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Friedrich Geiger

Exilkompositionen aus der Zeit des ,,Dritten Reiches®

Die Erforschung des Exils und seiner kiinstlerischen Auswirkungen hat in
der Musikwissenschaft spit eingesetzt. Wihrend die Exilliteratur seit den
1960er Jahren ein Thema war, kann mit Blick auf Musik erst zwanzig Jahre
danach, also seit dem Beginn der 1980er Jahre, von einer dezidierten Exilfor-
schung die Rede sein. Dies lag nicht zuletzt daran, dass in der akademischen
Musikwissenschaft besonders viele Fachvertreter iiberdauerten, die durch ihre
NS-Vergangenheit belastet waren. Naturgemif$ vermieden sie es, das Thema
anzugehen oder auch nur hochkommen zu lassen, da sonst unweigerlich
ihre eigene Rolle zur Debatte gestanden hitte. Mittlerweile jedoch kann die
musikbezogene Exilforschung auf eine bemerkenswerte Zahl von Veréftent-
lichungen, Kongressen und Initiativen verweisen. Dabei ging es meist um
Musiker und Musikerinnen, die durch NS-Verfolgung aufer Landes getrieben
worden waren. Spiter riickte auch ein weiterer grofier Exodus ins Blickfeld,
namlich die verschiedenen Fluchtwellen aus dem sowjetischen Regime nach
1917. Zuletzt wurde, allerdings erst in einzelnen Studien, auch das Musikerexil
aus dem faschistischen Italien thematisiert, das vor allem nach den rassisti-
schen Gesetzen von 1938 einsetzte. Zukiinftig scheint die Ausdehnung der
musikalischen Exilforschung auf andere Regionen und Zeitriume unbedingt
erforderlich. Nur so sind Vergleichsmaf$stibe zu gewinnen, um das Thema
»>Musik und Exil“ umfassend konturieren zu konnen — idealerweise innerhalb
des noch weiteren Kontextes , Musik und Migration®."

1 Stellvertretend fiir die mittlerweile sehr weitliufige Publikationslandschaft seien die
Schriftenreihen Musik im ,, Dritten Reich“und im Exil. Hamburg: von Bockel (seit 1996);
Musik und Migration. Miinster: Waxmann (seit 2018); Exil.arte-Schriften. Wien: Bohlau
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Bei den bisherigen Arbeiten galt es erst einmal, weit verstreute Grunddaten zu
sammeln, unbekannte und verschlungene Biografien zu rekonstruieren sowie
die einzelnen Fluchtlinder und ihre besonderen Bedingungen nach und nach
in den Blick zu nehmen. Demgegeniiber standen bisher die Musikwerke, die
im Exil entstanden, als Objekte der Forschung eher im Hintf:rgrund.2 Dass es
sich dabei jedoch um ein gewichtiges, umfangreiches und vielfaltiges Reper-
toire handelt, ahnt man, wenn man die geografische Dimension des Exils von
Komponisten kartografisch darstellt:

Exile of European Composers during National Socialism in Germany

LEGEND

Abb. 1: Das Exil europiischer Komponisten wihrend der NS-Zeit.

(seit 2012) und Kontinuititen und Briiche im Musikleben der Nachkriegszeit. Miinchen:
Text + Kritik (seit 2014) genannt. Fiir ecine umfangreiche Bibliographie siche auflerdem
das Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen der NS-Zeit, hrsg. v. Claudia Maurer
Zenck / Peter Petersen / Sophie Fetthauer (seit Juli 2014). Hamburg: Universitit Hamburg
(seit 2005). https://www.lexm.uni-hamburg.de (Zugriff am 18.02.2019).

2 Soweit ich sche, widmete sich, von Einzelaufsitzen abgeschen, bisher nur ein Sammel-
band systematisch der Analyse von Exilkompositionen: Friedrich Geiger / Thomas Schifer
(Hrsg.): Exilmusik. Komposition wihrend der NS-Zeit. Hamburg: von Bockel 1999.
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Die Karte verzeichnet die Herkunfts- und Fluchtorte europiischer Kompo-
nisten und Komponistinnen wihrend der NS-Zeit. Man erkennt, wie Europa

binnen weniger Jahre als Zentrum der Kompositionsgeschichte geradezu

detonierte. Und man erkennt, wie die Protagonisten dieser Kompositions-
geschichte in aller Herren Linder buchstiblich versprengt wurden — die

Fluchtpunkte der Vertriebenen verteilen sich von der Ostkiiste Nordame-
rikas rund um den Globus bis Tokio. Die Darstellung der Quantititen in

unterschiedlich groffen Kreisen macht deutlich, welches Exilland das wich-
tigste war: die USA, wo unter anderem die florierende Filmindustrie etlichen

Gefliichteten Lohn und Brot verschaffte.

Dass die im Exil entstandenen Kompositionen noch zu wenig erschlossen sind,
hat auch und vor allem mit der Quellenlage zu tun. Viele Stiicke wurden nie

veroffentlicht und bestenfalls als Manuskripte tiberliefert. Vieles ging in den

Wirren der Flucht aber auch ganz verloren. Anders als Literatur, deren Rezep-
tion keines besonderen Aufwandes bedarf, sind musikalische Werke auf gute

Auffihrungen angewiesen, um adiquat wahrgenommen zu werden. Gute Auf-
fihrungen wiederum setzen brauchbare Notentexte voraus. Selbst wenn von

Exilwerken Manuskripte erhalten sind, sind diese nur in seltenen Fillen so

problemlos lesbar, dass sic von Interpreten oder Interpretinnen direkt abge-
spielt werden konnten. In der Regel muss eigens Auftithrungsmaterial erstellt
werden. Das bedeutet einen noch iiberschaubaren Aufwand, wenn es sich

beispielsweise um ein Klavierstiick handelt. Bei einer Komposition fiir ein

grof8es Orchester oder gar einem Biithnenwerk, fiir das neben einer Gesamt-
partitur saimtliche Einzelstimmen anzufertigen sind, geht es um eine erheb-
liche zeitliche und 6konomische Investition. Nach wie vor fehlen daher von

zahlreichen wichtigen Werken, die im Exil entstanden sind, gut zugingliche

Notenausgaben.

Vor diesem Hintergrund liegen bisher nur verhiltnismafSig wenige Detail-
untersuchungen einschligiger Kompositionen vor.* Der Begriff , Exilkom-
position®, den ich im Titel meines Beitrags verwende, ist daher alles andere

als eingebiirgert. Was darunter zu verstehen sein soll und was nicht, ist weit-
gehend offen. Es lohnt sich daher, tiber die Frage, was eine Exilkomposition

3 Siche zuletzt Wolfgang Rathert: Uberlegungen zur Deutung des Adagio religioso im
3. Klavierkonzert von Béla Bartok. In: Detlef Altenburg/ Rainer Bayreuther (Hrsg.): Musik
und kulturelle Identitit, Bd.2: Symposien B. Kassel: Birenreiter 2012, S.440-447; Jan Phil-
lipp Sprick: ... the most difficult concerto ever written®. Arnold Schénbergs Violinkonzert
op. 36 im Exilkontext. In: Tobias Bleek / Camilla Bork (Hrsg.): Musikalische Analyse und
kulturgeschichtliche Kontextualisierung. Fiir Reinhold Brinkmann. Stuttgart: Steiner 2010,
S.117-136.
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ausmacht, genauer nachzudenken. Ich werde im Folgenden versuchen, den
Begriff anhand von Beispiclen und durch einige Uberlegungen ein wenig zu
konkretisieren. Alle Beispiele, von denen die Rede sein wird, wihle ich der
besseren Verstindigung halber aus der Zeit des sogenannten ,Dritten Rei-
ches®, weil hier die Hintergriinde der Vertreibung als bekannt vorausgesetzt
werden konnen und keiner langen Erlauterungen bediirfen.

1.
Der Ausdruck , Exilmusik“ ist, wie angedeutet, wissenschaftlich mittlerweile
halbwegs in Gebrauch gekommen. Er bezeichnet, analog zu ,,Exilliteratur®,
,Exilkunst®, ,Exiltheater” oder , Exilfilm®, die Gesamtheit musikalischer Phi-
nomene unter den Bedingungen des Exils. Wenn ich hingegen von ,,Exilkom-
position” spreche, dann meine ich ein einzelnes Musikstiick, das in irgend-
einer Weise mit dem Exil zusammenhingt. Fir diese Zusammenhinge gibt
es indessen mehrere Moglichkeiten oder Ebenen, tiber die man sich verstin-
digen muss.
Erstens kann der Begriff primir auf den Entstechungsort bzw. die biografi-
sche Situation eines Komponisten oder einer Komponistin verweisen und
cinfach ein Werk meinen, das im Exil komponiert wurde. Aus dieser Per-
spektive wiren etwa alle fiinfundzwanzig Opera, die Arnold Schonberg zwi-
schen seiner Flucht aus Berlin im Mai 1933 und seinem Tod in Los Ange-
les im Juli 1951 schrieb, Exilkompositionen. Diese Begriffsverwendung sicht
ganz von der Frage ab, wie diese Werke im Einzelnen beschaffen sind. Es ist
unerheblich, ob es sich um Vokal- oder Instrumentalmusik handelt, Gattung,
Besctzung etc. spielen keine Rolle. Den Ausschlag gibt allein das Kriterium,
dass sich ein Komponist oder eine Komponistin im Exil befand, als das Werk
entstand.
Zweitens kann man, wenn man von ,,Exilkompositionen® spricht, den Begriff
aber auch inhaltlich akzentuieren und Musikstiicke meinen, in denen das Exil
selbst, seine Hintergriinde oder Umstinde auf irgendeine Weise thematisiert
werden. So existieren zahlreiche Vokalwerke, die sich mit Themen wie Unter-
driickung, Flucht und Vertreibung auseinandersetzen. Als reprisentatives Bei-
spiel greife ich das monumentale Doppeloratorium 7hy/ Claes heraus, das der
deutsch-russische Komponist Wladimir Vogel zwischen 1937 und 1945 in
Paris und in der Schweiz komponierte.*

4 Vgl. zum Folgenden ausfihrlich Friedrich Geiger: Die Dramma-Oratorien von Wladimir
Vogel 1896-1984. Hamburg: von Bockel 1998, S.87-121.
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Die beiden Teile des 7hyl Claes umfassen jeweils etwa neunzig Minuten. Vogel

griff fiir das Textbuch auf den originalen Wortlaut aus dem Eulenspiegel-
Roman zuriick, den der belgische Autor Charles de Coster 1868 geschrieben

hatte. Die volkstiimliche Figur des Thyl Claes, genannt Ulenspiegel, wird

darin in das 16. Jahrhundert versetzt, mitten in die Schrecken des achtzig-
jahrigen Krieges, in dem die Niederlande gegen die Unterdriickung durch

die spanische Fremdherrschaft kimpften. Die burleske Seite des Romans, die

bei De Coster stark akzentuiert ist, eliminierte Vogel weitgehend. Stattdes-
sen wihlte er gezielt Passagen aus, die von der Vertreibung der Einheimischen,
ihrer Flucht vor den Grausamkeiten der spanischen Inquisition, dem Schmerz

tiber den Verlust ihrer Heimat, aber auch von ihrer Hoffnung auf den Sieg
tiber die Unterdriicker handeln, eine Hoffnung, die sich schliefllich wenigs-
tens fur einen Teil der Niederlande erfille. Daher trigt der erste Teil des 7hy/
Claes den Untertitel ,, Die Unterdriickung®, der zweite hingegen ,,Die Befrei-
ung". Wladimir Vogels Oratorium wire somit wegen seines eindeutigen Sujets

leicht als Exilkomposition in dem genannten Sinn zu identifizieren.

So klar diese am Sujet orientierte Begriffsverwendung zunichst scheint — sie

wirft doch einige Fragen auf. Schlieft der Begriff beispielsweise auch Werke

ein, die zwar eindeutig das Exil thematisieren, deren Urheber aber selbst keine

Exilanten waren? Da es offenkundig einen fundamentalen Unterschied mache,
ob eine wie auch immer geartete autobiografische Erfahrung verarbeitet wird

oder sich ein Komponist des Themas von aufSen annimmt, sollte man in sol-
chen Fillen wohl eher von , Kompositionen mit Exilthematik“ sprechen.

Ein Verstindnis von ,Exilkomposition®, das an ein einschligiges Sujet gebun-
den ist, zieht jedoch noch ein anderes Problem nach sich. Vielen Werken ist
namlich ihr Exilbezug zunachst gar nicht anzumerken. Wenn ein eindeuti-
ger Text fehlt, wenn es kein Libretto, kein Szenario, keinen literarischen Vor-
waurf gibt, wenn der Komponist oder die Komponistin auf einen sprechenden

Titel oder sonstige Paratexte verzichtet hat — wie es bei Instrumentalmusik
haufig der Fall ist —, dann sind Werke nur mit erheblicher Mithe und durch

eingehende Interpretation als exilspezifisch zu identifizieren. So hat beispiels-
weise Kurt Weill den exilbezogenen Subtext seiner zweiten Sinfonie, der sich

durch semantische Analysen zweifelsfrei offenlegen lisst, gezielt durch irre-
fithrende Kommentare verschleiert, die das Stiick in der Tradition absoluter
Instrumentalmusik verorten.’

5 Vgl. Christian Kuhnt: ,Das Gegenteil von ,Pastorale™. Anmerkungen zu Kurt Weills 2.
Sinfonie. In: Geiger / Schifer (Hrsg.): Exilmusik, S.315-332.
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Schliefllich bleibt zu bedenken, dass sich der Exilhintergrund einer Kompo-
sition auch auf ganz anderen Ebenen als der inhaltlichen auswirken kann. So

kann die Musikkultur des Gastlandes das Schaffen geflohener Komponisten

und Komponistinnen nachhaltig und produktiv beeinflussen, was umso mehr
auffille, je starker sich das heimatliche und das vorgefundene Idiom vonein-
ander unterscheiden.® Auflerdem sahen sich jene fast immer gezwungen, die

eigene Schreibweise an den Maf3staben des Exillandes neu auszurichten. Dies

galt insbesondere fiir den in den USA als Avantgardisten geltenden Arnold

Schonberg, der sich dort auf ganz andere Horerwartungen einzustellen hatte,
wenn er als Komponist seinen Lebensunterhalt verdienen wollte. Schonberg
modifizierte daher seine avancierte Kompositionsmethode der Zwolfron-
reihentechnik fiir ein Publikum, dem solche Klinge wenig vertraut waren.
Sein viertes Streichquartett op. 37 von 1936, zwei Jahre nach der Ubersied-
lung in die USA entstanden, zeigt exemplarisch, wie er auf Zuginglichkeit

achtete. Nachdem er mit der Komposition fertig war, schrieb er der Auftrag-
geberin: ,Ich bin mit dem Werk sehr zufrieden und glaube, dafl es gefilliger

ist als das dritte [Streichquartett]*’. Von der Besprechung der Urauffithrung

in der Los Angeles Times durfte sich der Komponist bestitigt fihlen. Der Kri-
tiker beschrieb das Quartett erleichtert als ,weniger revolutionir als erwar-
tet” und meinte sogar, es errege ,Geftihle, nicht fern von solchen, die durch

Schénklang hervorgerufen werden®.

Schonberg erreichte dies vor allem durch zwei Strategien, die das Werk trotz

der zwoélftonigen Kompositionstechnik fest in traditionellen Hérgewohnhei-
ten verankerten. Zum einen komponierte er wieder vergleichsweise pragnante

und identifizierbare musikalische Themen; er verabschiedete sich also von der

sogenannten Athematik. So ist trotz der dissonanten Schreibweise das Haupt-
thema des ersten Satzes klar zu erkennen, weil es wie bei einem klassischen

Streichquartett in der ersten Violine liegt und die tibrigen Streicher beglei-
tende Funktion besitzen:

6 Siche etwa das Beispiel des Komponisten und Musikforschers Hans Helfritz (1902-1995),
der in seine im Exil entstandenen Werke Musik der indigenen Kulturen seiner neuen Hei-
mat Chile integrierte. Nils Grosch: Hans Helfritz in Chile. Skizze ciner sidamerikanischen
Exilbiografie. In: Claus-Dieter Krohn (Hrsg.): Kulturelle Riume und dsthetische Universali-
tit. Musik und Musiker im Exil. Miinchen: Text + Kritik 2008, S. 126-148.

7 Arnold Schonberg an Elizabeth Sprague Coolidge, 03.08.1936. Zit. n. Peter Gradenwitz:
Arnold Schonberg. Streichquartett Nr. 4, Op. 37. Munchen: Fink 1986, S. 14.

8 Los Angeles Times, 12.01.1937. Zit. n. ebd., S.21.
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Abb.2: Arnold Schonberg: 4. Streichquartett op. 37, 1. Satz, T. 1-7.

Die andere Strategic bestand in einer Riickwendung zur Tonalitit, womit
gemeint ist, dass sich das klangliche Geschehen wieder auf einen Grund-
ton bezichen lasst. Neben der Athematik wird also im vierten Streichquar-
tett auch die Atonalitit gezielt zuriickgefahren. Dies zeigt beispielsweise der
Beginn des vierten Satzes. (Abb. 3)

Auch hier liegt ein ostentativ an der Gattungstradition orientierter, geradezu

klassischer Tonsatz vor, in dem die Melodiestimme, die Begleitstimmen und

die Bassstimme problemlos zu unterscheiden sind. Die Harmonik ist zwar

durchaus dissonant, doch wird dies dadurch abgefangen, dass in den einzel-
nen Stimmen rudimentir tonartliche Verhiltnisse durchscheinen — etwa in

der ersten Violine, deren Melodie sich ohne weiteres auf die Tonart b-Moll

bezichen lisst. Mit Blick auf das Streichquartett insgesamt ist somit festzu-
halten, dass das Exil des Komponisten sich hier deutlich auf die Werkgestalt

auswirkte, ohne jedoch auf der inhaltlichen Ebene thematisiert zu werden.
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Abb. 3: Arnold Schénberg: 4. Streichquartett op. 37, 4. Satz, T. 704-709.

II.

Will man noch genauer bestimmen, was eine Exilkomposition ausmacht, so
muss man danach fragen, ob es tibergreifende dsthetische Merkmale gibt, die
Exilkompositionen teilen. In dieser Hinsicht falle als erstes ein Phinomen
auf, das man an zahlreichen einschligigen Werken beobachten kann — und
das man als ,Riickkehr der Affekte” bezeichnen konnte. Unter den Kom-
ponisten und Komponistinnen, die ins Exil getricben worden waren, ver-
traten bekanntlich viele eine progressive Musikanschauung. Sie hatten einer
Moderne angehort, die sich in der Zeit der Weimarer Republik auf unter-
schiedlichen Wegen ostentativ gegen die musikalischen Ideale des 19. Jahr-
hunderts gewendet hatte. Insbesondere die spatromantische Gefiihlsasthetik
stand bei vielen der jingeren Komponisten und Komponistinnen in Miss-
kredit. In einer Zeit allgemeiner Versachlichung, Massenbewegung und
Objektivierung schienen ihnen die subjektive Gefiihlsiuflerung und die
grofle emotionale Geste fehl am Platz.” Doch unter den Bedingungen des

9 Nils Grosch: Die Musik der Newen Sachlichkeit. Stuttgart: Metzler 1999.
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Exils dnderte sich das bei vielen signifikant. Das Bediirfnis, Zeugnis abzule-
gen, zu protestieren und aufzuriitteln, fithrte bei nahezu allen von ihnen zu
einer deutlich starker affektgeladenen Schreibweise. Emotionalitit und leiden-
schaftliches Pathos waren keine Tabus mehr, die unter Subjektivitatsverdacht
standen, sondern dienten der Erzahlung von Verfolgungsschicksalen und dem
Protest gegen die Diktatur.

Wladimir Vogel beispielsweise hatte erst knapp zwei Jahre vor der Flucht
aus Deutschland mit seinen Zwei Etiiden fiir Orchester den internationalen
Durchbruch als Komponist erzielt.'” Das Stiick wurde zum meistaufgefiihr-
ten Orchesterwerk der Jahre 1931 bis 1933 und von Dirigenten wie Hermann
Scherchen, Wilhelm Furtwingler, Fritz Reiner oder Leopold Stokowski aufs
Programm gesetzt. Charakteristisch fiir den Stil des Werkes ist Vogels lebhaf-
tes Interesse am Konstruktivismus, den er in der bildenden Kunst und in der
Architektur bewunderte und fiir die Musik zu adaptieren versuchte. In einem
Brief, den er kurz vor der Komposition der Zwei Etiiden schrieb, schwirmte
er von der ,eigentliche[n] Bedeutung eines ,Kreises', einer ,Linie, eines ,Vier-
ecks, eines ,Punktes, ihre[r] gegenseitige[n] Funktion im ,gegebenen’ Raum“*".
Diese Abstraktion ganz elementarer Bausteine, die er bei den Konstruktivis-
ten beobachtete, tibertrug er in den Zwei Etiiden auf musikalische Elemente
wie Artikulation, Tondauer und Intervallbezichungen, die hier im musikali-
schen Raum exponiert und zueinander in Bezichung gesetzt werden.

Diese knappen Bemerkungen zu Vogels stilistischen Interessen unmittelbar
vor der Flucht mogen geniigen, um anzudeuten, dass wir es hier mit einer ver-
halenismafig abstrakten, primir eben konstruktiv orientierten Asthetik zu
tun haben. Nur wenige Jahre spater jedoch schrieb derselbe Komponist im
Exil und unter dem Eindruck des Zeitgeschehens mit dem erwihnten Orato-
rium 7hyl Claes eine iiberaus emotionale Musik. Die Nummern 19 bis 22 aus
dem ersten Teil beispielsweise schildern die grausame Hinrichtung von Thyls
Vater, dem Kohlentrager Claes, der als Ketzer denunziert und von der Inqui-
sition zum Tod auf dem Scheiterhaufen verurteilt wird. Seine Frau Soetkin
und sein halbwiichsiger Sohn Thyl werden entsetzte Zeugen des Geschehens,
dazu Katheline, Thyls alte Hebamme, die unter der Folter den Verstand ver-
loren hat. Zu Vogels Personalstil, fiir den diese Passage ein pragnantes Bei-
spiel liefert, gehort der intensive Einsatz von Sprechstimmen, die sich mit

10 Vgl. hierzu Friedrich Geiger: Expressivitit, konstruktiv gebindigt. Wladimir Vogels
Zwei Etiiden fiir Orchester. In: Musica 50 (1996), S.189-197.
11 Wladimir Vogel an Max Butting, 27.03.1928. Zit. n. ebd., S.191.
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dem Gesang und dem Orchester zu sehr eindringlichen Wirkungen verbin-
den, die hier bis an die Grenze des Ertraglichen gehen. Obgleich der Kompo-
nist der konstruktiven Seite der Musik zwar immer noch viel Aufmerksamkeit
schenke, dient sie vor allem der Vermittlung von Affekten, welche die Horer
unmittelbar am Schicksal der Unterdriickten beteiligen.

Aufer dieser Steigerung des Affektgehalts fallt ein weiteres Charakteristikum
auf: Werke, die im Exil komponiert wurden, zeigen in mehrfacher Hinsiche
retrospektive Ziige. Zunichst betrifft das die Wahl der Sujets, die haufigin
die Vergangenheit zurtickgreifen. Analog zum historischen Roman, der in
der Literatur des Exils Konjunktur hatte, kleideten viele Komponisten und
Komponistinnen die aktuellen traumatischen Erfahrungen in Stoffe, die als
historische Parabel fiir die Gegenwart dienen konnten. Neben Vogels 7hy/
Claes kann man Ernst Kreneks Oper Tarquin von 1940 nennen oder auch die
Ode to Napoleon Buonaparte, die Schonberg 1942 nach Lord Byron kompo-
nierte. Bevorzugt begegnen auch Stoffe aus dem Alten Testament, worin sich —
auch bei nicht-jidischen Komponisten — die Identifikation mit der bedrohten
Judenheit und ihrer Jahrtausende alten Fluchtgeschichte spiegelt.'
Instrumentalmusik hingegen, die nicht an Sujets gebunden ist, zeigt sich hau-
fig auf andere Weise retrospektiv. Hier ist eine deutliche Tendenz zu tiberlie-
ferten Form- und Tonsatzmodellen festzustellen, was mehrere Griinde hat.
Offenkundig ist zunichst, dass sich der traditionelle Ausdruckscharakter
mancher Satztypen fir die Kommunikation der Inhalte, um die es in Exil-
kompositionen in der Regel geht, besonders gut eignet. Ein naheliegendes
Beispiel ist die Fuge bzw. das Fugato — oder, allgemeiner gesagt: ein imitato-
rischer Satztypus, bei dem das gleiche musikalische Thema nacheinander in
verschiedenen Stimmen einsetzt. Dass hier die Stimmen einander gleichsam
verfolgen’, hat dem Satztyp auch die Bezeichnung ,Caccia®, also ,,Jagd*, ein-
getragen, wahrend der Begriff ,Fuga®, also ,,Flucht®, sozusagen umgekehrt das
Weglaufen der einen Stimme vor der anderen hervorhebt. Es verwundert also
nicht, dass dieser Satztypus sich geradezu aufdringte, wenn man komponie-
rend nach musikalischen Aquivalenten fiir Vertreibung und Flucht suchte.
Ein pragnantes Beispiel hierfir liefert das zweite Streichquartett von Bert-
hold Goldschmidt. Wegen seiner judischen Herkunft hatte der 1903 gebo-
rene Komponist sofort nach der Machtiibergabe an die NSDAP seine Stellung

12 Wi beispielsweise bei Paul Dessau: Hagadah shel Pessach. Ein szenisches Oratorium fiir
Chor, Kinderchor, Soli und Orchester, Libretto v. Max Brod, ins Hebr. tibers. v. Georg Mor-
dechai Langer (1934/1936).
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an der Stadtischen Oper Berlin verloren. 1935 wurde die Auffihrung sei-
ner Werke untersagt. Nachdem er im selben Jahr eine Vorladung durch die
Gestapo erhielt, entschloss er sich, das Land zu verlassen und nach England
zu flichen.”

Das zweite Streichquartett ist das erste Werk, das Goldschmidt nach sei-
ner Flucht komponierte. Es entstand 1936 in London und reflektiert nach
Auflerungen des Komponisten unmittelbar seine damalige Verfassung. Uber
den zweiten Satz, das Scherzo, gab Goldschmidt Jahre spiter detailliert
Auskunft:

Das ,Scherzo’ ist gar nicht scherzhaft, sondern zeigt die Flucht vor der Gefahr, die
hinter einem lag, und die unsere Verwandten in Deutschland immer noch bedrohte.
Es ist ein atemloses, gehetztes und unruhiges Stiick, das retrospektiv zeigt, in wel-
cher entsetzlichen Angst und Furcht man gelebt hatte. Zum Beispiel ist es fast
durchgingig kurzatmig und 4ngstlich in der Synkopierung, und dort, wo es einmal

kantabel und gesangvoll wird, darf es sich nicht entwickeln™.
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Abb. 4: Berthold Goldschmidt: Streichquartett Nr. 2, 2. Satz, T. 1-9 (Faksimile der auto-
grafen Partitur).

13 Vgl. zur Biografie Peter Petersen mit der Arbeitsgruppe: Exilmusik am Musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitit Hamburg (Hrsg.): Berthold Goldschmidt. Komponist
und Dirigent. Ein Musiker-Leben zwischen Hamburg, Berlin und London. 2., korr. u. erw.
Aufl. Hamburg: von Bockel 2003, S.13-114.

14 Ebd., S.64.
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Das Tempo dieses Scherzos ist mit punktierte Halbe gleich 116 ,erbarmungs-
los, wie gejagt®, so der Komponist.15 Mehrfach erscheinen extrem hohe Tone
in grofler Lautstirke, was unweigerlich die Assoziation ,, Angst” auslost. Vor
allem aber ist das Stiick eben tiber weite Strecken imitatorisch gesetzt, so dass
die einzelnen Stimmen voreinander ,flichen’ bzw. ,sich verfolgen'.

II1.

Wie im Fall von Goldschmidts Streichquartett steht die imitatorische Schreib-
weise auch in vielen anderen Exilkompositionen als musikalische Analogie fiir

Flucht und Verfolgung. Doch gerade am Beispiel der Fuge zeigt sich auch, dass

die Konjunktur traditioneller Formen neben ihren tiberlieferten Ausdrucks-
gehalten noch andere Griinde haben konnte. So komponierte Béla Bartok
1944 im amerikanischen Exil seine Sonata fiir Violine solo. Es handelte sich

dabei um eine Bestellung, die Yehudi Menuhin bei dem schon todkranken

Komponisten in Auftrag gegeben hatte. Das Werk geriet zu einer vorbehalt-
losen Hommage an Johann Sebastian Bach, dessen Sonaten fiir Violine solo

hier modellhaft im Hintergrund stehen.'® Am erkennbarsten ist dies im zwei-
ten Satz von Bartdks Sonata der Fall, der ,Fuga® tiberschrieben ist. Mitten im

Krieg gegen Nazideutschland verwies der Komponist damit auf ein anderes,
utopisches Deutschland, das seinerzeit nicht mehr zu erkennen war, aber fiir
Bart6k ein Stiick geistiger Heimat darstellte.

Retrospektive Tendenz zeigen Kompositionen aus dem Exil aber auch, indem

sie nicht selten die jiingste Vergangenheit thematisieren, im Sinne eines kon-
trastierenden und wehmiitigen Riickblicks auf eine Zeit, in der die Heimat
noch unversehrt war. Die einzelnen Abschnitte von Schonbergs Klavierkon-
zert op. 42 etwa tragen in den Skizzen noch bezeichnende Uberschriften, die

der Komponist spater weglief}, namlich: ,Life was so easy/ ,Suddenly hatred

broke out*/, A grave situation was created/, But life goes on“."’

15 Ebd., S.134.

16 Vgl. Peter Petersen: Bartoks Sonata fiir Violine solo. Ein Appell an die Hiiter der Autogra-
phen. In: Béla Barték. Miinchen: Text + Kritik 1981, S.55-68.

17 Vgl. Peter Petersen: ,A grave situation was created. Schénbergs Klavierkonzert von
1942. In: Otto Kolleritsch (Hrsg.): Die Wiener Schule und das Hakenkrenz. Das Schicksal der
Moderne im gesellschaftspolitischen Kontext des 20. Jahrhunderts. Wien: UE 1990, S.65-91;
vgl. auch Claudia Maurer Zenck: Arnold Schonbergs Klavierkonzert. Versuch, analytisch
Exilforschung zu betreiben. In: Dies./ Hanns-Werner Heister / Peter Petersen (Hrsg.):
Musik im Exil. Folgen des Nazismus fiir die internationale Musikkultur. Frankfurt am Main:
Fischer 1993, S.357-384.

90  Geiger = Exilkompositionen aus der Zeit des ,,Dritten Reiches®



Abb. 5: Arnold Schonberg: Skizze zum Klavierkonzert op. 42. In: Arnold Schoenberg Cen-
ter Wien, MS 46, fol. 148.

Auch die eigene Situation wird haufig durch riickblickende Verweise themati-
siert. Bartok etwa, der 1940 ins amerikanische Exil ging, fithlte sich zunachst
als Komponist wie gelihmt. , Das kiinstlerische Schaffen®, so schrieb er an sei-
nen Verleger, ,ist im allgemeinen das Resultat eines Ausstromens von Kraft,
Hochgestimmtheit, Lebensfreude etc. Betriiblicherweise fehlen mir all diese
Voraussetzungen.“** Als erstes Werk in den USA entstand — erst im dritten
Jahr des Exils — das Concerto for Orchestra. Weite Teile dieses Werkes lassen
sich als Reflexionen des Komponisten tiber seine Situation im Exil dechiffrie-
ren."”” Insbesondere bediente sich Bartdk hierzu des musikalischen Selbstzitats.
Mit Hilfe dieser Technik verwies er auf genau die psychische Verfassung, die
er in dem erwihnten Brief an seinen Verleger beschrieben hatte. So zitiert er
mehrfach ein eigenes Schliisselwerk, nimlich die Oper Herzog Blaubarts Burg

18 Béla Bartdk an Ralph Hawkes, 30.05.1942, tibers. v. Autor: ,Artistic creative work gene-
rally is the result of an outflow of strength, high spiritedness, joy of life etc. — All this [sic]

conditions are sadly missing with me...“. Zit. n. Kldra Mdricz: New Aspects of the Genesis of
Béla Bartok’s Concerto for Orchestra. Concepts of ,Finality' and ,Intention’. In: Studia Musi-
cologica 35,1-3 (1993), S.181-219, hier S. 185-186.

19 Vgl. Friedrich Geiger: Aspekte des Exils von Béla Barték im Spiegel des Concerto for
Orchestra. In: Geiger / Schifer (Hrsg.): Exilmusik, S.290-314.
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aus dem Jahr 1911. Besonders deutlich ist das im dritten Satz, der den Titel
»Elegia®, also ,Klagegesang” trigt. Sinnfillig riickte Bartdk hier die sogenannte
Tranensee-Musik aus der Blaubart-Oper in den Mittelpunkt. Der Trinensee

symbolisiert dort die verborgene Trauer der Titelfigur und wird musikalisch
auf folgende Weise umgesetzt:

s
s
3‘.
4?_% s
$
3
= niBmSEiiih
cshy? == e e et

[y J—

'y
s
fi

*;—___,W

Abb. 6: Béla Bartdk: Herzog Blanbarts Burg. Oper in cinem Akt Sz 48 (Libretto
v. Béla Baldzs, aus. d. Ungar. v. Wilhelm Ziegler), 5 T. nach Ziffer 91.
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Der Vergleich mit dem Notentext des , Elegia“Satzes zeigt sofort die nahezu
identische Gestaltung, von der Akkordstruktur mit doppelter Terz bis hin zur
Instrumentation mit Holzblasern und Harfe, die das Arpeggio tiber einem
Liegeklang der Streicher ausfiihren. Auch wenn das Tempo im Concerto lang-
samer ausfillt, ist daher die Allusion unmissverstindlich.
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Abb.7: Béla Barték: Concerto for Orchestra Sz 116, 3. Satz, T. 10-11.

Berticksichtigt man nun, dass die Blaubart-Figur in der Oper starke Ziige
eines Selbstportrits besitzt, so wird die semantische Intention des Selbst-
zitats im Concerto deutlich: Bartok spricht von seiner eigenen Trauer im Exil.
Zugleich verweist er nostalgisch auf ein eigenes Hauptwerk, seine Blaubart-
Oper, entstanden in vergangener Zeit in der Heimat, als ihm das Komponie-

ren leicht fiel.

*%k%
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Ein abschliefendes Resiimee der vorangegangenen Uberlegungen kann niche
in eine prazise Definition des Begriffs ,Exilkomposition® miinden. Dazu ist es,
aus den eingangs erlduterten Griinden, zu frith. Allenfalls lsst sich vorlaufig
und ohne jeden Anspruch auf Vollstindigkeit vorschlagen, was sinnvoller-
weise gemeint sein konnte, wenn man von einer Exilkomposition spricht. Der
Begriff kann Werke bezeichnen, deren Autoren oder Autorinnen selbst von
der Erfahrung des Exils tangiert worden sind — er hat also eine autobiografi-
sche Dimension. Zugleich impliziert er, dass sich diese Exilsituation in irgend-
einer Form auf die Werkgestalt ausgewirke hat. Dies kann leicht erkennbar
sein, vor allem, wenn ein entsprechender Stoff vertont wurde. Es kann schwe-
rer erkennbar sein, wenn wir es etwa mit Instrumentalmusik zu tun haben,
deren inhaltliche Implikationen erst durch semantische Analysen erschlossen
werden miissen. Es kann aber auch eher latent der Fall sein, etwa wenn es um
Anpassungen an die Situation im Gastland geht oder um Anregungen, die
von dort bezogen wurden. In solchen Fillen sind methodisch eher stilistisch-
strukturelle Analysen gefragt, die das CEuvre eines Komponisten oder einer
Komponistin vor und nach dem Exil miteinander vergleichen und signifi-
kante Verinderungen interpretieren.

Schlieflich zeichnen sich, wenngleich noch sehr vage, bestimmte dsthetische
Tendenzen von Exilkompositionen ab. Signifikant scheint eine affektbetonte
Schreibweise, die naturgemifs bei solchen Komponisten und Komponistinnen
besonders auffillt, die zuvor ein eher kiithles, sachliches Idiom gepflegt hatten.
Signifikant scheint weiter eine Neigung zur Retrospektive, die sich in histo-
rischen Stoffen, aber auch in iiberlieferten Formen ausdriicken kann. Hiu-
fig geht auch der Blick zuriick in die jiingste Vergangenheit oder die eigene
Biografie. Und schlieflich zieht diese vielfaltige Neigung zur Retrospektive
Kompositionsweisen nach sich, in denen musikalische Zitate als Trager der
Erinnerungan eine unbeschidigte Zeit vor der Flucht eine bedeutende Rolle
spiclen.
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Burcu Dogramaci: Die (Un-)Moglichkeit der Ubersetzung.
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