Die industrialisierte Idylle — Zur Revue Im weifien Rofl

1. Abgeschiedene Landschaft, See, Berge ringsum, ein Gasthof mit Stallungen, die Wirtin holdl4-
chelnd vor der Tiire, die Géste zu empfangen.

Und kommen die Géste, so ist es mit der Idylle vorbei — hastig lassen sie sich die Gegend zeigen,
hastig setzen sie sich zu Tische. Kaum ist ihnen zu essen, zu trinken gebracht worden, so mahnt der
Reisefiihrer zur Weiterfahrt, verlangen sie nach dem Zahlkellner, als ob keine Zeit zu verlieren sei:

In der Tat, es ist keine Zeit zu verlieren; es gibt Zeit, Mufle nicht mehr. Wer die Landschaft am Wolf-
gangsee besucht, trigt alle jene Verdnderungen der Raum- und Zeitstruktur im Gepick, die die groB3e
Industrie nicht erst der zwanziger Jahre mit sich gebracht hat: Erreichbar muss alles sein, nach M6g-
lichkeit im Handumdrehen; jede Minute, erst recht Stunde dafiir aufzubringen ist schon zu viel; wenig
Zeit darf in Anspruch nehmen, was man sehen will oder muss. Auf wenige Minuten ist denn auch die
Besichtigung, sind denn auch die Geniisse zusammengeschrumpft, und wenn es das Kaffeetrinken sei
— in solcher Eile kippt man in der stddtischen Kneipe sein Bier am Tresen hinunter.

Oder um Neill Postman (1985) beim Worte zu nehmen: Nicht zwei Tage darf ein Wettstreit zwi-
schen Politikern dauern wie noch vor einem Jahrhundert, sondern ganze anderthalb bis zwei Minuten,
und es werden nicht mehr politische Argumentationen, sondern Schlagworte ausgetauscht, Schlagwor-
te, mit denen man, so Hanns Eisler, Menschen erschligt.

Und so bringen die Reisenden jene Grof3stadt, aus der sie zu entflichen glauben, die grof3e Industrie,
in der sie zuhause sind, geradewegs in die Idylle, um sie stracks ins Gewohnte, in die GrofBstadt, in die

grof3e Industrie zu verwandeln.

Nicht nur dies: Die Hastigkeit, mit der die Landschaft wahrgenommen wird, die Ungeduld, mit der
die Gaste nach dem Zahlkellner rufen, kaum dass sie bedient wurden, entpuppt sich als Kainsmerkmal
ihrer Besitzermentalitit: Nicht teilhaben md6chten sie an den Wundern der Natur, sondern was das Au-
ge und Ohr reizt, soll unterworfen, in Besitz genommen werden; darob wird es schal, und auch daraus
entspringt die sich unendliche Male reproduzierende, vervielféltigende Rastlosigkeit:

Sie nun, die Hast und Besitzermentalitit, gehorchen einem wahrhaft allméichtigen Diktat: Dem des
Geldes, des Kapitals, und dies zu Zeiten, da es in unheilvolle Bewegung gekommen ist. Ganz neben-
her ist von Borsenspekulationen die Rede, auch von zweideutigen Geschéften oder vom Ruin kleiner
und mittlerer Betriebe. Dergestalt halten die krisenhaften Wirren der endzwanziger Jahre Einzug ins,
ach, so ehern Abgeschiedene.

Aber auch jenseits der Weltwirtschaftskrise hat alles, auch und gerade die aufgesuchte, hastig und
gierig in Besitz genommene Idylle, Warencharakter angenommen, je mehr sie ihn zu verbergen, zu
verschleiern sucht. Und wie jegliche Ware treibt auch sie, die vorgebliche Idylle, den Gebrauchs- und

Tauschwert auseinander als Schein und Sein (vgl. K. Marx 1. 1867, 1980, 621t.).



Tatséchlich ist das schone Wirtshaus am Wolfgangsee auf Kundenfang, die schone Wirtin Josepha
Vogelhuber konnte sonst nicht leben, nicht iiberleben; sie ist auf diese Hast, auf diese Besitzermentali-
tit angewiesen, eingerichtet, ja, sie fordert sie heraus — aufgetragen ist die landliche Idylle, aufgetra-

gen ihr holdselig gewinnendes Lacheln, Warenmarke all dies, und keiner schelte sie darob.

2. Es fragt sich, ob die Idylle so abgeschieden ist, ob sie erst von auflen, von Menschenmassen der Be-
sucher in jene GrofBstadt verwandelt wird, die sie nicht abschiitteln kénnen.

Der Invasion vor dem Wirtshaus entspricht, quantitativ und qualitativ, die Personnage darinnen:
Ganze Scharen von Kuhmégden inmitten der Stallungen, ganze Scharen von Bademédchen in der Ba-
deanstalt. Schon dass es am idyllischen Wolfgangsee eine hochmoderne Badeanstalt gibt, verrit die
Anwesenbheit stiadtischer Zivilisation, und das in Scharen angetretene Personal macht auf Dimensionen
der Wirtschaft aufmerksam, die die ldndliche Abgeschiedenheit endgiiltig des Scheines ihrer selbst
tiberfiihren.

Nicht nur sind Wirtshaus und Landschaft zur Ware geworden, sondern sie haben geradezu fabrik-
hafte Physiognomie, um sie angestrengt zu verbergen; die Wirtin empfangt ihre Géste selbst, weist ih-
nen selbst ithre Zimmer zu, aber schon sind Scharen von Bediensteten, Kellnern, Bademédchen, Kuh-

mégden zur Stelle.

3. Zur Ware gehort das Auseinandertreten von Gebrauchs- und Tauschwert als Schein und Sein, das
Verbergen des Tauschwertes hinter dem — langst obsolet gewordenen, des Scheines seiner selbst {iber-
fithrten — Gebrauchswert.

Zur Ware gehort also auch der Schein vorindustrieller Landschaft, vorindustrieller Verkehrsformen:
Der Morgengruf3 der schonen, holdselig ldchelnden Wirtin kommt geradewegs aus Liedern des frithen
neunzehnten Jahrhunderts. In seinem Gliicksversprechen scheinen romantische Sehnsiichte von Gliick,
Liebe, Geborgenheit im Abgeschiedenen wieder auf zu leben: Fiir den Rechtsanwalt Dr. Siedler steht
die Wirtin vor der Tiire wie eine Zauberfee vor ihrem Schlosse, den sehnsiichtig erwarteten Prinzen
einzuladen.

Die unerfiillte Liebe des Zahlkellners zur schonen Wirtin ruft Konfigurationen etwa des Schubert-
Miillerschen Liedzyklus Die schone Miillerin auf den Plan.

Auch sonst finden, wie es scheint, Menschen in frith- und hochromantischer Liebe zueinander: Das
lispelnde Clarchen als Tochter des Professors Heinzelmann und der glatzkopfige Unternehmer Sigis-
mund, Ottlie, die Tochter des bérbeiligen Fabrikanten Giseke, und jener Rechtsanwalt Dr. Siedler, den
die RoBlwirtin heimlich liebt.

Uber solcher Liebe werden denn auch, wie es scheint, ehemalige Zwistigkeiten der Beteiligten bei-
gelegt: Der Fabrikant Gisecke findet zum Rechtsanwalt Dr. Siedler, von dem ihm ein unangenehmer
Prozess droht, ein wahrhaft menschliches Verhiltnis, das zum Schwiegersohn in spe. Die Tochter des

unbegiiterten, aufs Abstellgleis delegierten Professors — beklemmenderweise Heinzelmann genannt! —



bekommt im glatzkdpfigen Unternehmer Sigismund einen reichen Ehemann, der unvermégende Zahl-
kellner Leopold in der RoB1wirtin Josepha Vogelhuber eine begiiterte Ehefrau, auf dass uralte Mér-
chenwiinsche in Erfiillung gehen, die dem armen Dienstmédchen einen schonen, reichen K6nigssohn
bescheren.

Und kommt der Kaiser zu Besuch, um die Wirtin mit giitigen Worten zur Selbstbescheidung, latent
zur Ehe mit dem Zahlkeller Leopold einzustimmen, so scheint die Idylle vorindustrieller Verhéltnisse
eingebunden, bekriftigt, iberwdlbt im Bilde eines wohleingerichteten ancien Régimes, d.h. der ins

Gefilde der endzwanziger Jahre einbrechenden k.u.k. Monarchie Osterreich.

Freilich, was hier sich zutrigt oder zutragen soll, gehorcht beklemmender Hast: Zwei Worte, und
schon lieben sich Ottilie und Dr. Siedler, wenige Worte, und schon liegen sich Cliarchen und Sigis-
mund in den Armen, bevor sie gemeinsam ins Wasser gehen, ,,und wér’ es noch viel nasser!“ Auch des
Kaisers Frithstiick mit Kaffee und Buttersemmeln dauert wenige Minuten; dann ruft sein Geschift, das
langst keines mehr ist (seine faktische Ohnmacht inmitten der politischen und sozialen Wirren des
Vielvolkerstaates hat B. Hamann, 1996, 125ff. aufgezeigt!), rufen viel kleinere, prosaischere, indessen
tatséchliche Geschéfte der RoBlwirtin.

Solcher Hast gesellt sich, im stiickbeschlieBenden Eheschluss der Wirtin und des Zahlkellners, das
plump geschiftsmifige Engagement: Leopold sieht sich auf dem ihm iiberreichten Papier entlassen als
Zahlkellner, engagiert als Ehemann, damit er das Geschéft tibernimmt, flott macht, zumindest flotter
als zuvor, damit das Dienstpersonal das Fiirchten lernt vor neuartigen Verhiltnissen, in denen die
miihselig verborgene Industrie ganz offen zutage tritt. Dergestalt verwandelt sich Schein in Sein, Sein
in Schein — iiberall, wo man hinblickt, atemberaubend schnell.

Und es entpuppt sich das Vorindustrielle als nicht nur zwischen Giganten der groflen Industrie ein-
geklemmt (vgl. L. Kiithne 1985, 237), sondern als deren Teil, und wenn schon als Poesie der Erinne-

rung (L. Kiithne 1985, 471f.), so hebt sie sich auf.

4. Damit sind Besonderheiten eines Phéanomens angesprochen, das mit dem Begriff Kitsch notdiirftig
sich bezeichnen ldsst — und mit ihm gravierende Bediirfnisse, die nur surrogathaft sich befriedigen las-
sen, gravierende phidnomenologische und soziale Operationen, denen Surrogathandlungen sich verdan-
ken (vgl. G. Rienédcker 1990):

Bediirfnisse nach Anderssein, aber nicht Anderswerden, Bediirfnisse nach Rollentausch bei gleichzeiti-
gem Verbleib im Eigenen, das es moglichst zu befestigen, zu potenzieren gilt, Bediirfnisse nach jenem
»Verweile doch®, das Goethe in ,,Faust I*“ als gefidhrlich erkannte, Bediirfnisse nach Harmonismus, das
als Inkarnation des ewig Schonen genommen wird; phinomenologische Operationen der Idyllisierung,
der Glattung, genauer, Austreibung bewegender Widerspriiche, damit auch der Bewegung selbst;

soziale Operationen der Verfithrung, Manipulation, unverbliimter und verbliimter Verdringung.



Derlei festzuhalten hat aller moralisierenden Urteile sich zu entschlagen, weil diese selbst ungewollt
des Scheins vorkapitalistischer Verkehrsformen sich tiberfithren. Statt dessen gilt die Frage nach dem
Woher, und gerade die so genannten Kitschromane der Jahrhundertwende stellen sie unbeirrt, wenn
man in und zwischen ihren Zeilen zu lesen versteht. Liifte man, so Hermann Broch, die Decke von all
den kitschigen Gegenstidnden, so finde man Trédnen, nichts als Tranen (vgl. C. Barth 1989), und es sind
die faktisch unrealisierbaren, jedoch existentiellen Bediirfnisse, deren jedes gegen sich schlédgt oder
sich auf halbem Wege zuriicknimmt, Resultate einer kapitalgeprégten, tiberdies krisengeschiittelten,
durch und durch entfremdeten Wirklichkeit, Resultate eines vehementen, daher fiir die Beteiligten
kaum zureichend vollziehbaren Wandels bisheriger Lebenswelten nicht erst um die Jahrhundertwende

oder in den vorgeblich goldenen zwanziger Jahren — dort spitzen sie sich nur zu.

5. Dass Idylle sich als industrialisierte entpuppt, Abgeschiedenheit ihres Gegenteils sich tiberfithren
lasst, wird in der Operettenrevue Im weiffen RJf3] aufs Drastischste thematisiert, ermoglicht durch die
Apparatur der Groflen Revue, die mit der Wiener Operette — und auf der Grundlage eines {iberaus
harmlosen Lustspiels — sich verbindet:

Scharen von Ténzerinnen, genauer, des Girls als Pluraletantum, sind eingeschleust in die Idylle. Und
hatten schon Revuen der spéten zwanziger Jahre ihr Pluraletantum nicht mehr als Inkarnation moder-
ner, sportlicher Fitness, sondern als morgenlidndische Ténzerinnen ausstaffiert (vgl. A. Kanzler 1987),
so ist es ein Leichtes, sie in Bilder eben dieser Idylle zu verwandeln — in Stallmégde und Badenixen —
oder sie zurtickzustufen in Ringelreihen tanzende Kindlein: Hauptsache, die Biihne ist voll von wohl-
geordneten Tinzerinnen-Scharen. Offentlichkeit, nach Moglichkeit in Reih und Glied — die Affinitt
zum Militdr ist nicht ganz zufillig! —, muss unentwegt gegenwartig sein, in weitaus grofleren Ausma-
Ben als je zuvor, wenn man von der franzosischen Grof3en Oper absieht: Auf der Biihne, weil sie ohne-
hin vor der Biihne sich einfindet in Gestalt riesiger Zuschauermengen, auf die die Weimarer Revue der

zwanziger Jahre sich ein- und verlédsst.

Unentwegt muss denn auch Gegenwirtiges sich préasentieren — es gibt keine Vergangenheit und Zu-
kunft, sondern nur das 6ffentliche Hier und Jetzt, den 6ffentlichen Augenblick — das hat die Revue mit

der italienischen und franzgsischen Oper gemeinsam.

Der Prisentation von Gegenwart, von bunt und massenbewegungshaft ausgestatteten Momenten ge-
horcht, in der Revue, also auch im Weiffen RS/, nicht die Entwicklung, sondern das Arrangement, die
Montage. Dergestalt wohnen der Revue Produktionsprinzipe inne, die letztlich der groBBen Industrie
sich verdanken — Prinzipe des Grofiblock-Baus; ihm gehorchen nun alle Dimensionen der Gebilde,
von der Szenerie bis zur Orchestration. Auffillig die blockhafte Anlage der Szenen und ihrer Konfigu-

ration, auffillig das Standardisierte eines jeden Vorgangs — er konnte tausende Male stattgefunden ha-



ben —; auffillig die blockhafte, standardisierte Setzung bestimmter Redewendungen; auffillig der

Blockbau als Nummernprinzip und als Schichtensatz des Orchesters (s.u.).

Und es wird im GroB3blockhaften, Standardisierten noch jener Rest von Individualitit getilgt, der
der subjektiven Autorschaft innewohnt — nicht ein Komponist, sondern deren mehrere haben die Mu-
sik zum Weifien R3] geschrieben, ohne dass sich gravierende Differenzen zwischen ihnen ausmachen
lassen; freilich obliegt Benatzky die Komposition einiger Hauptnummern und ein GroBteil der Orches-
tration des Ganzen; dies aber bringt keinerlei Individualitét der Sprachgefiige, wohl aber zureichende

Professionalitit.

Von Professionalitit ist denn auch mit Nachdruck zu reden — sie betrifft das Libretto und die Musik
gleichermaflen, die Parameter der Auffithrung ohnehin; es bedarf ihrer denn auch, um jene Kategorien
in Bewegung zu setzen, die den so genannten Unterhaltungs-Kiinsten (und nicht nur ihnen!) bei Strafe
ihres Scheiterns, d.h. um zu iiberleben, immanent, notwendig sind: Eingéngigkeit in der Art von Ohr-
wiirmern, die in die Gehorgidnge dringen, um in ihnen sich festzusetzen; Fasslichkeit im vermeintli-
chen Anfassen, Greifen des in Wahrheit Entfernten, d.h. im Anfassen nicht origindrer Gebilde, sondern
ihrer Aura (Begriff nach W. Benjamin 1936—37, 1970):

Dies alles im Zeichen autoritérer, asymmetrischer Kommunikation (vgl. C. Kaden 1984, 171ft.), die
sich als ihr vorgebliches Gegenteil, als Einladung zur Symmetrie drapiert, im Zeichen gigantisierter
Einfiihlung, des empfindsamen Ein- und Mitschwingens (vgl. Kaden a.a.O., 140ff.; 1993, 1401tf.), das
sich der kaum verhohlenen Manipulation tiberfiihrt. Zu Recht hat Kaden (1993, 204) auf das Vorwal-
ten gigantisierter Empfindsamkeit selbst — oder gerade — in grofen Teilen der Produktion und Rezep-

tion von Rockmusik hingewiesen.

Dass die Revue Im weiffen RJf3! alle solche Momente in sich vereint, gereicht ihr zur Meisterschaft.
Die auflergewdhnliche Popularitét ist nicht erschwindelt, sondern hart und professionell erarbeitet, und
sei es mit halbem Widerwillen des Hauptkomponisten, des promovierten Wissenschaftlers und Li-
teraten Ralph Benatzky, dem ganz andere Projekte néher standen als dieses (immerhin bringt es ihm
Geld ein, das er dringend braucht!) — eines Mannes denn auch, dessen letzte Lebensjahre der Bitterkeit
des Einsamen, beiseite Geschobenen, von den spiteren massenkulturellen Prozessen Uberfahrenen
verfielen, eines Halbjuden zumal, dem das Jahr 1933 buchstéblich alle Pline weiterer kiinstlerischer

Entwicklung zunichst eingeddmmt, dann zerschlagen hatte.

6. Mehrere Komponisten sind beteiligt, und dies setzt voraus, dass ihre Individualitdt weitgehend redu-
ziert sei — von Subjektivitit des Idioms kann kaum die Rede sein. Dass die Zusammenarbeit nicht rei-

bungslos verlduft, machen Tagebucheintragungen von Ralph Benatzky offenbar — bedenkenswert vor



allem sein Hinweis, dass mehrere Autoren zu sehr Tagesschlager aufgenommen und eingearbeitet

héitten.

Es ist aber das Schlagerhafte durchaus zur Sache gehorig, wenn die oben skizzierten Kriterien der
Surrogathandlungen, des Kitsches und der Massenprozesse auch fiir das musikalische Idiom Giiltigkeit

haben; genauer, das Schlagerhafte ist eine von vielen Moglichkeiten, sie zu realisieren.

7. Fungiert Benatzky als Komponist einiger, allerdings zentraler Nummern und als Orchestrator eige-
ner und einiger fremder Stiicke, so ist es niitzlich, sich zum einem die eigenen Nummern, zum anderen
die Orchestration anzusehen. Hierzu wenige Notate; sie nehmen die grandiosen Schlageranalysen von
Theodor W. Adormo aus den zwanziger Jahren zur Hilfe, weil in ihnen der Zusammenhang zwischen
musizierter Ideologie, musikalischer Substanz und musikalischem Satz durchsichtig gemacht wird —
gewiss noch nicht auf der Ebene analytischer Verifikation, eher durch Assoziationen eines mu-
sizierenden, auch und gerade des Komponierens méchtigen Philosophen (Adorno ist Philosoph und

Komponist, als solcher Schiiler von Alban Berg).

7.1. ,,Es muB3 was wunderbares sein“: Zweiteilig das Gebilde, Strophe und Refrain; der Refrain ist, wie
in allen Nummern, die Hauptsache, und dies zeigt sich nicht nur in seiner Multiplikation durch (nach
Moglichkeit ausgetanzte!) ,,Anhidnge* — Strophe und Refrain verhalten sich wie der Vorhof zum
Allerheiligsten.

Im Refrain nun soll alles versammelt sein, was je mit Momenten des Schmeichelns, klagendem oder
gar weinerlichem Sentiment sich verbindet:

Empfindsam drehende Gebilde, die sich mehrfach sequenzieren lassen (der erste Zweitakter er-
scheint solcherart zweimal, ein drittes Mal variiert, wobei die Drehung eigentlich nur durch den em-
phatischen Oktavaufsprung der Auftaktfigur ,,ich kann nichts...“ aufgebrochen wird; der Abgesang
scheint die Drehung zu verabsolutieren!), tendenzieller Abstieg in der Sequenzfolge (als ob es zum
Grabe ginge!), Gebundenheit des Vortrags, Mittellage des Tenors als Ausgangspunkt und Zentrum, das
nur durch den Oktavaufsprung verlassen, durch Riickwendungen wieder erreicht wird.

Eben diese trinennahe Sentimentalitét allerdings bedarf der halben Zuriicknahme, will der Grund-
gestus schmeichelnd-werbender Tanz-Bewegung eingehalten sein: Daher der Verzicht auf langsames
Tempo, daher auch die tanzrhythmische Grundierung im Orchester, d.h. das Pattern in mehreren
Schichten des Orchesters, welches alle Dimensionen der Bewegung ausprigt.

Nun koénnte solcher Tanz dem verbaliter und vokalmelodisch-tenoral artikulierten Liebestraum als
Zeichen dienen, weil Ténze tiber lange Zeit mit dem AuBer-Sich-Sein, mit Schwebungen zwischen
Traum und Wirklichkeit, Leben und Tod zu tun haben (auf solche Schwebungen weist der Verdi’sche,
oft als Walzer missverstandene Sechsachteltakt mancher Liebes- und Sterbeszenen hin); und es liegt

nahe, den Zahlkellner dergestalt zwischen Traum und Wirklichkeit, Leben und Tod traumtanzend zu



sehen. Allerdings ist sein Tanz soziokulturell konkretisiert als Gesellschaftstanz, mit dem im halbnob-
len Kaffee- oder Ballhaus ein gutangezogener Herr seine Dame bezwingt, fiktiv aus dem Ballhaus
oder Tanzcafe in sein Schlafzimmer entfiihrt, darin er von ihr Besitz ergreifen wird. Und genau um die
Eroberung, Inbesitznahme der Angebeteten RoBlwirtin Josepha Vogelhuber geht es dem Zahlkellner;
darauf zielt sein Traum, und das hat gute Griinde nicht allein in seiner Liebe, sondern im Wissen um
Josephas Vermogen.

Schmeichelnde Werbung als erster Schritt zur Besitznahme, die in den spiteren Stadien weitaus bru-
taler stattfinden wird — sie verleiht der sentimentalen Klage und traumténzerischen Gebirde einen selt-
sam fatalen Beigeschmack, den der falschen SiiBlichkeit, tiberdies eine des Sentiments aus zweiter,
dritter Hand. Leopold agiert in geborgten Kleidern, musikalisch mit Vokabeln ldngst vergesellschafte-
ter Salonmusik, also auch mit deren Instrumentarien, die sich im so genannt groflen Orchester gleich-
sam vervielfiltigen (solistische Streicher, u.a. geteilte Violinen in der Oberstimmenlage, im Nachspiel
gedampfte Trompeten, Quasi-Pedalstimmen und Zierfiguren der Holzbléser, Pizzikato-Grundierungen

der Bisse, sekundiert von Rhythmusinstrumenten).

Hochinteressant ist nun die Auffithrung dieser Nummer um 1931 — der Tenor hat buchstéblich aller
vordergriindigen Sentimentalitit sich begeben, die klagenden Sequenzen mit klarer Stimme, gleichsam
versachlichend artikuliert, der gesamten Nummer eine geradezu kammermusikalische Physiognomie
verliehen. Dies ldsst aufmerken: Was komponiert ist, muss ndmlich durch Interpretation nicht ver-
doppelt werden; dieses Wissen der Unterhaltungskultur in den zwanziger, dreifiger Jahren mochte

wieder aufgenommen sein!

7.2. Benatzkys Orchestersatz vereinigt mehrere Besetzungstypen: Die des Salonorchesters mit Solo-
violinen, wenigen Holzbldsern (letztere mitunter anstelle des fehlenden Harmoniums oder Klaviers),
Solovioloncell und Zuptbass; die der quasi dorflichen Blaskapelle mit Klarinetten und Blechblésern,
GroBer und kleiner Trommel, Becken; die des Wiener Beisl mit Harmonika, Soloviolinen; schlie3lich
die ,,normale* Sinfoniebesetzung mit acht Holzbldsern (je zwei Floten, Oboen, Klarinetten, Fagotte),

drei Hornern, drei Trompeten, drei Posaunen, Tuba, Pauken, Schlagzeug, Streichorchester.

Aufschlussreich ist das — milieukennzeichnende — Gegeneinander separierbarer Besetzungstypen:
»im Salzkammergut* wird ginzlich anders instrumentiert als ,,Es muf} was wunderbares sein“ — es sind
denn auch einander diametral entgegengesetzte Aktionssphiren, auch héchst unterschiedliche fiktive

Orte, das Dorffest mit blasender Feuerwehrkapelle, das Tanzcafe.

Aufschlussreich ist aber auch, wie die volle sinfonische Besetzung durch Idiome, die eigentlich der

Salon- oder Blaskapellen-. oder Beisl-Besetzung angehoren, aufgebrochen, oft auch desavouiert wird:



Dies fiihrt u.a. dazu, dass die iiberaus reiche Palette des Sinfonieorchesters fast nie ausdifferenziert,
schon gar nicht auf der Hohe der Jahrhundertwende oder der zwanziger Jahre entfaltet ist.

Auffillig verrdt der Schichtensatz des Orchesters, d.h. die eherne Hierarchie zwischen Melodiestim-
men, Begleitfiguren und Bassfundament, die massiv akkordische Auslastung gerade der Oberstimmen-
lage (durch vielfach geteilten Violinensatz, mit Holzbldsern gemischt), seine Herleitung vom Klavier,
genauer, von jenem Klavierspieler, der mit vollen Handen in die Tasten greift.

Umstandslos ldsst sich der kompakte Blechblésersatz im Nachspiel des Refrains ,,Mé4di, fiir dich geh
ich sogar ins Wasser als Orchestrierung eines vollgriffigen Klaviersatzes verstehen. Gilt dasselbe fiir
den geteilten Violinensatz, so bringt dies empfindliche Defekte fiir den Streichersatz insgesamt mit
sich. Die fiir ihn obligate Vierstimmigkeit in weiter Lage (gerade das romantische Orchester legt da-
rauf groften Wert!) ist tiber weite Strecken preisgegeben; liberdies erweist sich der geteilte Violinen-
satz infolge der Stimmteilung, die jeder Stimme nur relativ wenige Spieler zubilligt, als nachgerade
ohnmichtig gegeniiber dem massiven Blechsatz — damit aber ist der Orchester-Organismus insgesamt,
also auch das so genannt klassisch-romantische Orchester-Tutti in seinen angestammten Klangge-
wichtsverhéltnissen gestort, ohne dass kammermusikalische Konfigurationen und daraus herleitbare
Idiome der artifiziellen Neuen Musik — oder jene der zeitgendssischen Jazzband — an seine Stelle tra-

ten.

Was dergestalt an Aufficherung und wohlproportionierter Klangmassierung verloren geht, muss
durch quasi gestische Klanginszenierung (etwa durch professionelles, pointiert gestisches Tanzmusik-

spiel a la mode der zwanziger Jahre) kompensiert werden.

7.3 Als Selbstinszenierungen groflen Stils lassen sich jene Nummern verstehen, die, so vermittelt im-
mer, die GroBe Oper in die Kontamination zwischen Revue und Wiener Operette einlassen: Die Instru-

mentaleinleitung und das groBe Finale des zweiten Aufzuges.

7.3.1. Aufschlussreich der Beginn: Weitgehend ungedeckte Paukenwirbel, seit Wagners Dramen be-
setzt als dramatisch, wenn nicht gar unheilvoll drohend, in beidem als Briicke, die zu begehen ins Ge-
heimnis- oder Unheilvolle fiihrt; sie haben Doppelfunktion: Zum einem substituieren sie die fiir den
Anfang erwartete Fanfare, mit der die Stille durchbrochen, der Beginn energisch markiert werden soll
(nicht zufillig nehmen Einleitungsfanfaren das Turmblasen in sich auf); zum anderen stehen sie vor
der Schwelle des Eigentlichen, formieren sie auch hier eine Briicke — sie fiihrt ins Zentrum, insofern
eine jah aufsteigende Skalenkette ohne Umsténde in den Refrain ,,Im weiflen R681 am Wolfgangsee®
geleitet.

Es hat aber dieser Refrain ganz und gar den dramatischen Impetus der Briicke in sich aufgenom-
men, transformiert ins nachgerade choralhaft Pathetische; das blechgepanzerte Orchesterstutti mit vier-

stimmigen Gertistsatz, der sich beliebig durch Verdopplungen ausfiillen ldsst, die ungewohnlich stu-



fenreiche Bassfithrung (mit chromatischem zwischendominantischem Unterwegs, auch mit eingeschal-
teten, absichtlich tritbenden Mollparallelen), das angewiesene Marcato stehen dafiir ein; in der Fort-
setzung wird ein lyrischer Ton angeschlagen, der Ton der Besinnung.

Um den Pendelschlag zwischen pathetisch — choralhafter Représentation und lyrischer Einkehr geht
es denn auch; die solchermallen pointierte Seriositit ist fiir die Stiickvorgénge nicht nur Schein, aber
sie gehort zur Warenmarke, gehort denn auch zu den — langst warenmarkenhaft besetzten oder als sol-

che besetzbaren! — Traditionslinien, auf die der Beginn (und nicht nur er) sich beruft.

Zur Sache gehort denn auch, dass der Refrain sich von seiner choralhaft pathetischen und lyrischen
Version behend zu 16sen versteht und statt dessen die Physiognomie sentimentaler Lieder und schnei-

diger Militdrmérsche annimmt, um dergestalt tiber weite Strecken des Stiickes gegenwirtig zu sein.

7.3.2. Sind mit der pathetisierten Selbstinszenierung des Beginns Rest-Stiicke der Grande Opéra ein-
gezogen, so ist ihre szenisch- und musikalisch-dramaturgische Apparatur ganz und gar priasent im
zweiten Finale:

Dieses hat die Physiognomie des ,,Gran Finales* aus dem italienischen Melodramma lirico und der
franzosischen Grande Opéra (vgl. G. Riendcker 1996), und es lasst sich denn auch umstandslos mit der
Kronungsszene aus der Oper ,,Le prophete” von Giacomo Meyerbeer und mit der Triumphszene aus
»Alda“ von Giuseppe Verdi vergleichen: Hier wie dort der Einzug von Massenchéren und die lér-
mende Anwesenheit mehrerer Blasorchester, und es liegt nahe, die szenischen Vorginge ins Verhéltnis
zu setzen: Der Kronung des Propheten, dem Einzug der Sieger entspricht der Empfang des Kaisers
von Osterreich, also der Einzug des Ancien Régimes in die vorgeblich abgeschiedene Idylle; dem Ek-
lat, hervorgerufen durch die Begegnung des vorgeblich mutterlosen Propheten mit der eigenen Mutter
— er hat sie zu verleugnen, wenn er von der fanatisierten Menge nicht als falscher Prophet entlarvt und
ermordet werden will! —, Aidas Begegnung mit dem gefangenen Vater, der Tragddie, die aus beiden
Vorgingen erwéchst und die Protagonisten in todliche Gefahr bringt, entspricht der durch den Zahl-
kellner hervorgerufene Eklat, als er die RoBlwirtin mitsamt dem Rechtsanwalt Dr. Siedler in der Tiire
sieht. Und es scheint, dass in all diesen Fillen die riesige Apparatur just dazu aufgefahren wird, damit
sie in der unverhofften (indessen keineswegs unvorbereiteten!) Explosion zusammenbrechen kénnte,
wenigstens fiir Augenblicke zusammenbricht.

Freilich, die Vorginge sind auf dem Wege von Meyerbeers und Verdis Gran Finali zum Grof3en Fi-
nale der Revue Im weifien Rof3l erheblich transformiert — der dabei stattfindenden Minimalisierung ih-
res sozialen, politischen Gehalts entspricht das Umsichgreifen jener gro3 aufgemachten Unterhal-
tungsindustrie, die der Grande opéra bereits eingeschrieben ist, die sie jedoch kraft ihrer drohend me-
netekelhaften Vorginge und Botschaften mit abgriindig bosen Fragezeichen zu versetzen weil}. Fiir das
,»weiBle RoBI“ spielen solche Menetekel kaum noch eine Rolle, und doch bleibt ein Rest des Be-

drohlichen; er ist eingefangen in der GroBe, in der Allgewalt des szenisch-musikalischen Apparates, in



der Allgewalt szenisch-musikalischer Offentlichkeit, die die vorgebliche Idylle brutal zerstort, sie mit-

hin endgiiltig ihrer Scheinhaftigkeit tiberfiihrt.

Es ist kein Zufall, dass im GroBen Finale des ,,weilen R6B1“ drei Gattungen sich begegnen: Die
Grande Opéra, die Wiener Operette und die Revue der Weimarer Republik. Und haben Finali der Wie-
ner Operette Errungenschaften Melodramma lirico, der Grande opéra und der Romantischen Oper, al-
so auch ihrer grofen Finali in sich aufgenommen, so entfalten die Finali der Revue nichts anderes als
Momente eben dieses Gran Finales, da es lingst revuehafte Momente enthilt, diesseits und jenseits der
obligatorischen Ballettszenen.

Gehorcht solche Verschmelzung dem uniibersehbar Gemeinsamen, so zeigen sich darin nicht min-
der gravierende Transformationen — sie zu analysieren kénnte Wege der biirgerlichen Kultur im Zu-
sammenhang mit denen der industriellen Produktion, mithin Zusammenhinge zwischen Okonomie
und Asthetik aufdecken, die bei genauerem Hinsehen den entscheidenden Kiinsten, also nicht nur der

Oper, Operette und Revue, ganz zentral sind.
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