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dungen wie ,gewissermaflen, ,quasi®, ,be-
stimmt nicht zufillig®, ,der Assoziation [...]
kaum erwehren®, ,fast ginzlich®, ,mag"
»moglicherweise®, ,durchaus®, ,wahrschein-
lich“ usw.

Litwin versteht seine Studie ,als Beitrag
zur Rezeptionsgeschichte des Werkes®. Nun
ist der Autor ja durchaus nicht irgendwer,
vielmehr ein international renommierter
Pianist, Komponist und Musikpidagoge.
Geboren in Mexiko, wohin seine Eltern als
deutsche Juden vor den Nazis flohen, stu-
dierte er in der Schweiz und in den USA. Er
ist Professor an der Musikhochschule Saar-
briicken und konzertiert als Solist, Kam-
mermusiker und Liedbegleiter weltweit.
Konsequent setzt er sich fiir zeitgendssische
Musik ein, immer wieder in Gesprichskon-
zerten auch didakeisch intendiert. So mag
man das Biichlein als Beitrag zur Rezepti-
onsgeschichte des Werkes durch Stefan Lit
win lesen. Hier nun schlieft sich auch wie-
der der Bogen zu Roland Barthes: ,,Der Tod
des Autors ist die Geburt des Lesers.”

(Mai 2020) Thomas Schipperges

Musik gehirt dazu. Der dsterreichisch-deut-
sche Schlagerfilm 1950-1965. Hrsg. von
Hans Jiirgen WULFF und Michael FI-
SCHER. Miinster: Waxmann 2019. 239 8.,
Abb., 1ab. (Populire Kultur und Musik.
Band 24.)

Der von Michael Fischer und Hans ]J.
Wulff herausgegebene Sammelband wendet
sich einem Thema der bundesrepublikani-
schen Populdr- und Trivialkultur zu, das
in den Wissenschaften recht stiefmiitterlich
behandelt wird. Fiir diese Ignoranz ist — wie
Bernd Hoffmann in seinem Beitrag zum
Verhilenis von Jazzkritik und Schlager auf-
zeigt — nicht selten ein gewisser Snobismus
verantwortlich. Der Schlager(film) wird als
kulturelles  Verfallsprodukt  diskreditiert.
Doch war der Schlagerfilm in der BRD und

in Osterreich iuBerst populir. Wulff, der
an fast einem Drittel der Beitrige beteiligt
ist, spricht in einem einfithrenden Editorial
von einem Korpus von 250 bis 400 Wer-
ken. Michael Fischer bekriftigt in seinen
Ausfithrungen zu Peter Kraus, dass zeitge-
ndssische Kritik und retrospektive die Wis-
senschaften das Wesen dieses Genres miss-
verstanden hitten, wenn sie es als Schund
diskreditierten (vgl. S. 113). Es sei per se auf
kommerzielle Unterhaltung hin konzipiert
und richte sich, so auch Klaus Nathaus, als
yvariety on celluloid“ (S. 172) an ein breites
Mainstream-(Familien)-Publikum.

Es ist das Verdienst von Herausgebern
und Autoren, eine Bestandsaufnahme die-
ses Segments der Unterhaltungskultur vor-
genommen zu haben. Alle Beitrige arbeiten
heraus, dass sich hier bundesrepublikanische
Mentalitdts-, Kultur- und Sozialgeschichte
reprisentieren. Auch lassen sich die oko-
nomischen und motivgeschichtlichen Tie-
fenstrukeuren des Unterhaltungsgeschiftes
rekonstruieren. Rick Altman hat eben dies
1987 mit 7he American Film Musical fiir
Amerika geleistet. Im Zugriff auf Altmans
Vorarbeiten hitte eine noch tiefer schiir-
fende 'Theoriebildung erfolgen kénnen.
Letztlich resiimieren alle Autoren Altmans
Erkenntnis, dass Dichotomien dieses Film-
genre prigen. Die Filme basieren auf Kon-
trasten von Stadt und Land, von Volks-
musik und Schlager, von alt und jung, etc.
Lucian Schiwietz zeigt, wie Musik aus dem
stidostlichen Europa zum dramaturgischen
Prinzip der ,Opponierung von Heimat und
Fremde® (S. 78) wird. Wulff erliutert in
Folklorisierung und Exotisierung des Re-
gionalen den (musikalischen) Kontrast von
Volks- und Massenkultur. Volksmusik wer-
de als ,Musik des Miteinander gegen die
urbane Musik als ,Musik des Fiireinander®
(S. 91) gesetzt. Altman hatte diese Art der
Dichotomien als ideologische Triebkrifte
begriffen. Zum Teil folgen zumindest Det-
lef Arlt und Wulff diesem Gedanken in ih-
rer Darstellung ambivalenter Frauenrollen
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in Das siifse Leben des Grafen Bobby (1962).
Sie zeigen, wie sich dualistische Wele- und
Frauenbilder in zotiger Kommunikati-
on, diversen Zweideutigkeiten und wider-
spriichlichem Rollenverhalten abzeichnen.
Die konsequente Uberlegung, dass diese
Art der Unterhaltungsfilmproduktion auch
der Geschichte von der Disziplinierung
der Frau angehért, verbannen die Autoren
in eine Fuflnote (vgl. S. 131). Réka Gulyds
schliisselt auf, wie (musikalische) Ungarn-
bzw. ,Zigeuner“-Bilder in Filmen deutsche
Sehnsiichte nach dem Exotischen, dem
Fremden und dem Anderen befriedigen und
wie diese hedonistisch-nostalgischen Re-
prisentationen in den 1960er Jahren ihren
Marktwert verlieren. Bernd Hoffmann be-
schreibt die Dichotomie von Schlager und
improvisierter Musik im deutschen Jazzdis-
kurs. Funktionire wie J. E. Berendt kons-
truierten eine Gegnerschaft (vgl. S. 138)
zum Schlager(film), die sich um Begriffs-
paare wie Authentizitit gegen Kommerzia-
licit oder Kunstwerk gegen Schund herum
gruppierte. Die nicht selten ,angejazzten®
Soundtracks wurden hier als Ausbeutung
des Jazz verstanden. Angriffe gegen die
Kommerzialisierung waren auch Attacken
gegen die Prinzipien der amerikanischen
Unterhaltungsindustrie.

Ein wiederkehrender Topos ist die Ausei-
nandersetzung mit dem Motiv der Heimat.
Lucian Schiwietz nimmt in Filmen und Mu-
sik die erinnerte Heimat der (schlesischen)
Vertriebenen in den Blick. Wulff zeigt, wie
Heimatkonstruktionen zur ,Transformati-
on gelebter Kultur in aufgefithrte Kultur®
(S. 86) fiihren, wenn das Alpenpanorama
zur Deko oder das Tiroler Jodeln auf Coun-
try-Musik umorientiert werden. Landschaf-
ten und ihr Klang sind im Schlagerfilm
mehr Simulationen von Heimat, oder — wie
es bei Altman heiflt — ,remembered reality*.

Gabriele Vogt konzentriert sich auf die
mediale Umsetzung touristischer Sehnsiich-
te. Sie zeigt, wie die in den 1950er Jahren
mit einem Nimbus versehenen Fernziele

sich schon ein Jahrzehnt spiter in Alltagser-
fahrungen verwandelt hatten.

Einen 6konomischen Fokus wihlen
Klaus Nathaus einerseits, andererseits Mar-
tin Liicke. Nathaus” — seltsamerweise engli-
scher — Text untersucht die Schliisselfunkti-
on der Produktionsfirma CCC (Central Ci-
nema Corporation). Er zeigt, welche engen
personlichen Netzwerke — bis hin zum Ne-
potismus — zwischen Filmindustrie, Musik-
business und GEMA, zwischen Radiosta-
tionen, Plattenindustrie und Branchenma-
gazinen Schlagerfilmproduktionen erst er-
moglichten. Martin Liicke versucht in ,,Das
Geschift mit dem populiren Lied® eine
okonomische Anatomie des Schlagerfilms
als Wirtschaftsgut: Die Kulturindustrien
verknappen als Gatekeeper kiinstlich ein ei-
gentlich nicht knappes Gut (die Musik). An-
hand der Karrieren von Cornelia Froboess
und Peter Kraus stellt Liicke die Wertschop-
fungskette auf dem Schlager(film)marke
bis in die 1960er Jahre dar. Auch Michael
Fischer thematisiert die herausstechende
Karriere von Peter Kraus. Dessen Vermark-
tung als Teenageridol und die ,,Ancignung
und Umwandlung amerikanischer Lebens-
stile® (S. 127) in seinen filmischen Vehikeln
habe deutsche Teenagerkultur iiberhaupt
erst ermoglicht. Uberzeugend fiihrt Fischer
aus, dass dies zu Demokratisierungspro-
zessen fithree, weil diese Popkultur an den
Mainstream vermittelt wurde. So konnte sie
von ihm absorbiert werden und wurde nicht
in ,,Gegen- oder Subkulturen ghettoisiert
. 127).

Weitere Beitrige fokussieren die medien-
geschichtlichen Traditionen, die den Schla-
gerfilm prigen. Sie nehmen die Historizitit
von Inszenierungsformen, Figurenkonstel-
lationen oder Motiven in den Blick. Der
Schlagerfilm ,leistet kiinstlerisch nichts
eigentlich Neues. Er zieht als Genrehy-
brid seine Inspiration aus den Konventio-
nen von Musiktheater, Biithnenoperette,
Schwank und Mirchen. Caroline Amann
und Wulff zeigen die Herkunft der Witz-



Besprechungen

283

figur Graf Bobby aus Slapstick und Boule-
vardkomédie und wie das Genrewissen des
Publikums instrumentalisiert wird. Stefanie
Mathilde Frank schliisselt auf, wie Schla-
gerfilme Genreformeln und Plots aus Ko-
modie und Schauspiel als Remake aufgrei-
fen und neu vermarkten. Elisabeth Fabricis
Text setzt den Film So liebt und kiisst man
in Tirol (1961) konkret in die Tradition des
Schwanks. Sie erliutert, dass zum Verstind-
nis der Schlagerfilme auch Rollenbiographi-
en und Image der Schauspieler beriicksich-
tigt werden miissen, da in der Besetzung
jenes Wissen instrumentalisiert wurde (vgl.
S. 204). Theresa Georgen betrachtet den
Schlagerfilm Die siifSesten Friichte (1953/54)
durch die Linse der Mode. In den ,,Phanta-
sien nach der groflen Robe® (S. 211) deckt
sie die Kontinuitit der Phantasiewelt des
Operettenfilms auf. Georgen verdeutliche
auch die Verdnderungen in der sozialen Stel-
lung der Frau in der Zeit des Wirtschafts-
wunders, wenn sie sich der Karriere der
afrodeutschen Schauspielerin Leila Negra
zuwendet. Sie nimmt virulente Rassismen,
aber auch emanzipatorische Ansitze wahr.
AbschliefSend fasst Wulff in der Analyse von
Miidchen mit schwachem Geddichtnis (1956)
die wesentlichen Fragestellungen diskursiv
zusammen.

Hier liegt ein Sammelband vor, der Pi-
onierarbeit leistet. Daher muss er notwen-
dig erst einmal Bestandsaufnahmen und
Begriffsbestimmungen vornehmen. Daher
verstecken sich zahlreiche Anregungen zu
weiterer Forschung in den Fufinoten. Ergie-
big diirften Fragen nach Geschlechter- und
Klassenverhiltnissen, oder nach inszenato-
rischen, ideologischen und 6konomischen
Kontinuititen sein, die letztlich bis heute in
der ,leichten® Unterhaltung fortwirken. Her-
vorzuheben sind daher die detaillierten Ana-
lysen der okonomischen Zusammenhinge
und die Anregung, dass sich in einer als ,,un-
serids betrachteten Kulturproduktion Men-
talitdts- und Alltagskultur abzeichnet.

(Mai 2020) Konstantin Jahn

AMREI FLECHSIG: , Der Idiot ist unsere
Wirklichkeit“. Das Groteske in der rus-
sischen Kultur und Alfred Schnittkes Oper
Leben mit einem Idioten. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2018. 462 S., Abb.,
Nbsp. (Schnittke Studien. Band 2.)

Wann hat die Groteske ihre Unschuld
verloren? Anfangs waren das absonderliche
Dekorationen, wie man sie in den Grot-
ten von Neros Domus Aurea gefunden
hatte. Die phantastischen Skulpturen im
Bomarzo-Park des Fiirsten Orsini waren
auch grotesk, ohne dass ein Mensch mehr
als dunklen Hintersinn vermutet hitte.
Francisco Goyas Desastres, Nikolai Gogols
Erzihlungen oder Alfred Kubins Albtraum-
bilder wurden schon als zeitkritisch disku-
tiert. Sobald aber die Politik die Kunst als
Herrschaftsmittel entdeckte, geriet diese
Kategorie in Verruf. Denn das Groteske
liegt immer im Auge des Betrachters. In
der Sowjetunion wurde der Begriff zu ei-
nem Mittel des Gingelns. Dmitri Schos-
takowitschs Nase war das Schreckbild: ,Er
ging sogar so weit,“ schrieb Marian Kowal
1948, ,auf die Horer tiber lingere Zeit ein
ohrenbetiubendes Gedonner des gesamten
Schlagzeugs als ,Solo dieser Instrumenten-
gruppe’ loszulassen. Fiir diese Listerung der
Menschenwiirde erfanden gefillige Kritiker
den beschonigenden Begriff ,Groteske"
(S. 64) Und als die Sowjetunion implodier-
te, erschien Alfred Schnittkes Oper Leben
mit einem Idioten auf der Biithne, aber nicht
in Russland, sondern in Amsterdam.

Amrei Flechsig untersucht in ihrer Ar-
beit, inwieweit der Begriff des Grotesken fiir
Schnittkes Oper einen Erkenntnisfortschritt
bedeutet. Schon 2009 hatte sie in der Zeit-
schrift Osteuropa einen Artikel Requiem
auf die Sowjetunion — Schnittkes ,, Leben mit
einem Idioten” und der Konzeptualismus ver-
offentlicht. Auch die Artikel iiber Jelena
Firssowa und Galina Ustwolskaja im MUGI
sind von ihr. Sie kennt sich aus in der sow-
jetischen Musik und der Literatur dariiber



