleichermallen
historisch verstidndlich wie sachlich unnétig. Denn wenn entwertende
Urteile im Lichte gewandelter Asthetik ergehen, statt sich auf objektiv
vorhandene Méngel zu beziehen, reduzieren sie sich zum blof3en (wie-
wohl mitunter ernstzunehmenden) musikgeschichtlichen Standpunkt.
Er besagt dann iiber den Urteilenden mehr als {ibers Verurteilte. Darti-
ber hinaus erscheint es sinnwidrig, Missfallen an Techniken zu formu-
lieren, die den Kiinstlern selbst und ithrem Publikum als Ausweis ho-
her Kunstfertigkeit galten. Zweifel an der Substanz des Artistik-
Verdikts stellen sich ferner mit einer einfachen Erkenntnis ein: Nach-
schopferische Stilbreite in der Musikgeschichte war eher die Regel als

46 [Schostakowitsch, Dmitri]: Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, her-
ausgegeben von Solomon Wolkow. Eingeleitet von Michael Koball [Aus dem
Russischen von Heddy Pross-Weerth], Berlin-Miinchen: Propylden-Verlag,
2000, S. 108.
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eine verruchte Ausnahme, seitdem man es zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts als Erweis von hohem Kunst-Vermodgen ansah, in mehreren Sti-
len oder »Manieren« schreiben zu kénnen.

SchlieBlich darf die musikgeschichtliche Situation nicht unreflek-
tiert bleiben. Der Befund des Nachschdpferischen und, in dessen Kon-
text, kiinstlich Uberziichteten beriihrt letztlich das Problem des Manie-
rierten in der Musik. Es haftet an Korngold ebenso wie an Strauss,
Schreker, Zemlinsky und Anderen. Perioden »manierierter<« Komposi-
tionstitigkeit leben von Verabsolutierungen, Ubertreibungen, Verfii-
gungen oder Verschleil vormals ausdrucksvoller Kunstmittel. Sie gel-
ten heute nicht mehr, wie ehedem, als Verfallserscheinung, sondern
wertneutral als eigengesetzliche Spit-Stadien. »Originell« sind darin
nicht bzw. nicht notwendig die musikalischen Details, sondern deren
Konfigurationen. Die Zeit zwischen 1890 und dem Ende des Ersten
Weltkrieges liefert dafiir lehrreiche Fallbeispiele. Sie pflegte kiinstle-
rische Artistik in einer musikgeschichtlichen Situation, in der sie zum
gleichsam natiirlichen Phdnomen wurde. >Artistik< weist Korngold
keineswegs als Epigonen aus, der er anders als Felix Weingartner
nicht war. Vielmehr als Produkt einer Epoche, die sich der musikali-
schen Tradition bediente, ohne es prinzipiell als Verfall zu empfinden.
Der Zugriff aufs fremde Material ist seinerseits historisch bedingt.

Modernitit

Gemeinhin assoziiert man mit dem »Modernen< das Unverbrauchte,
Frische und Anregende, das Inspirierte und eben >Neue« — damit ten-
denziell den Gegensatz des nachschopferisch Eklektischen und Artis-
tischen. Diese Vorstellungen werden im Fall Korngolds allgemein und
der Violanta im Besonderen zum Problem.

Die Zeit zwischen 1889 und 1918 erhob trotz ihres >Spétzeit-Be-
wusstseins< auch den Anspruch, Modernitit zu reprdsentieren. >Mo-
derne« war sogar eine Selbstbezeichnung der Epoche: Der Terminus
stammt von Hermann Bahr (1863-1934), dem Schriftsteller und Lite-
raturkritiker. Heute findet der Begriff Anwendung auf die musikge-
schichtliche Zasur um 1890, von Strauss’ Don Juan und Mahlers Ers-
ter Symphonie an. Ebenso gilt er in Frankreich fiir Claude Debussys
Prelude a ’apres-midi d’un faune (1894), das in der Historiographie
seines Landes als Auftakt zu einer neuen, das 19. Jahrhundert iiber-
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windenden Musik firmiert.*” Die >Modernisierung« vollzog sich in je-
nen Jahren auf der kompositionstechnischen und dsthetischen Ebene.
Beispielsweise horte die jahrhundertelang gepflegte Terzschichtung
der Klidnge auf, ein Fundamentalprinzip der Harmonik zu sein: Klang-
klumpen, Cluster-Vorldufer, Quartenakkorde wurden moglich, oder
bi- und polytonale Schichtungen, die noch nicht die Grenze zur Ato-
nalitét iiberschritten. Neue Skalen jenseits von Dur und Moll wie die
Pentatonik oder vor allem die Ganztonleiter konnten ganze Passagen
dominieren, anders als in Kompositionen fritherer Jahrzehnte. Die Or-
chestertechnik wuchs stark an Raffinement. Die Riesen-Apparate des
Fin de siécle erschlossen neue Mdglichkeiten nicht allein der groben
Massenwirksamkeit, sondern, im Gegenteil, auch der kammermusika-
lisch wirkenden Differenzierung. Im Zeichen expressionistischer Hal-
tungen wurde das musikalisch »Hissliche« hoffihig, ohne dass die As-
thetik des Musikalisch-Schonen auBler Kraft gesetzt worden wére. Sa-
lome und Elektra sind Musterbeispiele fiir die schwindende Scheu vor
dem vormals Verponten.” Hisslichkeit auch musikalisch >héssliche
darzustellen, ist nicht zum Geringsten eine Moglichkeit bei Franz
Schreker.”

Inwieweit gehort Korngolds Violanta in den Zusammenhang einer
musikkulturellen Stromung, die sich selbst »modern« nannte? Zweifel-
los wird man Unterschiede zu anderen Komponisten des beginnenden
20. Jahrhunderts feststellen. Sie manifestieren sich nicht im (wenig
sinnvollen) Vergleich mit der Neuen Musik der Schonberg-Schule,
sondern in jenem mit der tonal gebliebenen Kompositionsrichtung.

47

Uber den Epochenbegriff der »Moderne« in der Musikgeschichte der Zeit um
die Wende zum 20. Jahrhundert: Dahlhaus, Carl: Die Musik des 19. Jahrhun-
derts [Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 6], Laaber: Laaber-
Verlag, 1980, S. 279ff: Die Moderne als musikgeschichtliche Epoche.

Passagen wie das Judenquintett aus Salome (Strauss, Richard: Salome [Kla-
vierauszug], S. 102) oder die Klytdmnestra-Szene der Elektra (Strauss, Ri-
chard: Elektra [Klavierauszug], S. 77) wéren noch bei Wagner undenkbar ge-
wesen.

48

¥ Zum Beispiel: Die Gezeichneten. Hierzu Krebs, Wolfgang: Terzenfolgen und

Doppelterzklange in den »Gezeichneten< von Franz Schreker — Versuch einer
energetisch-psychoanalytischen Betrachtungsweise. In: Die Musikforschung
47 (1994), S. 365-383.
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Im Gegensatz zu seinem Zeitgenossen Strauss darf Korngolds Har-
monik nach wie vor fast durchgingig terzgeschichtet genannt werden.
Von der einen Ausnahme des >Schlachtopfer«-Akkordes, Notenbei-
spiel 35 abgesehen, der aus Elektra stammen konnte, finden sich Ge-
rauschwirkungen durch Tontrauben nicht. Bitonalitit beschrankt sich
auf deren vorsichtigen Einsatz wie bei der Rosenkavalier-Silberrosen-
Motivik (unter bezeichnender Beteiligung von Harfe, Celesta, Glo-
ckenspiel):™

Nb. 5.: Bitonalitét der 5. Szene [Z 81, T. 3-5, CD 14,2:30]

Selbst Hans Pfitzner, dem man revolutiondren Elan schwerlich nach-
sagen kann, vertritt einen neueren Stand der Klangtechnik: mit
Quartenakkorden zu Beginn seines (zu Violanta nahezu zeitgleichen)
Palestrina-Musikdramas und dissonanten Schirfen im zweiten Auf-
zug. Die Erwartung wird bei Korngold fast gidnzlich enttduscht, ein
Komponist des frithen 20. Jahrhunderts miisse sich auf das Ereignis
der Neuen Musik oder doch wenigstens auf Anwandlungen >emanzi-
pierter Dissonanz«< beziehen. Es scheint, als sei der musikalische Ex-
pressionismus selbst in der Form, die andere Komponisten der tonalen
Moderne vertraten, an Korngold voriibergegangen zu sein.

Allerdings nicht gidnzlich: Eine Art des expressionistischen Wetter-
leuchtens, wenn man es so zuriickhaltend formulieren will, findet sich
bei Simones Aufschrei »Violanta!«, als seine Frau ihm den Mord an
Alfonso abverlangt:

> Vergleiche Richard Strauss in Rosenkavalier, bei Octavians »Mir ist die Ehre
widerfahren«: Strauss, Richard: Der Rosenkavalier [Studien-Partitur], 2. Auf-
zug, bei Ziffer 25.
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Nb. 6.: Simones Ausruf »Violanta!« [Z 65, CD 11]
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Der ekstatische Aufschrei ist die einzige Stelle des Violanta-Einak-
ters, an der umrisshaft eine Art vokalen expressionistischen Tonfalls
greifbar wird. Er rechtfertigt sich im Moment des Entsetzens.

Eine kurze Passage unmittelbar vor Alfonsos Auftritt kann avanciert
genannt werden. Dort kommt es zu klanglichen Ballungen, die fiir
Violanta andernorts uniiblich sind (KA 86, bei Z 87, CD 16,1:10).
Hier liegt eine expressive syntaktische Einheit vor, die mit der »Ka-
denz< e-g-h-dis zu d-Moll schlief3t.

Auch sollte nicht unerwéhnt bleiben, dass der Leitklang der
Violanta-Partitur, der >erste Akkord¢, einige Ahnlichkeiten mit Ale-
xander Skrjabins Prometheus aufweist.”'

Nb. 7. [1 = Grundstellung, 2 = Transposition e, 3 = Lage wie in Violanta]

a) Skrjabin: Prometheus (Beginn)’* b) Violanta (Beginn)
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°!' Zur Symbolik und Struktur des Klanges Abschnitt: >Der erste Akkords, S. 70
und die Folge-Abschnitte.
> Vergleiche Skrjabin, Alexander: Prometheus [Studienpartitur], T. 1ff.
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Die Analogien betreffen nicht die harmonischen Zusammenhénge,
sondern die Klangstrukturen, den Akkordaufbau mit tiefalterierter
Quinte und grofler Sexte. Ob Korngold sich das Beispiel Skrjabins di-
rekt zum Vorbild nahm, als er den Violanta-Akkord komponierte,
bleibe dahingestellt. Immerhin galt Skrjabins Symphonische Dichtung
seit 1911 in Europa als Sensation. Ob Korngold daraus direkte Folge-
rungen fiir seine Violanta-Harmonik zog, ist ungewiss.

Die Ahnlichkeit mit Skrjabins Akkord besagt jedoch auch wenig
iiber den immanenten Willen zur Modernitidt. Denn aus Korngolds
Leitklang werden ausnahmslos >tonales, sehr traditionelle Konsequen-
zen gezogen. An keiner einzigen Stelle benutzt der Kiinstler seinen
Akkord als skrjabinsches »Klangzentrum¢, das Harmonik und Melos
des Tonsatzes bestimmen wiirde. Die Anfangs-Dissonanz ist iiberdies
das genaue Gegenteil einer »emanzipierten<. Sie tendiert dazu, sich —
dramatisch bedingt in verschiedene Richtungen — aufzulésen. Wie zu
zeigen sein wird, ist der Klang letztlich Dominante und folglich nur
sehr bedingt ein Reflex von Modernitdt in Korngolds Partitur.

Dariiber hinaus schreibt Korngold Quartenmelodik, die sich indes
nicht, wie bei Alexander Skrjabin oder Hans Pfitzner, zur Quarten-
akkordik auswichst.”

Wie also hielt es Korngold in Violanta mit der Moderne? Ein Ver-
gleich erscheint niitzlich: Am ehesten erinnert der Einakter an Strauss’
Salome. Die Parallelen sind im Stofflichen aufzusuchen (Thema der
Dekadenz, Idee des Dionysischen), wie auch in manchen Ahnlichkei-
ten der Figuren (Violanta als femme fatale). Kaum etwas, das Korn-
golds schlechten Ruf ausmacht, ist in Salome nicht zu finden: der >ar-
tistische« Orchesterklang in feinster Instrumentationskunst, die Trivia-
litdit mancher Propheten-Musik, Belcanto in periodisierender
Sanglichkeit und die Buntheit der Stilvielfalt. Erkenntnisforderlich fiir
das Ausmall an Modernitdt bei Korngold ist indes, worin sich seine
Oper von Strauss’ Musikdrama, einem zentralen Werk der Moderne,
unterscheidet. Es »fehlt« — zwar in der Handlung nicht, wohl aber in
der Musik — die »dunkle Seite¢, der wilde, unverstellte Ausdruck. Er
hitte in seiner Gegenwart dem vorhandenen musikalischen Schon-
klang eine andere Funktion zugewiesen, als dieser sie fiir sich selbst

>3 Niheres in Abschnitt: Quarten-Motive, S. 100.
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