THEMA «ENTARTETE
MUSIK»

Berlin 1992: 60 Jahre
nach dem «Verbot»

seiner Oper durch die
Nazis beaufsichtigt
Goldschmidt die
Ersteinspielung des
«Gewaltigen Hahnrei».
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Comeback
mit 91

Der Komponist
Berthold Goldschmidt
im Gesprach mit
Thomas Voigt

Nazis verboten. Dann hat man

sie, in Zeiten der Dominanz se-
rieller Musik, ignoriert und unter-
driickt. Jetzt, mit 91 Jahren, erlebt
Berthold Goldschmidt, der seit 1935
in London lebt, ein groffes Come-
back. Seine Oper «Der gewaltige
Habnrei», die im vergangenen Jahr
nach einer konzertanten Auf-
fiihrung in der Berliner Philharmo-
nie als grofSe Wiederentdeckung ge-
feiert wurde, kommt in diesen Ta-
gen in der Decca-Reihe «Entartete
Musik» als Gesamtaufnahme auf
den Markt, mebr als 60 Jahre nach
der Urauffiibrung. Das gewaltige
Arbeitspensum mat diesem Projekt -
Aufnabmesitzungen, Pressekonfe-
renzen, Interviews, das stindige

Erst wurde seine Musik von den

Hin und Her zwischen London und
Deutschland - scheint fiir Gold-
schmidt fast eine Energiequelle zu
sein. Im Gespréch reagiert er blitz-
schnell, mit trockenem Witz und
Ironie, mit photographisch exaktem
Geddchtnis. Keine Spur von Bitter-
keit. Er lebt hier und jetzt, kompo-
niert nach wie vor. Ein 91jihriger,
der jung geblieben ist.

Schon mit 19 Jahren zog es ibn von
seiner Heimatstadt Hamburg nach
Berlin, wo er in die Komponisten-
klasse von Franz Schreker ging, der
n.a. auch Ignaz Strasfogel, Alois
Haiba, Karol Rathaus und Ernst
Krenek angehorten. Nach der erfolg-
reichen Uranffiibrung seines ersten
Streichquartetts machte ihm Arnold
Schinberg das Angebot, in seine
Klasse zu wechseln, doch Gold-
schmidt lehnte ab.

Berthold Goldschmidt: Schonbergs
Schiiler standen alle sehr unter seinem
Einfluf}, komponierten in seinem Sinne.
Hingegen liefl Schreker jedem seiner
Schiiler seine Individualitit. Wenn zum
Beispiel Ignaz Strasfogel eine Sonate
hervorbrachte, dann versetzte sich
Schreker ganz in dessen Mentalitit, sag-
te zum Beispiel: Das Thema ist doch
sehr gut, das mifitest du noch weiter
entwickeln. Darum hat Schreker so vie-
le Schiiler gehabt, die alle ihre eigene
Sprache hatten.

T. V.: Eine besondere Affinitit zum
Komponisten Schreker hatten Sie nicht?

B. G.: Seine Musik war mir zu tberla-
den, zu schwiilstig. Man hatte damals ja
so viel Auswahl an modernen Stiicken,
man konnte sich gar nicht entscheiden.
Naturlich interessierte ich mich sehr fur
Strawinsky, besonders fiir den ganz ma-
geren Strawinsky, etwa «Die Geschich-
te vom Soldaten». Und Busoni mochte

ich sehr.

Parallel zu seinem Kompositionsstu-
diwm liefS sich Goldschmidt als Diri-
gent ausbilden. Zu Zeiten der Infla-
tion wverdiente er seinen Lebens-
unterhalt als Orchesterpianist und
Celestaspieler, unter anderem wirk-
te er bei der Urauffiibrung wvon
Schonbergs «Gurreliedern» in der
Berliner Philharmonie mat.

Erich Kleiber, der die erste Auf-
fiihrung seiner «Passacaglia» diri-
giert hatte (die Komposition war mit
dem Staatspreis ausgezeichnet wor-

den), holte Goldschmidt an die Ber-

liner Staatsoper, als Korrepetitor
und Celestaspieler. Unter Kleibers
Leitung spielte Goldschmidt anch in
der Uranffiibrung des « Wozzeck».

B. G.: Kleiber war enorm beliebt, er
hatte das ganze Ensemble hinter sich.
Mein grofiter Eindruck von ihm war, als
ich ihn in Hamburg zum ersten Mal
horte, mit den «Meistersingern». Er war
eingesprungen, kannte das Orchester
nicht. Kam ans Pult und hatte in den
ersten zehn Sekunden sofort alle unter
Kontrolle. Wie er die Priigelszene kon-
trolliert hat - unglaublich. Wie ein
Marionettenspieler hatte er simtliche
Musiker am Faden.

T. V.. Seinen GMD-Posten an der
Staatsoper gab er dann bald auf.

B. G.: Aus Protest gegen die Nazis hat-
te er die «Lulu»-Suite von Berg aufs
Programm gesetzt, was nattrlich ein ro-
tes Tuch fiir die Nazis war, fiir die war
das degeneriertes Zeug. Danach kam es
zum Skandal, und Kleiber ist nach Ar-
gentinien emigriert. Er ist nicht nach
Deutschland zurtickgekommen, bis die
DDR ihn einlud, wieder an der Staats-
oper zu dirigieren. Er kam also zurtick
an die Lindenoper, sah, daf§ sie dort die
Inschrift «Fridericus Rex» weggenom-
men hatten, sagte denen, dafl ihm das
nicht paflt, schliefilich sei die Staatsoper
ein historisches Gebdude. Und dann ist
er wieder weggegangen.

T. V.: Hatten Sie noch nach dem Krieg
Kontakt zu ihm?

B. G.:Ja, in London, da war ich bei Auf-
nahmen dabei. Und ich weif} noch, daf§
ich fragte: «Wie geht’s Threm Sohn?».
Sagt er: «Ach, der will Dirigent werden,
aber ich habe ihm abgeraten: ein
schwieriger Beruf! Er ist sehr begabrt,
der Carlos, hat ein gutes Ohr, aber...».
Wenn ich Carlos heute sehe, denke ich
manchmal, der Vater steht am Pult.
Carlos hat kolossale Ahnlichkeit mit
Erich im Technischen, er hat dieselbe
Virtuositit im Handgelenk, die Versa-
litdt, den rhythmischen Schwung.

T. V.: Auch in der Phrasierung, beson-
ders beim «Rosenkavalier». Da gibt es
herrliche Stellen, die hort man nur in
den Aufnahmen der Kleibers.

B. G.: Ich habe mit Kleiber einen «Ro-
senkavalier» in Berlin gehort, wie ich
ihn nie wieder erlebt habe. Der Sinn des
Stiickes, die Leichtigkeit, den Witz und
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die Tiefe - das hat Kleiber so herausge-
bracht wie kein anderer. Ich habe Cele-
sta gespielt in der Auffithrung, Strauss
safl in der Loge, und ich habe gesehen,
wie Strauss iiber das ganze Gesicht ge-
strahlt hat. Ich habe auch unter Strauss
gespielt. Wenn der als Pult kam, hat das
Orchester mit einer Prizision gespielt,
als ob Toscanini vorne stinde - obwohl
Strauss eigentlich gar nichts gemacht
hat. Aus Respekt vor dem grofien Mei-
ster haben sie alle ihr Bestmogliches ge-
geben. Strauss kam ja als Gastdirigent
und hat von der Strafle aus dirigiert,
wohl wissend, dafl das Orchester ihm
sklavisch untergeben war. Und er hatte
eine unfehlbare Technik. Dirigierte nur
mit der rechten Hand.

«Furtwingler war rasend
eifersiichtig auf Karajan»

T. V.: Parallel zu Kleibers Riicktritt leg-
te Furtwdngler seinen Posten als Vize-
président der Reichsmusikkammer nie-
der. Warum ist Furtwéngler IThrer Mei-
nung nach nicht emigriert?

B. G.: Aus FEitelkeit und aus Feigheit.
Und aus Geltungstrieb. Er wollte die
Nummer eins in Deutschland sein. Da-
her auch seine rasende Eifersucht auf
Karajan. Er war der eiferstichtigste von
allen Dirigenten, die ich je erlebt habe.
Das haben die Nazis ausgentitzt, als Sie
Karajan aufbauten mit dieser «Wun-
der»-Kritik, «das Wunder Karajan».
Damals hat Furtwingler, der nicht in
Berlin war, als die Kritik erschien, noch
ein Telegramm geschicke, in dem er ge-
gen diese Kritik protestierte.

T. V.: Laut Zeitzeugen lebte Furtwding-
ler nicht in der Gegenwart, sondern war
durch und durch Mensch des 19. Jahi-
hunderts.

B. G.: Stimmt vollkommen. In person-
lichen Diskussionen konnte er total ab-
wesend sein, fast weltfremd. Ich habe ja
ofter Celesta im philharmonischen Or-
chester gespielt, und nach einer Probe
fragte ich ihn, ob ich ihm eine Partitur
von mir zeigen diirfte. «Ja, mal sehen...
‘ne grofle Partitur?» - «Nein, es ist eine
Partita fiir Orchester». - «Na, sagen wir
halb finf. Nein, viertel vor fiinf. Aber
seien Sie piinktlich, ich habe nicht viel
Zeit.> Es war eine Partitur, die ich
schon der Genossenschaft deutscher
Komponisten, dem Vorldufer zur heu-
tigen GEMA, eingereicht hatte - und
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die hatten einen Stempel auf der ersten
Seite gemacht: «Geprift und regi-
striert>. Und Furtwingler nimmt die
Partitur, schligt die erste Seite auf:
«Was heiflt das, ‘geprift’?» - «Naja, es
ist gepriift auf die Lange, auf die Beset-
zung und so weiter». «Aber, das heifit
doch, dal man den musikalischen In-
halt gepriift hat!» - «Nein, es geht nur
um das Copyright und die Tantiemen».
- Und er blittert so weiter und murmelt
nach einer Zeit: «Gepriift! Wer hat
denn... sind das denn Musiker, die das
priifen...» Also immer wieder kam er
drauf zuriick, abwesend und nur auf
sich konzentriert, bis ich ihm die Parti-
tur wieder weggenommen habe.

T. V.: Er hat sich ja eigentlich als diri-
gierender Komponist verstanden.

B. G.: Ich habe versucht, versucht und
wieder versucht, mit seinen Komposi-
tionen fertig zu werden. Ich finde sie to-
tal unoriginell, schlecht instrumentiert,
iiberladen und innerlich irgendwie ver-
bohrt. So introvertiert, daf} aber wirk-
lich nichts mehr rauskommt.

Wenn etwas wirklich Wichtiges in ih-
nen steckte, dann wiirden sie doch — zu-
mal bei der allgemeinen Vergotterung
des Dirigenten Furtwangler — mit Be-
wunderung und Verehrung gespielt und
gehdrt werden.

«Von Jiirgen Fehlin
habe ich Entscheidendes
gelernt»

T. V.: Berlin, vor und nach der Macht-
ergreifung —was sind, aufler «Wozzeck»
und «Rosenkavalier» Ihre grofien
Theatereindriicke aus dieser Zeit?

B. G.: Ach, da gab’s so viele. Zum Bei-
spiel «Jenufa», die erste Jandcek-Oper
an der Lindenoper, wieder unter Klei-
ber. Oder «Hollinder» an der Kroll-
oper mit Moje Forbach als Senta und
Klemperer am Pult. Regie fiihrte Jiirgen
Fehling.

Von Fehling habe ich etwas Entschei-
dendes gelernt - dafl der Sinn des Wor-
tes durch die Artikulation so deutlich
wie moglch herauskommen muf. Ich
erinnere mich, daf} er nur an dem Wort
«Ab-prallen» eine halbe Stunde pro-
biert hat — bis der innere Sinn des Wor-
tes richtig rauskam. Das hat mir enorm
geholfen, diese Erfahrung mit Theater,
auch bei der Komposition eines Textes.
Da hat man natirlich an Richard

Strauss ein phantastisches Modell.

T. V.: In Berlin haben Sie auch Schau-
spielmusiken geschrieben. Carl Ebert
war von Ihren Arbeiten so beeindruckt,
daf er Sie als «Hauskomponist» nach
Darmstadt mitnehmen wollte.

B. G.: Da habe ich ihm gesagt: «Warum
soll ich nach Darmstadt gehen und
Biihnenmusiken schreiben, wenn ich in
Berlin bin, und das fiir Fehling, Erich
Engel und Leopold Jessner machen
kann? Ich wiirde nach Darmstadt ge-
hen, wenn ich auch eine Moglichkeit
hitte, zu dirigieren». — «Ach ja, das
kann ich einrichten. Sie werden enga-
giert als Hauskomponist fiir Bithnen-
musiken und als musikalischer Berater,
und ich sage Thnen hiermit zu, daf} Sie
auch zum Dirigieren kommen werden.»
So geschah es denn auch, tiber den Kopf
von Karl Béhm hinweg, der damals par-
allel zu Ebert als GMD neu engagiert
war. Und da war natiirlich von vorn-
herein eine Divergenz zwischen mir
und Bohm. Bohm war mir gegentiber
sehr mifitrauisch, weil
er annahm, daff ich
groffen  Einfluf  auf
Ebert hitte. Was stimm-
te, weil Ebert kein Mu-
siker war. Er kam vom
Schauspiel und konnte
keine Musik lesen; man
mufite thm alle Klavier-
auszlige vorspielen und
erkliren. Das war meine
Funktion, und dadurch
hatte ich direkten Ein-
fluf. Und Bohm hat
dafiir gesorgt, daf} sich
meine Tatigkeitals Diri-
gent in Grenzen hielt.
Er war aber fair. Als ich
einen Ballett-Abend dirigierte, mit sehr
schwierigen Stiicken, hat er sich hinter-
her lobend geiuflert, und als ich ihm
den «Hahnrei» vorspielte, war er sehr
interesssiert, Darmstadt fiir die Urauf-
fithrung zu gewinnen. Aber das wollte
ich nicht. Es hitte leicht geheiffen: Na-
ja, der ist Hauskomponist, und drum
bringen die seine Oper heraus.

T. V.: «Der gewaltige Hahnrei» wurde
dann 1932 in Mannheim uraufgefiibrt:
so erfolgreich, daf$ Ebert die Oper gleich

in Berlin herausbringen wollte.

B. G.: Aber zur Urauffiihrung ist er
nicht gekommen. Ich weiff noch, dafl
ich mit ihm in Berlin zusammentraf,
und da waren auch Rudolf Bing, Fritz
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Beatrice Cenci (Oper in
drei Akten, Libretto
von Martin Essley
nach Shelley, 1949/50);
Konzert fiir Violoncel-
lo und Orchester
(1953);

Konzert fiir Klarinette
und Orchester (1954);
Konzert fiir Violine
und Orchester
(1952/55);
Mediterranean Songs
(1957/58);
Klarinettenquartett
(1982/83);

Klaviertrio (1985);
Chronica (1932, 1938,
1958, 1985/86);
Streichquartett Nr. 3
(1991);

Retrospectrum (Trio
fiir Violine, Viola und
Violoncello, 1991);
Fantasie fiir Oboe,
Cello und Harfe (1991)

Goldschmidt 1929 in
Darmstadt, wihrend
der Komposition des
«Hahnrei».

Foto Decca/Lebrecht
Collection
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Michael Haas
(Producer), Gold-
schmidt und Lothar
Zagrosek gehen die
«Hahnrei»-Partitur
durch.

Foto Decca/Purdom

Stiedry, Caspar Neher und Kurt Weill
dabei. Und da fragt Weill Ebert: «Ja, wie
war denn die Urauffilhrung in Mann-
heim?» Und da wurde Ebert furchtbar
verlegen und sagte, er sei nicht hinge-
fahren. Und da haute Weill mit der
Faust auf den Tisch: «Was, Sie sind
nicht hingefahren?! Zu einer Urauf-
fihrung einer Oper Thres Mitarbeiters?
Das ist eine Schweinerei!» Ebert wurde
rot, peinliches Schweigen, und ich grin-
ste innerlich und drehte Daumchen un-
term Tisch.

Leider war Eberts Zivilcourage nicht
sehr grof}. Als er den «Hahnrei» an der
Stddtischen Oper Berlin herausbringen
wollte, hat er sich auf die Bedingung
eingelassen, dafl das Werk im Falle eines

politischen Einspruchs gegen eine ande-
re Oper ausgetauscht wiirde. So kam es
denn auch.

rei» als « Entartete Kunst», weil

Goldschmidt Jude war. 22 von
Goldschmidts Verwandten wurden
in Auschwitz und Bergen-Belsen
umgebracht, Goldschmidt  selbst
entkam durch einen gliicklichen Zu-
fall: 1935 wurde er von der Gestapo
zum Verhor geladen; nach den ibli-
chen Einschiichterungsfragen gab
sich sein Gegeniiber als Musiklieb-
haber zu erkennen und raunte thm
zu, er solle das Land sofort verlas-
sen.
Goldschmidt  flob nach London,
hielt sich eimge Jahre als Lehrer
iiber Wasser, und bekam schliefSlich
eine Stelle im Deutschen Dienst der
BBC, wo ihm die Aufgabe zufiel,
musikalische Programme mit in
Deutschland «verbotenen» Kompo-
nisten und Kiinstlern zusammenzu-
stellen. Nach dem Krieg wurde er

Die Nazis verboten den «Hahn-

auch wieder als Musiker aktiv, u.a.
als Chordirigent bei den Festspielen
in Glyndebourne. Durch Glynde-
bourne kam er nach Edinburgh, wo
er an Stelle des verhinderten Tullio
Serafin eine Auffiihrung von Verdis
«Macbeth» dirigierte - ein grofler
personlicher  Erfolg  fiir  Gold-
schmidt, doch Rudolf Bing, der da-
mals im Auftrag von John und
Aundrey Christie die Festivals in
Glyndebourne und Edinburgh or-
ganisierte, war in erster Linie an
grofien Namen interessiert. Immer-
hin machten die Christies ihm das
Angebot, beim Festival in Bath Mo-
zarts «Entfiihrung» zu dirigieren -
was  Goldschmidt, wenn auch
widerstrebend, annabhm. Ende der
40er Jahre wandte er sich wieder
mehr dem Komponieren zu, verfafs-
te 1949/50 die Oper «Beatrice Cen-
ci», die 1951 beim Festival of Britain
den ersten Preis im Wettbewerb fiir
neue Opern erhielt. Aus dem Ver-
sprechen, das preisgekronte Werk
auf die Biihne zu bringen, wurde
nichts. Erst 1988 gab es in London
eine konzertante Urauffiibrung des
Werkes, die szenische Erstanf-
fiihrung ist fiir die Spielzeit 1994/95
in Magdeburg geplant, ebenso eine
Einspielung fiir Sony.

Wiederholt stellte Goldschmidt sei-
ne Kompositionen einem Auswahl-
gremium der BBC vor, doch stiefs er
immer wieder auf Ablebnung. Als
an der BBC mit William Glock ein
neunes Regime Einzug hielt, mufSte
Goldschmidt  jegliche Hoffnung
aufgeben. «Glock stand voll hinter
seriellen, avantgardistischen Ten-
denzen, und unsere Musik ver-
schwand hinterm eisernen Vor-
hang». Viel spater machte die BBC
den Versuch einer Wiedergutma-
chung mit einem TV-Portrait - Titel
«Der wverlorene Komponist» - und
der Rundfunkiibertragung der kon-
zertanten «Beatrice Cenci» aus der
Elizabeth Hall.

Doch trotz der vielen Riickschlige
ist Goldschmidt seinen Weg als Kom-
ponist konsequent weitergegangen.
Wobhl gab es Phasen der Niederge-
schlagenhbeit und Depression, doch
nie den Blick zuriick im Zorn.

B. G.: Jeder Komponist hat seine Ups
and Downs. Das sind naturbiologische
Vorginge. Denken Sie daran, daff Mo-
zartin der Zeit von Berlioz und Wagner
kaum aufgefiihrt wurde. Zu meiner Zeit
kannte ich gerade zwei, drei Klavier-

konzerte von Mozart, mehr nicht. Und
was kam dann fiir ein Mozart-Boom,
auch durch die Platten.

Wenn man jetzt verbotene und unter-
driickte Werke wiederentdeckt, so fin-
de ich das natiirlich phantastisch. Aber
es kann sehr wohl sein, dafl dagegen
bald schon wieder eine Reaktion ein-
tritt.

T. V.: Wie erkldren Sie sich das zuneh-

mende Interesse an dieser Musik?

B. G.: Es ist die Neugier einer neuen,
von Nazi-Vergangenheit unbelasteter
Generation.

T. V.: Vielleicht auch Ausdruck von Un-
mut iiber zeitgendssische Musik?

B. G.: Natiirlich, das haben mir viele
junge Leute bestitigt, die meine Musik
in den letzten Jahren gespielt haben:
«Endlich Musik!», sagten sie. - «Ja wie-
s0, was habt ihr denn sonst so gespielt?»
- «Notationen!».

T. V.: Haben Sie die Entwicklung der
Oper in den letzten dreifSig, vierzig Jah-
ren verfolgt?

’
B. G.: Selbstverstidlich, das hat mir viel
Zeit genommen, auch vom Kompo-
nieren.

T. V.: Und ist etwas Besonderes hingen-
geblieben?

B. G.: «Die Soldaten» von Zimmer-
mann, aber das Werk ist etwas zu kom-
pliziert. Viele Werke aus dieser Zeit
sind zu komplizert, um aufgefiihrt zu
werden. Opern muf§ man so schreiben,
dafl sie gespielt werden konnen, ohne
ein Theater monatelang lahmzulegen.

T. V.: Was dachten Sie iiber die Kompo-
sition des «Hahnrei», als Sie sich
wihrend der Aufnabhme und der Auf-
fiihrung mit Ihrem Werk wieder inten-
siv auseinandersetzten?

B. G.: Wir haben schon dartiber gespro-
chen, daf§ ich mir vorgenommen hatte,
so zu komponieren, daff der innere Sinn
des Wortes und damit des Dramas zum
Ausdruck kommt - und ich denke, daf}
mir das beim ‘Hahnrei’ gelungen ist.
Und wenn ich jetzt alle Bescheidenheit
beiseite lasse: Es wundert mich, daf ich
mit 26 ein solch psychologisches Ver-
stindnis fiir die Charaktere hatte, und
wahrscheinlich wiirde ich auch heute
nicht anders schreiben. [ ]
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