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Vorwort

,Unter'n Linden, Unter'n Linden zieh’'n vorbei die Migdelein”, , Das
war in Schoneberg im Monat Mai”, , Ach Jott, wat sind die Manner
dumm?”, ,Solang noch Unter'n Linden die alten BAiume bliih'n” — vielen
Lesern werden die Melodien zu diesen Texten bekannt sein. Es sind Ber-
liner Melodien, die vor 100 Jahren von Walter Kollo komponiert wurden,
der von 1878-1940 lebte, davon knapp 40 Jahre in Berlin. In dieser Zeit
komponierte er iiber 80 Werke, in denen Themen eine Rolle spielten wie
die Geschichte eines Bettlers in Adelskreisen, die Verfilmung der Volker-
schlacht bei Leipzig, eine Liebe, die sich erst in dritter Generation ver-
wirklicht, drei Damen, die auf die Riickkehr ihrer Madnner aus dem Krieg
warten, bis hin zu Neuerungen der Industrialisierung wie die Einfiih-
rung des Kinos oder der Margarine.

Mich personlich haben diese Melodien und Themen wéahrend meines
Studiums am musikwissenschaftlichen Institut der Humboldt-
Universitat zu Berlin erreicht, in einem von Prof. Dr. Gerd Rienacker
durchgefiihrten Hauptseminar zur Berliner Operette. Bei Recherchen in
der Phonothek und Bibliothek wurde allerdings schnell deutlich, dass es
vor allem an Tonmaterial, Quellenmaterial, aber auch an wissenschaftli-
chen Arbeiten zur Berliner Operette mangelte. Uber eine Internetrecher-
che kam ich dann in Kontakt mit Marguerite Kollo, der Enkeltochter
Walter Kollos. Durch Gespriache mit ihr und diverse Anfragen bei den
ehemaligen Berliner Operettentheatern bin ich auf eine desolate Situati-
on gestoflen, was die Stellung und Nutzung der Berliner Operette in Ber-
lin sowie in der wissenschaftlichen Behandlung angeht. Dies war Anlass
fiir mich zu hinterfragen, woran es liegt, dass die Berliner Operette bis-
lang nur wenig in wissenschaftliche Analysen eingeflossen ist. Vorlie-
gende Dissertation hat deshalb das Ziel verfolgt, die Operetten Walter
Kollos in den Kontext der Entstehung und Entwicklung der Berliner
Operette einzuordnen und der bestehenden defizitiren Situation zur
musikwissenschaftlichen Bearbeitung des Themas entgegenzuwirken.

Warum hat die Musikwissenschaft der Berliner Operette (vor allem de-
ren musikalische Analyse) in der Literatur bisher nur wenig Beachtung
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geschenkt? Griinde hierfiir liegen aus meiner Sicht sowohl an der preka-
ren Quellensituation als auch in der Einstellung ihr gegeniiber. So eilte
der Operette schon immer der Ruf der Minderwertigkeit voraus. Theo-
dor Adorno sprach zum Beispiel von den ,[...]abscheulichen Ausgebur-
ten der Wiener, Budapester und Berliner Operette”. Volker Klotz ver-
sucht - aus meiner Sicht etwas zu pauschal — die Operetten in ,gute und
schlechte” einzuteilen, wobei er die meisten Berliner Operetten den
schlechten zuordnet. In der wenigen Literatur, die es gibt, ist mir zudem
aufgefallen, dass versucht wurde, wenn dann immer sehr viele Operet-
ten zu analysieren, wobei aber nicht immer klar wurde, wie genau und
konkret die Analysen zu musikalischen, dramaturgischen und inhaltli-
chen Aspekten getatigt wurden. Zudem gehen beispielsweise die sozio-
logischen Analysen von Moritz Csaky lediglich auf die Wiener Operette
ein, sparen die Berliner Operette aus. Sie ist weitgehend ein weifser
Fleck, trotz der Versuche von Otto Schneidereit. Davon ausgehend woll-
te ich zundchst mit vorliegender Arbeit ein Analysemodell entwickeln,
das Analysen von einigen wenigen Operetten vornimmt und es ermdogli-
chen soll, die Besonderheiten der Berliner Operette zu verstehen und sie
musikwissenschaftlich einordnen zu konnen. Diese Analysewege habe
ich auf eine Auswahl von Operetten des Komponisten Walter Kollo be-
zogen und in den Kontext der Entwicklung der Berliner Operette ge-
stellt.

Eine analytische Rekonstruktion lediglich aus den Partituren stellte sich
allerdings schnell als v6llig unzureichend heraus, um alle Aspekte einer
Operette voll auszuschopfen. Denn der Tonsatz der musikalischen
Nummern ist einfach gehalten, er kann es also nicht allein sein, was eine
Operette ausmacht. Musik und Rhythmus werden durch die Gestik der
Sénger vervollstandigt, sind Teil der Dramaturgie, so dass die Operette
erst unter Einbeziehung sowohl dramaturgischer als auch szenischer
und inhaltlicher Aspekte in die Analyse als Ganzes betrachtet werden
kann. Das gilt grofitenteils fiir die Oper auch. Fiir die Operette aber
weitaus mehr, da sie innerhalb und auflerhalb des Theaters existiert. Die
Operettenmusik blieb nicht beim Publikum in den Operettentheatern: sie
ging hinaus in die Stadt und gehorte den Menschen. Aber auch umge-
kehrt: Die Musik fand ihren Weg aus der Stadt, von den Menschen, in
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die Operettentheater, wie die Entwicklung des Gassenhauers im 19.
Jahrhundert zeigt. Das Publikum war also nicht nur im Operettentheater
zu finden, sondern auch auf der Strale. Was bedeutete das fiir die Ope-
rette? Einzelne musikalische Nummern, die so genannten Schlager,
drangen in den Vordergrund, die Geschichten und die Operette als Gan-
zes traten in den Hintergrund. Man kann vielleicht sogar davon ausge-
hen, dass viele Menschen, die diese Schlager sangen, gar nicht wussten,
welche Geschichte hinter den Schlagern stand.

Leider stehen wir vor diesem Hintergrund bei den Operetten Walter
Kollos vor dem Problem, dass es von den meisten Werken keine Ge-
samtaufnahmen gibt, was die Analysemoglichkeiten einschrankt. Daher
konnte ich fiir ein Gesamtbild von Walter Kollos Operetten lediglich -
ausgehend von den existierenden Aufnahmen aus alter und neuerer
Zeit, die es grofitenteils eben von den bekannten Schlagern gibt - Fallana-
lysen zu den moglichen musikalischen Eigenschaften der Operetten ma-
chen. So habe ich neben der inhaltlichen und dramaturgischen Analyse
musikalisch nur diejenigen Nummern konkret analysiert, von denen
Tonaufnahmen existieren. Nur so konnten musikalische Besonderheiten
iiber die reine harmonische Analyse hinaus zum Beispiel in Bezug auf
deren séngerische Gestaltung identifiziert werden.

Neben dem Mangel an Gesamtaufnahmen ist der Verlust simtlichen Ma-
terials wie Aufnahmen, Programmheften oder Berichterstattungen aus
den ehemaligen Operettenhdusern Berlins zu beklagen. Dies hitte so-
wohl die vorliegende Arbeit bereichern kénnen, ist zugleich aber auch
ein herber Verlust fiir die Stadt Berlin. Der Nachlass, das Archiv der Fa-
milie Kollo wird von Marguerite Kollo gepflegt. Hier existieren von den
meisten Operetten Textbiicher inklusive gesprochener Dialoge und Parti-
turen, die eine gute Grundlage fiir die Analysen waren. Auch ist der
Grofiteil der Werke Kollos bereits verlegt worden.

Mit dieser eher schlechten Materialsituation ist allerdings gleichzeitig
verbunden, dass ich meine Forderungen an die konkreten und umfas-
senden Analysen nur teilweise einlosen konnte. So konnte ich mangels
Aufnahmen beispielsweise keine Schall- und Klanganalysen vornehmen,
um altere Aufnahmen zu analysieren und musste mich doch grofitenteils
auf das beziehen, was uns Noten und Textblicher vermitteln, obwohl
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diese nur einen kleinen Teil des Eigentlichen enthalten. Nichtsdestotrotz
war es mir wichtig, den Horizont der Arbeit, der Analysen dennoch
nicht zu weit zu spannen, weshalb ich zum Beispiel nicht {iber die gene-
relle Entwicklung der Unterhaltungsmusik zur Zeit Walter Kollos ge-
schrieben oder Vergleiche zu anderen Berliner Komponisten seiner Zeit
gezogen habe. Auch hitte man sicher mehr Exkurse beispielsweise zu
den musikwissenschaftlichen Forschungen beziiglich Massenmedien
und —produktionen oder zum historischen Kontext machen konnen.
Aber das sind meines Erachtens Schritte, die auf die vorliegende Arbeit
folgen sollten, um die Diskussion zur Berliner Operette weiter voranzu-
bringen. So kann diese Arbeit eigentlich nur als ein Puzzleteil gesehen
werden, als eine Station auf dem Weg zur ernsthaften Auseinanderset-
zung mit der Berliner Operette in der Musikwissenschaft. Mein personli-
ches Anliegen war und ist es, darauf aufmerksam zu machen, dass die
Berliner Operette einer analytischen Betrachtung wert ist und den An-
stof$ fiir hoffentlich folgende Auseinandersetzungen mit dem Thema zu
geben.

An dieser Stelle sei ganz herzlich folgenden Personen fiir ihre Unterstiit-
zung, die zahlreichen guten Ratschldge und erfrischende Diskussionen
gedankt: meinen Gutachtern Prof. Dr. Gerd Riendcker (Humboldt-
Universitat zu Berlin) und Prof. Dr. Wolfgang Auhagen (Martin-Luther-
Universitat Halle-Wittenberg) sowie Marguerite Kollo, Franziska Don-
ner, Inge Leppin und Prof. Dr. Adelheid Geck. Ein besonderer Dank gilt
zudem meiner Familie, allen voran meinen lieben Eltern sowie meiner
Schwester und Oma, und meinen Freunden und Kollegen, die mir sehr
viel Kraft gegeben haben.

Ute Jarchow Wangelin im Januar 2013



1. Einleitung
Berlin, Anfang 20. Jahrhundert:

, Walter Kollodzieyski hatte 1902 mit dem Wagemut der Jugend den Sprung in
das kochende Meer der Reichshauptstadt gewagt. Konigsberg, Warschau, das
waren alles Stidte, aber Berlin war mehr, war ein Begriff.

Berlin, das war die gewaltige Zentrifuge, die alles magnetisch an sich riss, es
auspresste, ein paar mal durch den Wolf drehte, und was nicht Schwergewicht
genug besafs, wieder an die Peripherie verspriihte, wo es verkiimmern und un-

tergehen mochte.

Mehr als 60 Jahre, nachdem meine Eltern Berlin zum ersten Mal betreten hat-
ten, schrieb ich fiir Marlene Dietrich den Vers:
‘Berlin, Berlin, du bist ein heifSes Pflaster,
und man verbrennt sich leicht auf dir den Fufs;
wo die Moral wichst, bliiht auch gleich das Laster,
und der Verriss’ liegt dicht beim ‘siiffen Schmus’.
Berlin, Berlin, da lebt der Mensch gefihrlich,
und rutscht er aus, da dreht sich keiner um;
doch ‘haut er hin’ — dann ist der Beifall ehrlich.
Berlin, Berlin, du bist mein Publikum!’

Genau das wird es gewesen sein, was mein Vater angesichts dieser grofiartigen
Kulisse aus Stein gedacht haben wird, die ihn umgab, und die nichts anderes
darstellt als gigantische Kerkermauern, hinter denen man nicht mehr frei ist,

wenn man das Innere einmal betreten hat. Eine grofSe Stadt, das ist ein Schick-

sal. Es ist ein Geschubstwerden von unsichtbarer Hand, ein tigliches ‘du
musst!” oder ‘Du bist nichts.”!

Diese Anekdote von Willi Kollo (1904-1988) iiber seinen Vater, den Ber-
liner Operettenkomponisten Walter Kollo (1878-1940), aus dem Buch

*W. Kollo, Als ich jung war in Berlin..., Mainz 2008, S. 45.
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,Als ich jung war in Berlin...” verdeutlicht bereits, wie einfach und doch
so schwer es fiir Walter Kollo gewesen sein mochte, in dieser Stadt als
Komponist Fuf8 zu fassen. , Es musste einem was einfallen”, heifit es im
Titel zu einer Untersuchung von Norbert Linke.? Und die Operette war
genau das, was die Stadt Berlin Anfang des 20. Jahrhunderts lebendig
machte. Inzwischen gehort sie unumstritten zum Kulturerbe Berlins,
auch wenn die vielen Operettenhduser Berlins inzwischen nicht mehr als
solche genutzt werden und leider Werke der Berliner Operette derzeit
selten — und wenn, dann nicht in ihrer urspriinglichen Form - zur Auf-
fithrung gelangen.

Die musikalische Gattung Operette etablierte sich in Berlin Anfang des
20. Jahrhunderts. Ihre Entstehung wird gemeinhin mit der Urauffithrung
der Operette ,Venus auf Erden” des Komponisten Paul Lincke (1866-
1946) im Jahr 1897 datiert’, nachdem die Gattung bereits in Paris und
Wien unterschiedliche Entwicklungsphasen durchschritten hat. Walter
Kollo, dem sich vorliegende Arbeit hauptsachlich widmet, hat mit seinen
zahlreichen Kompositionen* ebenso zur Entwicklung der Berliner Ope-
rette beigetragen wie seine Komponistenkollegen Paul Lincke (s.o.),
Eduard Kiinneke (1885-1953), Jean Gilbert (1879-1942), Leon Jessel (1871-
1942) oder Victor Hollaender (1866-1940). In dieser Arbeit soll untersucht
werden, in welchen Kontext der Entstehung und Entwicklung der Berli-
ner Operette die Operetten Walter Kollos einzuordnen sind und welche
Rolle er und seine Kompositionen in dieser Zeit gespielt haben.

Die Musikwissenschaft hat dem Thema Berliner Operette (vor allem de-
ren musikalische Analyse) in der Literatur bisher wenig Beachtung ge-
schenkt.> In diesem Sinne ist die wissenschaftliche Aufarbeitung des

2Vgl. N. Linke, Es musste einem was einfallen, Untersuchungen zur kompositorischen Ar-
beitsweise der ‘Naturalisten’, Tutzing 1992.

3 Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u. a. 1997, Sp. 730; K. Westermeyer, Die Operette im Wandel
des Zeitgeistes, Miinchen 1931, S. 139; B. Grun, Kulturgeschichte der Operette, Berlin
1967, S. 375.

4 Eine Ubersicht der Bithnenwerke Walter Kollos befindet sich im Anhang der Arbeit.

5 Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u. a. 1997, Sp. 707f; K. Westermeyer, Die Operette im Wandel
des Zeitgeistes, Miinchen 1931, S. 3.
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Themas Berliner Operette einschliefSlich des Werkes Walter Kollos fiir
die musikwissenschaftliche Diskussion von grofier Bedeutung. Deshalb
verfolgt vorliegende Arbeit das Ziel, der bestehenden defizitdren Situati-
on zur musikwissenschaftlichen Bearbeitung des Themas entgegenzu-
wirken. Es soll anhand der Analysen zu Leben und Werk des Komponis-
ten Walter Kollo sowie der Entwicklung der Berliner Operette ein An-
fang fiir hoffentlich folgende musikwissenschaftliche Auseinanderset-
zungen mit der Berliner Operette gesetzt werden. Bisher lassen sich le-
diglich kurze analytische Ausfithrungen zu einigen Werken von Paul
Lincke oder auch Eduard Kiinneke beispielsweise in Pipers Enzyklopa-
die des Musiktheaters oder im Operettenhandbuch von Volker Klotz®
finden. Dariiber hinaus ist man bisher gezwungen, sich zu den Biogra-
fien der Berliner Operettenkomponisten, also auch zu Walter Kollo, aus-
schliefllich der lexikalischen Nachschlagewerke zu bedienen. Erst im
Jahr 2008 hat die Enkeltochter Walter Kollos, Frau Marguerite Kollo,
durch die Aufarbeitung der Schriften ihres Vaters Willi Kollo iiber sein
Leben einen wesentlichen Beitrag zur Uberwindung dieses Defizits ge-
leistet. Neben diesen wenigen biografischen Artikeln gibt es allerdings
auch Literatur zur Entstehung und Entwicklung der Operette in Berlin,
etwa von Otto Schneidereit. Seine Monographien Berlin wie es weint und
lacht sowie Paul Lincke und die Entstehung der Berliner Operette” sind repra-
sentativ fiir die Berliner Operettengeschichte. Ebenso z&hlt hierzu ein
Aufsatz von Lukas Richter zum Berliner Gassenhauer.®

Griinde fiir die geringe Beachtung der Berliner Operette in der musik-
wissenschaftlichen Literatur liegen vor allem in der Einstellung ihr ge-
geniiber. So eilte ihr schon immer der Ruf der Minderwertigkeit voraus,
was folgendes Zitat aus dem Jahr 1931 zeigt: , Die Operette galt und gilt

¢ Vgl. C. Dahlhaus und das Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitat Bay-
reuth unter Leitung von S. Dohring (Hg.): Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters,
Miinchen, Ziirich 1986-1997; V. Klotz, Operette: Portrit und Handbuch einer unerhirten
Kunst, Kassel 2004.

7 Vgl. O. Schneidereit: Berlin wie es weint und lacht- Spazierginge durch Berlins Operet-
tengeschichte, Berlin 1973; Ders.: Paul Lincke und die Entstehung der Berliner Operette,
Berlin 1974.

8 Vgl. L. Richter, Berliner Gassenhauer, in: T. Ebert-Obermeier (Hg.), Studien zur Berli-
ner Musikgeschichte vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Berlin 1989.
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vielfach noch heute als eine etwas verrufene, aber minderwertige After-
kunst, die als Amiisiermittel zwar sehr beliebt ist, aber in der Asthetik
keinen Platz haben darf.”? Auch Theodor Adorno dufierte sich in einem
seiner Vortrage zur Einfiihrung in die Musiksoziologie zur leichten Mu-
sik inklusive der Operette Anfang der 60er Jahre abfallig: , Allgemein ist
die leichte Musik, bis hinauf zu Puccini, der ihrer Sphare halbwegs an-
gehort, um so schlechter, je pratentiser sie sich gebardet, und gerade die
lauwarme Selbstkritik verfiihrt sie immer wieder dazu. Ein Auflerstes an
aufgeblasenem Schwachsinn stellt wohl die Goethe-Operette Friederike
von Lehar, mit dem zugerichteten Mailied, dar. Was nach Offenbach und
Strauf kam, hat ihr Erbe schnell vergeudet. Nach ihren unmittelbaren
Nachfolgern, die noch etwas aus besseren Tagen hiiteten wie Lecocq,
kamen die abscheulichen Ausgeburten der Wiener, Budapester und Ber-
liner Operette.”1® Aktuellere Aussagen zur Berliner Operette gibt es bei-
spielsweise von Volker Klotz!, der eine Einteilung von Operetten in ,, gu-
te” und ,schlechte” vornimmt. Einen Grofiteil der Berliner Operetten
ordnet er in die Kategorie der ,schlechten” Operetten ein und schreibt
zu dieser Einteilung: ,Die guten — so ldsst sich zundchst pauschal be-
haupten - sind nicht nur eigenstiandige Werke mit unverkennbarem Stil
ihrer Komponisten und Librettisten. Es sind erst recht musikdramatisch
und szenisch aufsdssige Biihnenstiicke, die wider erstarrte und
verhockte Lebenshaltungen anrennen. Die schlechten sind solche, die,
bei aller handwerklichen Gediegenheit, sich und ihr Publikum abfinden
mit einer giitlichen Befriedigung des immer schon zu bemessenen,
dankbar hingenommenen Kleingliicks. Dass es dazwischen auch noch
viele gleichsam gesprenkelte Werke gibt, gute mit schlechten Partien
und schlechte mit guten Partien, auch das wird von Fall zu Fall zu zei-
gen und zu bedenken sein. [...] Schlechte Operetten also sind jene, die
den Grundimpuls ihrer Gattung ersticken. Den ironischen und selbstiro-

o K. Westermeyer, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes, Miinchen 1931, S. 3.
10T, Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, 12 theoretische Vorlesungen, 7. Auflage,
Frankfurt 1989, S. 36.
1Vgl. V. Klotz, Operette: Portrit und Handbuch einer unerhdrten Kunst, Kassel 2004.
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nischen Spieltrieb, die satirische Angriffslust, die anarchische Ord-
nungswidrigkeit haben sie zuriickgenommen in mafivolle Gefalligkeit.”12
Mogliche Erklarungen fiir dieses Phdnomen bietet beispielsweise Carl
Dahlhaus: ,,Man mag, aus dem Abstand von Jahrhunderten, an der Ge-
rechtigkeit der Urteile iiber die niedere, unprivilegierte Musik zweifeln.
Ein Merkmal aber, durch das sich die fritheren Kriterien zu ihrem Vorteil
von denen des 19. Jahrhunderts unterscheiden, ist ihre Festigkeit und
Eindeutigkeit, Handwerksregeln und soziale Abstufungen sind grobe,
aber sichere Rechtsgriinde. Dagegen gerieten unter der Herrschaft der
asthetischen Gesichtspunkte, die sich seit dem spéaten 18. Jahrhundert
durchsetzten, die Urteile in Gefahr, vage und angreifbar zu werden. Zur
obersten Instanz wurde der Kunstbegriff der romantischen Theorie. Er
schlof$ zusammen mit der niederen auch die funktionale Musik aus; und
eine Gebrauchsmusik, die der Geringschatzung verfallt, tendiert dazu, so
miserabel zu werden, wie man es von ihr voraussetzt.”!* Auch Agnes
Model findet in ihrer Arbeit zum unterhaltenden Musiktheater in Mad-
rid um 1900 folgende Erklarung: ,In der musikwissenschaftlichen For-
schung stoffen Formen unterhaltenden Musiktheaters nach wie vor auf
Zuriickhaltung. Dies liegt daran, dass wesentliche Bestandteile der mu-
sikwissenschaftlichen Methodik auf dsthetischen Wertmaf3stdben basie-
ren, die sich primér an musikimmanenter Funktionalitit orientieren. [...]
Vorbehalte, aber auch fehlende Instrumentarien und Methoden zur an-
gemessenen Analyse von musikalischen Formen, denen es eben nicht
primar an der Weiterentwicklung des kompositionstechnisch zur Verfii-
gung stehenden Materials gelegen ist, haben dazu gefiihrt, dass die mu-
sikalischen Eigenarten in Gattungen des unterhaltenden Musiktheaters
nur selten beriicksichtigt wurden.”

Fiir die Untersuchungen in dieser Arbeit ist es ausgehend von diesen un-
terschiedlichen Argumentationslinien notwendig, diese Aspekte aufzu-

2 Ebd., S. 17.

15 C. Dahlhaus, Vorwort, in: Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, Hg. von
Ebd., Regensburg 1967, S. 8.

“A. Model, Der sainete lirico: funktionsanalytische Betrachtungen einer Gattung unterhal-
tenden Musiktheaters. Anniherungen an seine Produktion, Rezeption und Distribution im
Madrid der Restaurationszeit, Berlin 2011, S. 10.
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greifen und die Aussagen heuristisch zu behandeln, um die bisherige
Geringschdtzung und Vorwiirfe der Minderwertigkeit, der ,abscheuli-
chen Ausgeburten” oder der Einordnung der Berliner Operetten, also
auch derjenigen Walter Kollos, als ,,schlechte” Operetten kritisch zu hin-
terfragen. Denn warum sollten nicht auch Operetten einer musikwissen-
schaftlichen Auseinandersetzung bediirfen? Jiirgen Kuczynski fragt in
diesem Sinne ganz berechtigt: ,[...] kann die Geschichte eines Volkes nur
aus Hohepunkten bestehen? Sind nur diese berichtenswert?”!> Die Berli-
ner Operette wurde auch von vielen Menschen der im 19. Jahrhundert
heraus gebildeten Arbeiterklasse konsumiert, zdhlt zur historischen
Entwicklung in Berlin und sollte deswegen zumindest in einer musik-
wissenschaftlichen Aufarbeitung berticksichtigt werden. Davon ausge-
hend soll mit vorliegender Arbeit ein Analysemodell entwickelt werden,
das es ermdglichen soll, die Besonderheiten der Berliner Operette zu ver-
stehen und sie musikwissenschaftlich einordnen zu kénnen.

Fiir die methodische Herangehensweise an das Thema ist es in erster Li-
nie notwendig, die Ernsthaftigkeit der Kompositionen Walter Kollos in
den Vordergrund der Analysen zu riicken. Denn trotz der musikalischen
Einfachheit der Operetten sind diese Werke mit grofiter Sorgfalt ge-
schrieben worden.’ Allerdings ist eine Rekonstruktion lediglich aus den
Partituren als musikwissenschaftliche Forschungsmethode des 19. Jahr-
hunderts vollig unzureichend, um alle Aspekte einer Operette voll aus-
zuschopfen. Musik und Rhythmus werden durch die Gestik des Singens
vervollstandigt, sind Teil der Dramaturgie, so dass die Operette erst un-
ter Einbeziehung sowohl dramaturgischer als auch szenischer Aspekte in
die Analyse als Ganzes betrachtet werden kann. Aus diesem Grund
werden fiir die Analysen zusatzlich Tonaufnahmen jeglicher Art bis hin
zu Originalaufnahmen der 20er und 30er Jahre als wichtiger Bestandteil
der Analysen herangezogen. In Zusammenhang mit der Gestik des Sin-
gens spielt auflerdem das Publikum eine grofSe Rolle. Fiir welches Publi-

15 J. Kuczynski, Geschichte des Alltags des deutschen Volkes — Nachtrigliche Gedanken, Ber-
lin 1985, S. 8.

16 Diese Erkenntnisse haben sich bereits im Hauptseminar zur Berliner Operette am
Musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universitdt zu Berlin im WS
2003/2004 unter der Leitung von Prof. Dr. Gerd Riendcker herausgestellt.
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kum wurden die Operetten geschrieben und wie ist das in der Musik
wieder zu finden? Walter Kollo hat fiir Menschen aus ,,einfachen” Ver-
héltnissen komponiert, was sich in eingangigen Melodien duflert. ,Was
den Gilbert- und Kollo-Musiken die immense Zugkraft verlieh, waren
ihr Schmiss und Elan, ihre Derbheit und Herzhaftigkeit. [...] Doch die
Melodien hielten sich sehr hartnédckig. Was ihren Fortbestand sichert, ist
ihre  sympathische = Anspruchslosigkeit —und ihre ziindende
Einganglichkeit.”’” Aber wer gehorte zu diesen Menschen und warum
komponierte er fiir dieses Publikum? Inwieweit wurde seitens der Kom-
ponisten auf die Bediirfnisse der Menschen eingegangen? In diesem Zu-
sammenhang spielen wiederum die gesellschaftlichen und politischen
Wirkungen der Operette eine grofse Rolle, die beispielsweise von Moritz
Csaky thematisiert wurden. Er ist unter anderem der Frage nachgegan-
gen, wie gesellschaftliche Verhiltnisse durch Operette transparent ge-
macht werden.!8

Diese Analysewege werden in vorliegender Arbeit auf eine Auswahl von
Operetten des Komponisten Walter Kollo bezogen und in den Kontext
der Entwicklung der Berliner Operette gestellt. Im Anschluss an die Aus-
fiihrungen zum methodischen Ansatz der Arbeit im zweiten Kapitel
wird sich das dritte Kapitel ,Die Berliner Operette und ihre Kom-
ponisten” den Fragen widmen, ob und inwieweit die Musik der Wiener
und Pariser Operette diejenige in Berlin beeinflusste und welche Bedeu-
tung die Theatergeschichte und die Komponisten Berlins fiir die Berliner
Operette haben. Hierbei miissen der Weg der Operette nach Berlin sowie
einzelne Komponisten wie Paul Lincke, Eduard Kiinneke, Jean Gilbert
oder Leon Jessel auf ihre Relevanz fiir die Entwicklung der Operette hin
untersucht werden. Anschlieffend befasst sich vorliegende Untersu-
chung mit dem Leben Walter Kollos und dem Bezug seiner Operetten
zur Entwicklung der Berliner Operette. So ist zu klaren, warum Walter
Kollo Berliner geworden ist und sich mit seiner Musik in das Leben der

17 B. Grun: Kulturgeschichte der Operette, Berlin 1967, S. 384.

18 Vgl. M. Csaky, Ideologie der Operette und Wiener Moderne: ein kulturhistorischer Essay,
2. iiberarb. Aufl, Wien [u.a.] 1998; B. Grun, Kulturgeschichte der Operette, Berlin
1967; K. Westermeyer, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes von Offenbach bis zur

Gegenwart, Miinchen 1931.
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Stadt eingebracht hat. Wie hat sich seine Musik in der Stadt etabliert und
wie hat sie auf bestimmte Vorgange gerade auch in den Theatern Ein-
fluss genommen? Die Zusammenarbeit Kollos mit Librettisten, Kiinst-
lern und Komponisten, die sich vor allem aus seinen Tétigkeiten in den
Theatern der Stadt ergibt, wird von Interesse sein. Die Operetten Walter
Kollos weisen in diesem Zusammenhang eine spezifische chronologische
Entwicklung auf, die anhand einiger Beispiele eingehend analysiert
werden soll. Dabei spielen sowohl geschichtliche Einfliisse der jeweili-
gen Zeit, in der die Kompositionen erschienen sind, eine Rolle als auch
die Beziehungen zu den Menschen seiner Zeit. Libretti und Musik der
folgenden Operetten werden daraufhin untersucht. Angefangen beim
ersten internationalen Erfolg Kollos mit seiner Operette , Filmzauber”
(1912) folgen Analysen zur Operette , Der Juxbaron” (1913). Daran an-
schlieflend sollen Aspekte der wohl bekanntesten Werke Walter Kollos
,Wie einst im Mai” (1913) sowie ,Drei alte Schachteln” (1917) untersucht
werden. Daraufhin erfolgt ein Sprung in die zwanziger Jahre zu der
Operette ,Jettchen Gebert” (1928), in der unter anderem Anspielungen
auf den Umgang mit der jiidischen Religion in dieser Zeit aufgegriffen
werden. Das fiinfte Kapitel der Arbeit beinhaltet resiimierend Aussagen
zu allen Operetten immanenten Eigenschaften und Aspekten, welche die
Zugehorigkeit von Walter Kollos Werken zur Berliner Operette belegen,
wie das typisch Berlinerische in der Sprache und die Bedeutung des Pub-
likums. Auch Aussagen zu den Aspekten Kitsch, Komik und Ironie sol-
len hier als besondere Eigenschaften der Berliner Operette auf der
Grundlage der Analysen zusammenfassend beleuchtet werden.



2.  Methodischer Ansatz

Die Methodik vorliegender Arbeit birgt einige Besonderheiten in sich,
die im Folgenden erldutert werden sollen. Grundlegend stellen sich die
Fragen: Was macht eine Operette aus? Welche Aspekte machen eine
Analyse wertvoll? Was muss berticksichtigt werden?

Die verschiedenen Einzelkomponenten Text, Musik, Gestik oder die Rol-
le des Publikums miissen alle in die Analysen einflieffen, um Operette
verstehen zu konnen. Der Tonsatz der musikalischen Nummern ist ein-
fach gehalten, er kann es also nicht allein sein, was eine Operette aus-
macht. Somit sind Analysen allein aus den Partituren nicht ausreichend.
Die harmonische Analyse kann hier lediglich als Notbehelf oder Grund-
lage fiir eine tiefergehende Auseinandersetzung mit dem Thema dienen.
Es ist ebenso notwendig, genau den Text, seine Herkunft, seine Versma-
Be und nicht zuletzt seine Beziehung zur Musik zu betrachten. Wenn
man eine Operettenaufnahme neuerer Zeit hort, wird einem nur gering-
fiigig vermittelt, was es fiir die Menschen am Anfang des 20. Jahrhun-
derts bedeutete, eine Operette zu besuchen, zu sehen und zu horen. Das
heifit, diese verschiedenen Ansitze miissen zusammengebracht werden,
so dass umfassende Analyseschritte sowohl zum Inhalt, zur Dramatur-
gie, zu musikalischen Eigenschaften und nicht zuletzt zur Vortragsart
und zum Verhalten des Publikums notwendig sind, um das Wesen der
Operette zu erfassen. Somit miissten z.B. bei den Aufnahmen sowohl
Ton- als auch Bildmaterial herangezogen und ausgewertet werden. Beim
Bildmaterial wiirden vor allem die Gestik der Darsteller sowie die Reak-
tionen des Publikums eine wichtige Rolle spielen.

Leider stehen wir bei den Operetten Walter Kollos vor dem Problem,
dass es von den meisten Werken keine Gesamtaufnahmen gibt, was die
Analysemdglichkeiten einschrankt. Daher kénnen fiir ein Gesamtbild
von Walter Kollos Operetten lediglich - ausgehend von den existieren-
den Aufnahmen, die es grofitenteils von den bekannten Schlagern gibt -
Fallanalysen zu den moglichen musikalischen Eigenschaften der anderen
Nummern einzelner Operetten gemacht werden. So werden neben der
inhaltlichen und dramaturgischen Analyse musikalisch nur diejenigen
Nummern konkret analysiert, von denen Tonaufnahmen existieren. Nur
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so konnen musikalische Besonderheiten iiber die reine harmonische
Analyse hinaus zum Beispiel in Bezug auf deren séngerische Gestaltung
identifiziert werden. Dennoch orientieren sich auch die musikalischen
Analysen am Handlungsverlauf der jeweiligen Operette, so dass bei
manchen Stiicken ohne Aufnahme zusitzlich signifikante Besonderhei-
ten hervorgehoben, aber nicht ausfiihrlich analysiert werden.

Neben dem Mangel an Gesamtaufnahmen ist der Verlust simtlichen Ma-
terials wie Aufnahmen, Programmheften, Berichterstattungen u.a. aus
den ehemaligen Operettenhdusern Berlins zu beklagen.

Dies hitte sowohl die vorliegende Arbeit bereichern konnen, ist zugleich
aber auch ein herber Verlust fiir die Stadt Berlin. Der Nachlass der Fami-
lie Kollo wird von Marguerite Kollo, der Enkeltochter Walter Kollos, ge-
pflegt. Hier existieren von den meisten Operetten Textbiicher und Parti-
turen, die eine gute Grundlage fiir die Analysen sind. Auch ist der Grof3-
teil der ca. 80 Werke Kollos bereits verlegt worden.

Operetten wurden Anfang des 20. Jahrhunderts viel gespielt, vor allem
von der damaligen Arbeiterklasse besucht und entsprechend viel produ-
ziert. Die Nachfrage aus dem Publikum war enorm, und so mussten
immer wieder neue Alltagsgeschichten satirisch verarbeitet und musika-
lisch verpackt werden. Die Frage ist, worum es dabei ging. Wir konnen
annehmen, dass die Menschen ihrem Alltag entfliechen wollten, zumin-
dest fiir einen Abend. Die Komponisten komponierten im Akkord, was
gefragt war. Es ging darum, dass sich die Menschen mit der Operette
identifizieren konnten. Sie fanden in der Operette Situationen aus ihrem
alltaglichen Leben, die durch die Darstellung auf der Biihne in weniger
schlechtem Licht erschienen als sie im wirklichen Leben waren. So konn-
ten sie zumindest fiir einen Moment annehmen, dass alles gut wird und
es ein Leben gibt ohne sich Sorgen machen zu miissen. So konnten sie
auch sehen, dass sich die Welt nicht so rasch verandern wiirde, wie man
es im wirklichen Leben wahrnahm. Denn die Menschen der Arbeiter-
klasse hatten zu befiirchten, dass ihnen ihre Identitat durch die Maschi-
nen der Industrialisierung genommen wiirde. Diese Angst konnte ihnen
die Operette zumindest fiir einige Stunden nehmen, z.B. durch Exotis-
mus oder durch die Verheiratung eines Maddchens aus der Arbeiterklasse
mit einem Adligen. Dies ist ein Aspekt, der die Operette ausmacht. Die
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Analysewege fiir Operetten greifen also ganz unterschiedliche Aspekte
auf, miissen diese aufgreifen, damit die Wichtigkeit und Notwendigkeit
des Operettenkomponierens und -horens Anfang des 20. Jahrhunderts
verdeutlicht werden kann. Nicht zuletzt dienen Kritiken als Grundlage
fiir die methodische Analyse.

Die dargestellten Aspekte sollen anhand eines Querschnitts aus den
Werken Walter Kollos analysiert werden. Die Auswahl der Operetten
basiert auf folgenden Kriterien:

- die Existenz von Textbiichern und Partituren sowie Kritiken der
Operetten,

- die Existenz von Tonaufnahmen,

- die Zeit, in der die jeweilige Operette komponiert wurde, um auch
geschichtlich einen Querschnitt aus dem fast 40jahrigen Schaffen
Walter Kollos in Berlin darzustellen,

- die Inhalte, mit denen eine querschnitthafte Ubersicht der Themen,
die verarbeitet wurden, dargestellt werden kann.

Grundlage fiir die Analysen bildet aufSlerdem meine Magisterarbeit zum
Thema ,, Analysen zur Operette ‘Drei alte Schachteln” von Walter Kollo”,
aus der Teile in vorliegender Arbeit verwendet werden.

Nicht zuletzt sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass vor allem in
den Inhaltsanalysen zu den einzelnen Operetten Sprache und Ausdruck
vorliegender Arbeit derjenigen der Operetten angepasst werden, um
grofitmogliche Authentizitit der Geschichten zu vermitteln.



3. Die Berliner Operette und ihre Komponisten

. Operetten gewinnen Wahrheit aus dem Entlegenen, dem Unwahrscheinlichen,
der Paradoxie. Sie beschreiten immense Umwege und verfiihren nur allzu gern
dazu, auf halbem Weg, etwa in der Ferne von Offenbachs China oder Leo Falls
imagindrem 18. Jahrhundert, zu verharren, sich dort zu verlieren. Der Unter-
haltungswert der Operette verstellt die Riickkehr und den Vergleich zur Wirk-
lichkeit. [...] ,Wie einst im Mai* von Walter Kollo geht gar iiber die biographi-
sche Schilderung einer Figur in diversen zeitlichen Einschnitten hinaus und
bietet ein fast hundertjihriges Kaleidoskop familidrer Ereignisse. Jedem Akt
ordnet Kollo ein bestimmtes Datum zu (1838, 1858, 1888, 1913) und kann so in
spielerischem Vergleich zwischen Gestern und Heute, entlang von Moden und
Modetinzen, die scheinbaren Fortschritte des urbanen Lebens und liberalisierter
Moral Revue passieren lassen.”?

3.1. Pariser und Wiener Operette

Um die Entwicklung der Berliner Operette umreifien zu konnen, ist es
zunéchst notwendig, einerseits einen Blick auf die Definition der Operet-
te und auf die Pariser und Wiener Operette andererseits zu werfen, aus
deren Entwicklung sich die Berliner Operette etablieren konnte.

Der Begriff Operette wurde bereits im 18. Jahrhundert unter anderem in
Deutschland immer hadufiger verwendet, wo er mit dem Singspiel, dem
Komischen Singspiel oder der Komischen Oper in Verbindung gebracht
wurde. Elemente aus diesen Gattungen flossen immer wieder in die
Operette ein. Ebenso gehoren das franzosische Vaudeville und die engli-
schen Ballad-Operas aus dieser Zeit zu den Vorgangern der Operette. In
Frankreich entstand die Operette als Genre im 19. Jahrhundert aus der
opéra comique, wobei sich der Gebrauch des Begriffes nur langsam ein-
biirgerte, da selbst Jacques Offenbach (1819-1880) einen Teil seiner Ope-
retten als opéra bouffe (auch opéra bouffon) bezeichnete.?? Durch diese

19 M. Kliigl, Erfolgsnummern. Modelle einer Dramaturgie der Operette, Bayreuth 1992, S.
134 und 137.
20 Vgl. A. Wiirz, Operette, in: F. Blume (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Bd. 10, Kassel u.a. 1962, Sp. 89.
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verschiedenen Einfliisse aus samtlichen Regionen Europas und den un-
terschiedlichen Verwendungen des Operettenbegriffes ergibt sich eine
Ungenauigkeit in der Definition. Dennoch gab es seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts eine bestimmte Anwendung in Bezug auf die Operette, die
sich bis in das 20. Jahrhundert hinzog. Am 5.7.1855 erdffnete Jacques
Offenbach in Paris ein kleines Theater namens , Les Bouffes parisiens”.
Dieser Tag wird heute gemeinhin als Beginn der Epoche der Operette
bezeichnet.?! Bis zum Beginn des 2. Weltkrieges zeichnet sich dann eine
stetige Entwicklung der Operette in Europa ab. In Frankreich wurde Of-
fenbach der bedeutendste Komponist von Operetten. ,Die Pariser Ope-
rette, das ist die Operette Offenbachs. Keinem seiner Nachfolger gelingt
es, dhnliches zu erreichen, auch nicht Charles Lecocq, dessen biedere
Kunst einem Vergleich mit Offenbach nicht standhalt. ‘Wo in der Musik
Offenbachs die Sektperlen prickeln, haben wir bei Lecocq héchstens den
Geschmack von Limonade auf der Zunge; wo Offenbach aggressiv und
gesellschaftskritisch wird, bleibt Lecocq ausgesprochen brav und zipfel-
bemiitzt; wo Offenbach alle Lichter seines Witzes funkeln lasst und treff-
sicher parodiert, kommt Lecocq iiber eine gewisse hausbackene
Biederheit nicht hinaus."?? Ein grundlegendes Anliegen der Pariser Ope-
rette ist, in satirischer Weise traditionelle und alltidgliche Themen zu kri-
tisieren. ,In einer Zeit, in der sich die Bourgeoisie versteckte und die
Linke ohnmaéchtig darniederlag, war die Operette Offenbachs die ent-
scheidendste Form des revolutiondren Protestes. Sie entfachte ein Ge-
lachter, das die anbefohlene Stille durchdrang, und reizte das Publikum
zur Opposition, indem sie es scheinbar nur amdisierte.”?® Althergebrach-
te Uberlieferungen, aber auch neue Errungenschaften der Industrialisie-
rung des 19. Jahrhunderts, wurden in die Operette einbezogen. Darge-
stellt wurden bestimmte Milieus ebenso wie Menschen, die in der Ge-
sellschaft als Auflenseiter galten. Ein weiteres beliebtes Thema der Gat-

2 Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u.a. 1997, Sp. 709; A. Wiirz, Operette, in: F. Blume (Hg.), Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 10, Kassel u.a. 1962, Sp. 90.
2 H. Kaubisch, Operette: ein Streifzug durch ihr Reich; Berlin 1955, S. 30.
B Ebd. S. 9f.
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tung war der Exotismus?, dem die Menschen verfallen waren. Dies ist
auch im Eingangszitat dieses Kapitels zu lesen. Der Gedanke, in einem
fernen Land mit wesentlich besseren Bedingungen zu leben, wurde hier
ironisch bedacht. ,Wenn nun der Gesang der Operettenverschworer zu-
gleich das Treiben der Operettenverschworer parodiert, so ergibt sich
jene doppelte Vollkommenheit der Theaterwirkung, die den Werken
Offenbachs ihren Zauber verleiht, weit iiber die Dauer jener politischen
Anziiglichkeiten hinaus, auf welche die Nichtversteher seines Wesens
den hochsten Wert legen.”?> Musikalisch duferten sich die Themen in
melodischer und harmonischer Einfachheit der Stiicke, die in Lied- oder
Coupletform oft einen Tanz zur Grundlage hatten. Diese Motive be-
stimmten mitunter die gesamte Entwicklung der Operette und sind auch
in den Operetten Walter Kollos zu erkennen. Nicht zuletzt lassen sich
Parallelen in der Gattung des sainete lirico im Madrid der Restaurations-
zeit feststellen, wie den Analysen von Agnes Model zu entnehmen ist.
Die Gattung unterhaltenden Musiktheaters in Madrid gliederte sich in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ebenfalls in die Operettenent-
wicklung von Paris ausgehend ein und nahm Einfliisse wie gesell-
schaftspolitische Aspekte, aber auch musikalische Eigenschaften wie die
Téanze Walzer oder Mazurka in die sainete liricos auf.?

In Osterreich bildete sich die Operette zwischen den Jahren 1848 und
1871 aus der Tradition des Wiener Volkstheaters heraus.?” Zunéchst aber
erlebten in dieser Zeit Offenbachs Operetten in Wien grofse Anerken-
nung, bevor sich die Wiener Operette etablieren konnte. Als wichtige
Wiener Komponisten dieser ersten Phase gelten vor allem Franz von
Suppé (1819-1895) und Karl Millocker (1842-1899). Bereits Suppé bezog
Wiener Melodien, Ensembleszenen und auch den Walzer in seine Kom-

% Vgl. auch V. Klotz, Operette: Portrit und Handbuch einer unerhorten Kunst, Kassel
2004, S. 85-105.
» H. Kaubisch, Operette: ein Streifzug durch ihr Reich; Berlin 1955., S. 12.
% Vgl. Agnes Model, Der sainete lirico: funktionsanalytische Betrachtungen einer Gattung
unterhaltenden Musiktheaters. Anniherungen an seine Produktion, Rezeption und Distribu-
tion im Madrid der Restaurationszeit, Berlin 2011.
7 Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u.a. 1997, Sp. 718f.
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positionen ein?, was sich in der weiteren Entwicklung der Wiener Ope-
rette als entscheidendes Merkmal derselben herauskristallisieren sollte.
Seine Operette ,Das Pensionat” (1860) wird als erste Wiener Operette
angesehen, allerdings liefS das Werk ,Die schone Galathee” (1865) so-
wohl aus musikalischer als auch aus dramaturgischer Sicht Suppés iibri-
ge Operettenkompositionen in den Hintergrund riicken.?” Die zweite
Entwicklungsphase der Wiener Operette von 1871 bis 1899 war vor al-
lem durch den Komponisten Johann Straufs (1825-1899) gepragt, durch
dessen Ansehen sich der Ruf der Operette stark verbesserte.® Von Jac-
ques Offenbach inspiriert und animiert fand er schliefilich zur Operette,
nachdem er sich in den vorangegangenen Jahren bereits als Walzerkonig
einen Namen gemacht hatte. Der Walzer wurde zu einem Hauptmerk-
mal der Wiener Operette.’! ,,Das Geheimnis der Straufischen Operetten-
erfolge ruht zum grofiten Teil in seinen siifllockenden, einzig tempera-
mentvollen Walzern. Er vereinte den Schwung des Lannerschen mit der
behaglichen Soliditdt des dlteren StraufSwalzers, aber in freierem Stil und
strahlenderen Farben. Dabei wuchs er von lokaler zu internationaler
Grofle. So ist aus der Walzermusik bei Johann Straufl dem Jiingeren ein
Kunstwerk entstanden, das in der Geschichte der Musik einen Sonder-
platz einnimmt.”3? Als ein Problem stellte sich jedoch sowohl fiir Suppé
als auch fiir Strauf3 die Nadhe zur Offenbachiade heraus, da es nicht mog-
lich war, die Wiener Musik , mit dem Geist der Bouffonerie”?® zusam-
menzubringen. Der Erfolg der Wiener Operette hing dementsprechend
von den Libretti ab, die eine Wiener Eigenart schaffen mussten.? Dies
gelang Strauf nicht zuletzt mit seinen wohl bekanntesten Operetten , Die
Fledermaus” (1874), , Eine Nacht in Venedig” (1883) und , Der Zigeuner-
baron” (1885), obgleich die Urauffithrung der Operette , Eine Nacht in

% Vgl. ebd., Sp. 720.
» Vgl. B. Grun, Kulturgeschichte der Operette, Berlin 1967, S. 139.
% Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u.a. 1997, Sp. 721.
3 Vgl. K. Westermeyer, Die Operette im Wandel des Zeitgeistes, Miinchen 1931, S. 73.
% H. Kaubisch, Operette: ein Streifzug durch ihr Reich; Berlin 1955, S. 36.
% B. Grun, Kulturgeschichte der Operette, Berlin 1967, S. 153.
#Vgl. ebd., S. 153.
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Venedig”, die zur Neuerdffnung des Friedrich-Wilhelminischen Theaters
in Berlin stattfand, von den Berlinern wahrscheinlich wegen des Libret-
tos wenig positiv bedacht wurde, wie in der Presse zu lesen war: ,Die
Berliner haben nicht Johann Straufs, nur seine Librettisten ausgezischt,
zugegeben! Allein so ein Zischlaut bleibt denn doch eine missliche Be-
gleitung fiir einen Straufischen Walzer, eine schmerzliche Dissonanz fiir
ein Wiener Ohr.”35 Das Berliner Publikum hatte also etwas anderes er-
wartet in einer Operette des grofien Johann Straufs aus Wien. Im Verlauf
der folgenden Auseinandersetzungen mit der Berliner Operette wird
noch die Frage zu erldutern sein, was denn das Berliner Publikum aus-
machte und was es horen und sehen wollte.

Zum Erfolg der Wiener Operette trugen neben Johann Straufl aber auch
Komponisten wie Carl Zeller (1842-1898) und Carl Michael Ziehrer
(1843-1922) bei, die hier Erwdahnung finden sollen. Franz Lehar (1870-
1948), Emmerich Kalman (1882-1953) und Oscar Straus (1870-1954) gel-
ten als Operettenkomponisten der dritten Phase von 1900 bis 1918. Als
musikalische Neuheit gewann der Tanz mehr an Bedeutung, indem er
nicht mehr nur rhythmisch einbezogen wurde, sondern auch mit seinen
melodischen und harmonischen Elementen. Aufierdem wurde den Ge-
fiihlen, die in die Richtung der Nostalgie gingen, mehr Platz eingeraumt.
Die vierte Phase von 1918 bis 1938 verstarkte diese Tendenz noch, was
sich vor allem mit der geschichtlichen Situation erklaren ladsst.* Diese
geschichtliche und gesellschaftliche Situation macht nicht zuletzt den
Unterschied zwischen den Entwicklungen der Operette in Paris, Wien
und Berlin aus, was an den Ausfiithrungen zur Entwicklung der Operette
in Berlin zu zeigen sein wird.

% H. Kaubisch, Operette: ein Streifzug durch ihr Reich; Berlin 1955, S. 41.
% Vgl. H. Haslmayr, Operette, in: L. Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil 7, Kassel u.a. 1997, Sp. 726ff.
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3.2. Die Entstehung der Berliner Operette

Bevor konkret auf die Eigenschaften der Berliner Operette eingegangen
werden kann, ist es wichtig, einen Blick auf die Geschichte der Stadt im
ausgehenden 19. und friithen 20. Jahrhundert zu werfen.

Im 19. Jahrhundert war Berlin in gesellschaftlicher Hinsicht noch sehr
gegensatzlich zu Paris und Wien. Seit dem Absolutismus hatte sich Paris
zu einer Weltmetropole entwickelt, wo ebenso wie im Wien der Habs-
burger Doppelmonarchie, eine gesellschaftliche Vielfalt herrschte, die
auch in der Operette nicht verborgen bleiben konnte.?” Derartige Ver-
héltnisse gab es in Berlin nicht, denn ,Berlin, ehemals Hauptstadt des
preufSischen Konigreichs, war noch um die Mitte des vorigen Jahrhun-
derts [also um 1850] die kiimmerlichste der europdischen Residenzen”®.
Dies sollte sich mit dem Jahr 1871 &ndern, als Berlin zur Hauptstadt des
Deutschen Reiches unter Kaiser Wilhelm I. wurde. Bis 1890 war die Ein-
wohnerzahl auf fast 1,6 Millionen angestiegen®, wobei der Grofiteil in
Mietskasernen untergebracht war und der Platz in der Stadt kaum aus-
reichte. Hans Ostwald berichtet in seiner ,Berliner Kultur- und Sittenge-
schichte” sehr anschaulich:

,,In den Mietskasernen bekommt man auch noch, besonders im Sommer,
wenn die Fenster gedffnet sind, allerlei volkstiimliche Lieder zu horen,
wie die sentimentalen Lieder aus den siebziger Jahren:

O du mein Waldemar,

Ich lieb dich treu und wahr.
Bist du auch noch so fern,
Ich hab’dich gern!

% Vgl. ebd., Sp. 711 und 718.
3 Q. Schneidereit, Paul Lincke und die Entstehung der Berliner Operette, Berlin 1974, S. 6.
% Vgl. W. Schneider, Berlin, Leipzig und Weimar 1980, S. 306; O. Schneidereit, Paul
Lincke und die Entstehung der Berliner Operette, Berlin 1974, S. 6; B. Grun, Kulturge-
schichte der Operette, Berlin 1967, S. 373.
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Auch die Gesangstexte aus den Lortzingopern — ‘O selig, o selig, ein
Kind noch zu sein!" — singt wohl noch irgendein alter Tischler- oder
Goldschmiedsgeselle. Seltener werden in irgendeine neckische Unterhal-
tung hineingesungen die echten Berliner Verse:

Du wirst noch mal, du wirst noch mal, du wirst noch mal mein Mann.
Det seh’ ick dir schon an de Nasenspitze an!

Wat sich det dumme, dumme Midel denkt,
Die denkt, ick hab’mein Herz verschenkt!
Mein Herz, det hab’ick nich verschenkt,
Mein Herz, det hab’ick an n Boom jehingt!

Denkste denn, denkste denn, du Berliner Pflanze,
Denkste denn, ick liebe dir, weil ick mit dir danze!

[...] Auierdem gab’s unzéhlige Tanzlieder und Gassenhauer, deren Ref-
rains meist nur einige Monate beliebt waren, um dann von irgendeinem
anderen abgeldst zu werden, [...] Jede der vielen Operetten und Possen,
die an den Berliner Biihnen gespielt werden, bringt irgend solchen
Schlager. Es ist unmdglich, alle aufzufiihren. Sie treffen aber stets ir-
gendeine Seite der Zeitstimmung [...]"4

Die wachsende Modernisierung und Industrialisierung machte das Le-
ben aber nicht leichter, da durch die Entstehung der Arbeiterviertel die
gesellschaftliche Situation immer desolater wurde. Andererseits konnte
sich Berlin - unter anderem durch neue Entdeckungen der Naturwissen-
schaften oder den Ausbau der Verkehrswege der Berliner Stadt- und
Ringbahn - bis zur Jahrhundertwende zu einer bedeutenden Stadt in
Europa entwickeln. Neue Strafsen, Pldtze, Geschafte und Biiros wurden
geschaffen, welche die Hauptstadt wachsen lielen.#! Auch trug die Ein-
fithrung der einheitlichen Wahrung ,Mark” zur Erstarkung des Deut-
schen Reiches und seiner Hauptstadt bei. Berlin war aber vor allem von

% H. Ostwald, Berliner Kultur- und Sittengeschichte, Paderborn 2006, S. 408f.
4 Vgl. W. Schneider, Berlin, Leipzig und Weimar 1980, S. 308/ 312.
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seinen Klassenunterschieden gepragt: auf der einen Seite die grofse Men-
ge der Arbeiter und auf der anderen Seite , Residenz der Hohenzollern,
Stadt der Offiziere, Polizisten und Oberlehrer“#2. Eine andere Beschrei-
bung gibt uns Bernard Grun: , Auf den Strafien rollten Droschken, Equi-
pagen, Pferdebahnen und die neumodischen Automobile; auf den Trot-
toirs schoben sich Gardeoffiziere, Lebemanner, Damen der grofien Welt,
Tippmamsells auf den Comptoirs, Studenten mit Schmissen im Gesicht,
Messenger boys, Ladenmadchen, Blumenmédchen, Zeitungsverkaufer,
Wiirstchenverkaufer, Provinzbesucher, Momentphotographen, Bettel-
musikanten, Betrunkene [...]“#.

Berlins Einwohnerzahl stieg bis zum Jahr 1905 auf zwei Millionen an,
was die Bedingungen in den Mietskasernen und Hinterhéfen der Stadt
nicht besser werden lie3, wie auch Hans Ostwald zu berichten weifs:
,Fir die geistig Armen wird noch wenig gesorgt. Eher schon fiir die
wirtschaftlich Armen. Schon im Mittelalter bekamen sie bleierne Bettel-
marken. Friedrich II. wollte sie an Arbeit gewohnen und errichtete auf
dem Alexanderplatz das Arbeitshaus, das Hunderte von Arbeitsscheuen
und Armen aufnahm. Bis in die Neuzeit mussten Bettelvogte die Bettler
iiberwachen und einfangen. Und doch machte sich ein grofies Lumpen-
proletariat breit. Die armen Soldatenweiber mussten oft den Bettelhut
hinhalten. [...] Im Westen mit seinen abgeschlossenen Hausern merkt
man wenig davon. Aber in Berlin wurden 1908 allein 17.000 Personen
wegen Bettelei verhaftet. Und 1906/07 gab Berlin fiir Armenpflege fast 16
Millionen und mehr als 10 Millionen fiir Krankenpflege aus. [...] Aber es
lasst sich doch darauf schliefien, dass sich im Proletariat viele Tausende
Menschen finden, die sich nicht erndhren konnen.”#4

Die verschwenderische Haltung Kaiser Wilhelms II., der seit 1888 regier-
te, wurde daher immer mehr kritisiert. Die Entwicklung der Stadt in
okonomischer Hinsicht liefs aber nicht nach. So wurde Berlin zum Bei-
spiel durch den Teltow-Kanal zu einer Hafenstadt.** Berlin als be-

42 Q. Schneidereit, Paul Lincke und die Entstehung der Berliner Operette, Berlin 1974, S. 6.

# B. Grun, Kulturgeschichte der Operette, Berlin 1967, S. 374.

# H. Ostwald, Berliner Kultur- und Sittengeschichte, Paderborn 2006, S. 406.

#Vgl. R. Detering, Chronik der Stadt Berlin, www.geschichte.2me.net/chroniken/chron-
berlin01.htm, Stand: 5.10.1998.
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deutendes Industriezentrum in den Bereichen des Maschinenbaus, der
Textilindustrie und der Elektrotechnik bot zwar eine Vielzahl von Ar-
beitspldtzen seit der Modernisierung und Industrialisierung, jedoch
wuchs die soziale Ungerechtigkeit durch die sich stdndig erweiternden
Klassenunterschiede.** Die anfangliche Euphorie der Berliner beim
Kriegsausbruch 1914 hielt nicht lange an, denn die Lebensbedingungen
verschlechterten sich weiterhin.

Mit dem wirtschaftlichen Aufschwung ging in Berlin ein kultureller ein-
her, der mit einem breit gefacherten Angebot an Theaterauffithrungen,
Konzerten und Ausstellungen der Stadt internationale Anerkennung zu-
kommen lies. Lukas Richter beschreibt die Griinde fiir die Entstehung
der zahlreichen Theater in der Stadt: ,Nach dem Scheitern der Revoluti-
on konnte die Obrigkeit an einer ablenkenden Zerstreuung des Volkes
nur interessiert sein, daher legte sie der Expansion des biirgerlichen Un-
ternehmertums auf dem Feld des Amiisiergewerbes kaum Fesseln an. So
mehrten sich nach der Jahrhundertmitte rapid die Vergniigungsstatten
in Berlin, die Einfithrung der Gewerbefreiheit im Jahr 1869 liefd Bithnen
wie Pilze hervorschiefSen, vollends brachte die Griinderzeit einen enor-
men Zuwachs von Restaurationsbetrieben und Theatern aller Schattie-
rungen.”¥ Das Publikum allerdings wechselte mit der Zeit. In der ersten
Hiifte des 19. Jahrhunderts besuchte vorrangig das Kleinbiirgertum die-
se Veranstaltungen, worauf auch die Texte angelegt waren. , Viele der
Possen, Vaudevilles und Volksstiicke waren nichts als Bearbeitungen al-
terer Wiener und Pariser Vorlagen, und bei den verwendeten Melodien
war es nicht anders.”#® Dies dnderte sich mit der Entstehung der so ge-
nannten Berliner Gesangsposse um die Mitte des 19. Jahrhunderts, wel-
che fiir die mittleren und unteren Schichten der Bevolkerung gedacht
war. Fur die obere Schicht, also den Adel und das Beamten- und Besitz-
biirgertum, wurden Operetten von Offenbach gespielt. Nach 1871 ge-
wann die Arbeiterklasse fiir die Entstehung der Berliner Operette immer
mehr an Bedeutung, auch wenn zu diesem Zeitpunkt an diese noch nicht

4 Vgl. W. Schneider, Berlin, Leipzig und Weimar 1980, S. 310/ 326.

4 L. Richter, Das Berliner Couplet der Griinderzeit, in: C. Dahlhaus, Studien zur Trivi-

almusik des 19. Jahrhunderts, Hg. von Ebd., Regensburg 1967, S. 200.

4 Q. Schneidereit, Paul Lincke und die Entstehung der Berliner Operette, Berlin 1974, S. 9.
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zu denken war. Eintrittskarten fiir ein Theater wie das Friedrich-
Wilhelmstadtische Theater oder das Wallner-Theater konnten sich aller-
dings die Menschen des Proletariats nicht leisten, so dass der so genann-
te Gassenhauer, den man an der StrafSenecke zu horen bekam, neben der
Militar- und Tanzmusik, vor allem neben dem Marsch und dem Walzer,
zu einem Hauptbestandteil ihres kulturellen Lebens wurde.®* Otto
Schneidereit schreibt: , Erst der Gassenhauer mit all seinen Vorstufen
und Abarten war das Fundament, aus dem eine Berliner Operette er-
wachsen sollte. [...] Nicht der Marsch — der Gassenhauer war der Vater
der Berliner Operette.”* Als Gassenhauer wurde urspriinglich eine Per-
son bezeichnet, ein Mann, der auf der Strale umherlief. Spater wurde
der Begriff dann auf die Lieder, die diese Menschen sangen, iibertragen.
Im Gegensatz zum deutschen Volkslied wurde dem Gassenhauer, womit
im Allgemeinen die Lieder der Grofistadtbevolkerung gemeint waren,
ebenso wie der Operette eine gewisse Minderwertigkeit zugeschrieben.
Die Menschen nahmen sich Melodien aus unterschiedlichsten Bereichen
und unterlegten sie mit Texten aus ihrem Umfeld und aus ihrer aktuel-
len Lage. So sind hier zum Beispiel ,, Denkste denn, du Berliner Pflanze”,
das auf den Petersburger Marsch gedichtet wurde, oder ,Siehste wohl,
da kimmt er” zu nennen, das sich auf die Melodie der Stettiner Kreuz-
polka iiber den besoffenen Schwiegersohn auslédsst. Mit der Entstehung
der Unterhaltungsmusik im 20. Jahrhundert wandelte sich der Gassen-
hauer zum Schlager.’! ,,Das konnte jedermann singen, denn der Tonum-
fang hielt sich in méafligen Grenzen und beanspruchte bei weitem nicht
die hohen Lagen der Startenore. Das konnte jedermann pfeifen, denn es
haftete im Gedachtnis, ohne wieder zu entschwinden.”52 Auf der Grund-
lage dieser Lieder konnte sich die Berliner Operette herausbilden und
entwickeln.

¥ Vgl. ebd., S. 8-11.
%Ebd., S. 11.
51 Vgl. L. Richter, Berliner Gassenhauer, in: T. Ebert-Obermeier (Hg.), Studien zur Berli-
ner Musikgeschichte vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Berlin 1989, S. 194-202.
52 E. Nick, Paul Lincke, Hamburg 1953, S. 40.
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