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1. Einleitung

I hope that people will some day number me among the American composers [...].
In fact, I could hardly be anything else, for it is only since I came to this country that I have
written anything besides film music.

»Franz Waxman — Film Composer«, in: Opera and Concert, Mai 1949, S. 12.

Franz Waxman (1906 —1967) nahm in seiner Karriere vielfiltige Rollen ein: So war
er unter anderem Jazz-Musiker, Arrangeur, Filmkomponist, deutsch-jidischer Mig-
rant, Konzertveranstalter, Dirigent sowie Konzert- und Opernkomponist — und zwar,
vereinfacht dargestellt, in genau dieser Reihenfolge. Beachtenswert ist dabei, wie auch
schon das der Einleitung vorangestellte Zitat illustriert, dass Waxmans Verbindung
mit dem >Konzertsaal< als Komponist, Dirigent und Veranstalter erst deutlich nach
seiner Emigration in die USA begann; davor war er allerdings ausschlieflich in der
Film- und Unterhaltungsindustrie verortet.

Waxman erfiillte im Rahmen seiner Karriere eine Vielzahl an Rollen, die letztlich
mit bestimmten Stereotypen und zeitgenossischen Erwartungshaltungen verbunden
waren und somit nicht ohne Auswirkungen auf die Wahrnehmung seiner kiinstleri-
schen Person blieben. Besonders bei den genannten musikalischen Tatigkeitsbereichen
kam es zu einem zeitlichen Uberlappen, wodurch die Komplexitit einer Musiker-
karriere im 20. Jahrhundert deutlich wird.! Durch seine diversen Aktivititen in den
verschiedenen Bereichen kam Waxman mittelbar auch mit den damit verbundenen is-
thetisch-ideologischen Diskursen des zeitgenossischen US-amerikanischen Musikle-
bens in Bertihrung: Im Falle Waxmans waren es unter anderem die Diskurse rund um
den musikalischen Modernismus und die damit verbundenen neuen Kompositions-
techniken, die Statusbestimmung der europidischen symphonischen Konzerttradition
in den US-amerikanischen Konzertsilen, die Forderung nach der Entwicklung eines
musikalischen Amerikanismus als Gegenentwurf dazu sowie als stilisierte Gegenpole
die Diskurse um massenmedial vermittelte Popular- und Filmmusik und zeitgends-
sische Kunstmusik vor dem Hintergrund der technologischen Entwicklungen in der

US-amerikanischen Medienindustrie. Die Karrieren von Komponisten wie Franz

1 Eine dhnliche umfassende Betrachtungsweise verfolgt Frédéric Dohl in Bezug auf die vielfiltige
Karriere André Previns (vgl. ders., André Previn. Musikalische Vielseitigkeit und dsthetische Erfah-
rung, Stuttgart 2012).
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‘Waxman, die sich mit ihrem musikalischen Schaffen zwischen diesen verschiedenen
Ideologien befanden, miissen entsprechend auch in ihrer musikhistoriographischen
Komplexitit wahrgenommen werden, um ein akkurates Bild einer Musikerkarriere im
20. Jahrhundert entwerfen zu konnen.

Wenn man das kompositorische Schaffen Franz Waxmans betrachtet, so erstreckt
sich dies zum grofiten Teil auf Filmmusik,? aber ab Mitte der 195oer-Jahre auch auf
Kompositionen fiir den Konzertsaal, wobei das Oratorium Joshua (1960) und der »song
cycle« The Song of Terezin (1966) zu Waxmans grofler dimensionierten Werken in die-
sem Bereich zihlen.® In den 1950er-Jahren arbeitete Waxman zudem an einer Oper
mit dem Titel Dr. Jekyl] and Mr. Hyde, zu der der englische Schriftsteller James Forsyth
das Libretto verfasste. Dieses Werk blieb allerdings unvollendet.* In der US-amerika-
nischen Offentlichkeit wesentlich prisenter war Waxman allerdings als kiinstlerischer
Leiter des Los Angeles Music Festivals, das er 1947 — nachdem er sich im Ubrigen als
Filmkomponist selbststindig gemacht hatte — grindete, und als Dirigent fiir Konzert-
musik bzw. ab Anfang der 1960er-Jahre in geringerem Mafle auch als Operndirigent.

Entsprechend resultiert aus diesen Aktivititen auch die ibergeordnete Fragestel-
lung dieser Arbeit, nimlich aus der eingangs geschilderten umfassenden Perspektive
die musikalische (und daher bewusst nicht nur die kompositorische) Karriere Franz
Waxmans »zwischen Filmmusik und Konzertsaal« zu betrachten. Durch die beiden,
vermeintlich an zwei entgegengesetzten Polen stehenden Begrifflichkeiten der »Film-
musik« bzw. des »Konzertsaals« wird zunichst der Aspekt der Rezeption in den Mit-
telpunkt gerickt: Filmmusik erscheint in diesem Begriffszusammenhang als ephemer
und an das Medium des Films gebunden, wobei die Rezeption von Filmmusik meist
in einem abgedunkelten Kinosaal erfolgt. Allerdings wurde bewusst »Filmmusik« und

2 In diesem Sinne entspricht Waxman der von James Wierzbicki getroffenen Definition eines Film-
komponisten (vgl. James Wierzbicki, »Introduction, in: Double Lives. Film Composers in the Con-
cert Hall, hg. von James Wierzbicki, New York 2019, S. 2).

3 Fir eine tabellarische Ubersicht der Werke Waxmans vgl. die Anhiinge 1 und 3. 1954 begann
Waxman ein Cello-Konzert fiir Pierre Fournier zu komponieren, das aber unvollendet blieb. Das
Autograph der fertiggestellten Teile befindet sich im Besitz von John Waxman.

4 Teile der Korrespondenz zwischen Waxman und Forsyth finden sich in den Waxman Papers
(= FWP) der Special Collections der Bird Library, Syracuse University (= SUSC) [Box 2, Fol-
der »Forsyth, James«]. Demzufolge hatte Forsyth Ende des Jahres 1951 mit dem Schreiben des
Librettos begonnen und dieses bereits im Juni 1952 fertiggestellt. Die Komposition der Musik
verzogerte sich allerdings um mehrere Jahre und Waxman kam erst Anfang der 1960er-Jahre
wieder dazu, sich intensiver mit der Oper zu beschiftigen, wobei zu diesem Zeitpunkt bereits erste
Auffiithrungsméglichkeiten im Raum standen (vgl. dazu die Korrespondenz zwischen Julius Rudel
(New York City Center Opera) und FW [SUSC, FWP, Box 1, Folder »C«]). Das tberlieferte au-

tographe Notenmaterial befindet sich im Besitz von John Waxman.
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Einleitung [

nicht »Kino« als Begriff fiir den Rezeptionsort gewihlt, da es fiir die Rezipierenden
bei einem Kinobesuch nur in den seltensten Fillen um die Musik an sich geht. Viel-
mehr funktioniert Musik im Medium des Films als ein in den Soundtrack integriertes
»device«® zur Unterstiitzung der Filmhandlung. Entsprechend miisse diese innerhalb
ihres bestimmenden Mediums einen unmittelbaren Effekt erzielen, wie Franz Wax-
man in einer Gegeniiberstellung zu Konzertmusik angibt: »[Movie music] is played
once and it is heard once. It must be immediately effective or it has no value. There is
no time or opportunity for study and contemplation.«®

Der fiir Waxmans Aussage als Vergleichsgrundlage fungierende Konzertsaal funk-
tionierte dagegen als Ort der expliziten und vordergriindigen Musikrezeption und
war mit bestimmten gesellschaftlichen Normen bzw. auch, wie Waxman angibt, mit
der Moglichkeit »for study and contemplation« in Bezug auf die Musik verbunden.
Zudem wird der Begriff gemeinhin mit dem Auffiihrungsrahmen >klassischer<’ Musik,
d.h. vornehmlich symphonischer europiischer® »Kunstmusik« assoziiert. Entsprechend
wird der per se 6rtlich-architektonisch bestimmte Begriff des »Konzertsaals« in dieser
Arbeit — in Anlehnung an James Wierzbicki — erweitert und verstanden als »the entire
culture for which the physical concert hall is just a symbol, a culture that embraces and
promotes what until not so long ago [...] might have been called >serious music< or »art
music«.«’ Wierzbicki spricht in seiner Definition auch gleich die mit dem Konzertsaal
verbundenen isthetischen Wertehaltungen in einem historiographischen Kontext an.
Zwischen den 1930er- und 1960er-Jahren (dem zeitlichen Fokus dieser Arbeit, der
aus dem Zeitraum von Waxmans musikalischem Schaffen resultiert) gehorten Termini

5 Vgl. dazu David Bordwell, »The Classical Hollywood Style, 1917—60«, in: The Classical Holly-
wood Cinema. Film Style & Mode of Production to 1960, hgg. von David Bordwell, Janet Staiger
und Kristin Thompson, London 1988, S. 6—7. Claudia Gorbman hebt beispielsweise ebenso die
narrative Funktion von Filmmusik hervor (vgl. dieselb., Unhbeard Melodies. Narrative Film Music,
Bloomington 1987). Auch bei jingerer Forschung mit Filmmusik, die eine Annaherung zwischen
Musik- und Filmwissenschaft fordert, ist diese funktionale Perspektive vorherrschend (vgl. dazu
u.a. Emilio Audissino, Film/Music Analysis. A Film Studies Approach, Cham 2017).

6 »Action on the Frontiers of Composition, in: Music Journal, Jan.—Feb. (1944), S. 47.

Das Adjektiv »klassisch« bezieht sich auf die breite umgangssprachliche Bedeutung des Begriffs
fur entsprechende Musik, u.a. auch fiir Musik die im >Konzertsaal< erklingt und den damit verbun-
denen kulturellen Normen (vgl. dazu auch die Anwendung des Adjektivs »classical« bei Michael
Long, Beautiful Monsters. Imagining the Classical in Musical Media, Berkeley 2008, S. 26).

8 Europiisch wird hier nicht als reine geographische Bezeichnung, sondern als Bezeichnung fiir
einen bestimmten Kulturraum und die damit gemeinhin verbundenen kulturellen Praktiken und
musikhistoriographischen Traditionen begriffen.

9 James Wierzbicki, »Introduction, in: Double Lives. Film Composers in the Concert Hall, hg. von
demselb., New York 2019, S. 2.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

17




18

[ Einleitung

wie »serious music« und »art music« zum Begriffsrepertoire der verschiedenen mu-
sikbezogenen Diskurse in den USA, weshalb sie auch Eingang in den kontinuierlich
gefihrten Diskurs um die dsthetische Bedeutung von Filmmusik fanden und letztlich
auch noch in der frithen Beschiftigung mit dem Thema Filmmusik nachwirkten.'

Autobiographien, wie beispielsweise Miklés Rézsas Double Life,"* haben zur Ma-
nifestation einer dsthetischen Dichotomie zwischen »Filmmusik« und »Konzertsaal«
beigetragen, die sich in ihrer ideologischen Exklusivitit allerdings zunichst nicht fak-
tisch in der Karriere Franz Waxmans widerspiegelte. Waxman betitigte sich in beiden
Sphiren gleichermaflen und fand in beiden Bereichen Méglichkeiten zur kiinstleri-
schen Entfaltung vor. Aus diesem Grund nimmt diese Arbeit bewusst eine Perspektive
»zwischen Filmmusik und Konzertsaal« ein.

Zweitellos war die symphonische Hollywood-Filmmusik der 193oer- bis 1960er-
Jahre aus stilistisch-klanglicher Sicht mit der Kunstmusiktradition des Langen 19.
Jahrhunderts verbunden,'? wobei der vermeintlich relativ konsistente kompositorische
Stil des klassischen Hollywood-Films"™ in diesen dreiflig Jahren tber eine beachtliche
stilistische Vielfalt (unter anderem durch die Einbeziehung von Jazz, Atonalitit, seri-
ellen Kompositionstechniken etc.) verfiigte. Aus diesem Grund kann die Hollywood-
Filmmusik der Zeit auch nicht losgel6st von den sie umgebenden unterschiedlichen
musikisthetischen und ideologischen Diskursen gesehen werden. Schlieflich war und
ist Filmmusik ein integraler und prominenter Bestandteil des US-amerikanischen
Musiklebens des 20. Jahrhunderts. Insofern ist es legitim, wenn Peter Franklin fiir
einen die »kulturhistorische« Dimension integrierenden Blick auf Filmmusik pladiert
und sie damit als einen Teil der Musikgeschichte verortet: »[M]uch may be gained
from being as sensitive as possible to the cultural-historical dimensions of music and
the wider network of discourse in which music and composer’s stylistic choices where
construed in the period we are dealing with.«'*

10 Vgl. beispielsweise den Nachruf auf Franz Waxman von Page Cooke, »Franz Waxman Was One Of
The Composers Who Thought Film Music Could Be An Art«, in: Films in Review (1968),S. 415—430.

11 Miklés Rézsa, Double Life. The Autobiography of Miklés Rézsa, New York 1982.

12 Vgl. dazu u.a. Royal S. Brown, Owvertones and Undertones. Reading Film Music, Berkeley 1994 und
Peter Franklin, Seeing Through Music. Gender and Modernism in Classic Hollywood Film Scores, Ox-
ford 2011.

13 Vgl. dazu die dennoch richtungsweisende Studie von Kathryn Kalinak, Seztling the Score. Music and
the Classical Hollywood Film, Madison 1992. Der Begrift »klassisch« wurde in diesem Zusammen-
hang von David Bordwell unter Berufung auf André Bazin eingefiithrt (vgl. derselb., »The Classical
Hollywood Style, 1917~ 60«, in: The Classical Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Production
to 1960, hgg. von David Bordwell, Janet Staiger und Kristin Thompson, u.a. London 1988, S. 3).

14 Peter Franklin, Seeing Through Music, S. 8.
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Fir einen Perspektivwechsel in Bezug auf Filmmusik, der entsprechend die beste-
hende Liicke der mangelnden Verortung in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts
filllen kénne, argumentiert auch Guido Heldt:

Another gap opens up if we change perspective and look at music not as a functional element
of film. While it undoubtedly is that, a focus on function overlooks the fact that film has
also been a major stage for the composition, recycling, performance, contextualization and
ideological construction of music. It would be a task not for film musicologists, but for music
historians to give film music a place in the story of music in the twentieth and twenty-first

centuries.'’

Dabei ist es allerdings essenziell Musik nicht vollig aus ihrer filmischen Funktion zu
16sen (wie Heldt schreibt), sondern sie »nicht nur« als ein funktionelles Element des
Films zu begreifen. Schlieflich ldsst sich nicht negieren, dass Filmmusik funktional
fiir das Medium des Films komponiert und konzipiert wurde — ein Loslsen aus die-
sem Kontext wiirde diese mediale Perspektive vollig aufler Acht lassen. Allerdings ist
es in diesem Zusammenhang ebenfalls von Bedeutung, mediale Transfers von Film-
musik in diese musikhistorische Perspektive miteinzubeziehen, um eine ganzheitliche
Betrachtung von Filmmusik als Teil der Musikgeschichte bewerkstelligen zu kénnen.
So fiihrte Filmmusik zwischen den 1930er- und 1960er-Jahren'® auflerhalb des Me-
diums des Films eine weitere und relativ konsistente Existenz in Form von entspre-
chend adaptierten Kompositionen fir den Konzertsaal (hier nicht zwingend immer
als so genannte suifes, sondern unter anderem auch als symphonic poems),"” als theme
songs in der Form von sheet music bzw. Aufnahmen, oder als Soundtrack-Alben — alle
diese unterschiedlichen mediale Erscheinungsformen sind in einem zeitgendssischen
Kontext mit bestimmten asthetischen Konnotationen sowie mit medialen und mu-
sikpraktischen Konventionen verbunden und bieten zudem die Moglichkeit der vor-
dergriindigen musikalischen Rezeption von Filmmusik. Bei filmmusikalischen zherme
songs wurde grundsitzlich ein musikalisches Thema des Films als Liedform bearbeitet
und zusitzlich mit einem mit der Filmhandlung semantisch in Beziehung stehenden
Text unterlegt. Verantwortlich fir diese Bearbeitungen war spezialisiertes Personal

15 Guido Heldt, »Film-Music Theory«, in: The Cambridge Companion to Film Music,hgg. von Mervyn
Cooke und Fiona Ford, Cambridge 2016, S. 98.

16 Der Ausdruck »klassischer Hollywood-Film« (»classical Hollywood cinema«) wird hier bewusst
vermieden, um nicht damit verbundene musikhistoriographische Probleme in diese Arbeit hin-
einzutragen. Natirlich sind auch auflerhalb der hier angegebenen Periode, welche den zeitlichen
Fokus dieser Arbeit bildet, entsprechend mediale Transfers von Filmmusik nachweisbar.

17 Vgl. dazu Kapitel 12 »The Paradine Case«.
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der Filmstudios. Der Filmkomponist wurde bei theme songs trotzdem als >Urheber«
erwihnt, wodurch diese intermediale Adaption der Filmmusik — verstirkt durch die
(massen-)mediale Vermittlung tber Tontriger, Radio oder sheet music — eine popu-
larmusikalische Konnotation erfuhr. Konzertadaptionen wurden hingegen meist von
den Komponisten selbst angefertigt und sollten Filmmusik durch die Auffihrung au-
ferhalb des Mediums Film im >Konzertsaal< mit einer kunstmusikalischen Aufladung
versehen.

Auch wenn bereits einige Studien zur Beziehung zwischen Filmmusik und Konzert
existieren,'® steht eine eingehende musikhistorische Betrachtung dieses intermedialen
Phinomens und seine Urspriinge in den 194oer-Jahren nach wie vor aus, obwohl es
einen wesentlichen und produktionsrelevanten Bestandteil von Filmmusik bildete."
In diesem Sinne kommt diese Arbeit iber Franz Waxman dem von Heldt artikulierten
Desiderat nach einem Fiillen der musikhistorischen Liicke nach und soll durch die
hier angewandte interdisziplinire methodische Vorgehensweise als Ausgangspunkt fiir
weitere wissenschaftliche Untersuchungen dienen.

Dabei ist Franz Waxman fiir dieses Vorhaben nicht nur aufgrund seiner unter-
schiedlichen Rollen innerhalb des zeitgendssischen Musiklebens ein ideales Beispiel:
So verfligte Waxman vor seiner Migration in die USA aus beruflicher Sicht zunichst
iber keinen klassischen >kunstmusikalischen< Hintergrund (im Sinne einer Karriere

18 Vgl. fiir das Einnehmen einer ahistorischen Perspektive Sebastian Stoppe (Hg.), Film in Concert.
Film Scores in Relation to Classical Concert Music, Glickstadt 2014; fir einen gleichermafien ahisto-
rischen aber musikanalytischen Schwerpunkt vgl. Frank Lehman, »Film-As-Concert-Music and
the Formal Implications of >Cinematic Listening«, in: Music Analysis 37/i (2018), S. 7—46; fir
die Beziehungen zwischen Konzert- und Filmmusik in Bezug auf Harmonik vgl. David Neumeyer,
»Tonal Design and Narrative in Film Music: Bernard Herrmann’s >A Portrait of Hitch« and >The
Trouble With Harry«, in: Indiana Theory Review 19 (1998), S. 87—123. Die konzertante Dimen-
sion der filmischen Realitit beleuchtet Ben Winters, Music, Performance, and the Realities of Film.
Shared Concert Experiences in Screen Fiction (= Routledge Research in Music 9), u.a. New York
2014; und fiir eine Untersuchung des »Doppellebens« von Filmkomponisten vgl. James Wierzbi-
cki (Hg.), Double Lives. Film Composers in the Concert Hall (= Routledge Research in Music 12), u.a.
London 2019.

19 Vgl. hierzu Emilio Audissino, Film Music in Concert. The Pioneering Role of the Boston Pops Orches-
tra, Cambridge 2021, https://doi.org/10.1017/9781009006941. Im Hintergrund von Audissinos
Studie zu John Williams steht die nicht ausreichend kritisch reflektierte Annahme, dass es sich bei
der Reprisentation von Filmmusik im Konzert um eine dsthetische Fortschrittsgeschichte handelt.
In dieser Annahme werden aber weder musikhistoriographische noch mediale Phinomene vor
ihren jeweiligen historischen Kontexten berticksichtigt. Dabei bezieht sich die Rezeption von John
Williams im Konzert mafigeblich auf die bereits in den 1940er-Jahren bestehenden Diskurse und

Traditionen von Filmmusikauffiihrungen im Konzertsaal.
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in diesem Bereich), sondern war ausschliefllich in der deutschen Unterhaltungs- bzw.
Filmindustrie titig. Fir seine Hollywood-Karriere zwischen Filmmusik und Konzert-
saal fehlte ihm folglich (im Gegensatz zu beispielsweise Erich Wolfgang Korngold
oder Miklés Rézsa) eine entsprechende >Glaubwiirdigkeit, weshalb Waxman sich
diese durch gezielte kommunikationspolitische und strategische Mafinahmen®® erst
aufbauen musste und sich dabei bestehender Annahmen iber aus Europa emigrierte
Komponisten bediente. Entsprechend treten bei den Aktivititen Franz Waxmans ideo-
logische Konstrukte, die in Verbindung mit zeithistorischen musikbezogenen Diskur-
sen zu sehen sind, deutlich zu Tage: Einerseits wurden diese Konstrukte von Waxman
und seinen Zeitgenossen auf Basis musikhistoriographischer Narrative selbst aufgebaut,
andererseits (soweit sie unreflektiert fortgeschrieben wurden) verfiigen diese auch tber
einen erheblichen Einfluss auf die musikwissenschaftliche Filmmusik- und Migrati-
onsforschung. Im Umkehrschluss macht der geschilderte Sachverhalt allerdings die
Notwendigkeit profunder historisch-quellenkritischer Arbeit deutlich, deren Aufgabe
es ist, bestehende Narrative zu hinterfragen und zu dekonstruieren. Dabei ist es aus his-
toriographischer Sicht bemerkenswert, dass sich die Filmmusikgeschichtsschreibung,
was die Hollywood-Filmmusik der 1930er- bis 1960er-Jahre betrifft, bislang nicht ein-
gehend mit den Beitrdgen zum zeitgenéssischen Filmmusikdiskurs von Komponisten
(wie Franz Waxman, David Raksin oder Bernard Herrmann) beschiftigt hat, die von
ihrer Biographie her auflerhalb des kunstmusikalischen Kanons rangierten.”!

Obwohl die Biographie Franz Waxmans aus historisch-kritischer Sicht als lediglich
liickenhaft erforscht zu bezeichnen ist und diese Arbeit auch in diesem Bereich einen
wichtigen Beitrag leistet, handelt es sich doch um keine Musikerbiographie im Sinne
eines »Leben und Werk von Franz Waxman«®*. So sind mit dem Begriff der Musi-
kerbiographie bestimmte musikhistoriographische Wertehaltungen verbunden, welche

20 Der Terminus »kommunikationspolitisch« meint die Anwendung des Begriffs im Sinne der Mar-
ketingkommunikation als ein Instrument des Marketings (vgl. Alfred Kuf§ und Michael Klein-
altenkamp, Marketing-Einfiihrung. Grundlagen — Uberblick — Beispiele, Wiesbaden 2020, S. 207 -
208). Die von Waxman in seiner Karriere strategisch installierte Kommunikationspolitik (iber
mehrere Kanile) wird u.a. bei der Bewerbung des LAMF in Verbindung mit seiner eigenen Person
deutlich (vgl. dazu Kapitel 4 »Los Angeles Music Festival«).

2

-

James Buhler baut beispielsweise seinen theoretischen Uberblick tiber den soundtrack des »klassi-
schen Hollywood-Tonfilms« aus zeitgendssischer Sicht mafigeblich ausgehend von Eisler/Adorno
und Copland auf (vgl. ders., Theories of the Soundtrack, Oxford 2018, S. 58—87).

22 Dabei handelt es sich um ein unbewusstes Weitertragen u.a. der kunstmusikalischen Genieisthe-
tik, die mitunter ein Topos in frihen Publikationen tiber Hollywood-Filmkomponisten bildete
(vgl. dazu beispielhaft etwa Christopher Palmer, Mik/ds Rozsa. A Sketch of His Life and Work, Lon-
don 1975, oder William Darby und Jack Du Bois, American Film Music. Major Composers, Tech-
niques, Trends, 1915 — 1990, Jefferson 1990).
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diese Arbeit am Beispiel Waxmans einer kritischen Reflektion zu unterziehen inten-
diert.?* Vielmehr ist es das Ziel dieser Studie, mithilfe historisch-kritischer Methoden
am Beispiel von Franz Waxman eine Moglichkeit aufzuzeigen, wie Filmmusik als Teil
der Musikgeschichte begriffen werden kann, ohne jedoch die bedeutende 6konomische
Dimension von Hollywood-Filmmusik zu negieren. Dabei werden die vielfiltigen und
komplexen Verbindungslinien zwischen Konzertsaal und Filmmusik auf unterschiedli-
chen Ebenen (biographisch, rezeptionsisthetisch, medial, technologisch, musikhistori-
ographisch) in der Karriere Waxmans aufgezeigt, wodurch eine kritische Position zum
gingigen und musikhistoriographisch bedeutenden Narrativ des »double life« von Film-
komponisten eingenommen wird. Da die vorliegende Studie methodisch historisch ver-
ortet ist, wird die Metapher des Doppellebens in dieser Studie nicht im Sinne des phi-
losophischen Zugangs von Lydia Goehr verwendet, der von ihr im Zusammenhang mit
dem Exilbegriff behandelt wird.** Gerade Karrieren wie die Franz Waxmans lassen sich
mit dieser terminologischen Eingrenzung nicht fassen. Das Zentrum dieser Monogra-
phie bildet entsprechend eine musikhistorische Perspektive auf Hollywood-Filmmusik
der 1930er- bis 196oer-Jahre, welche eine funktional-narrative Zugangsweise erginzt
und die Moglichkeit zu neuen Fragestellungen und Diskursen in diesem Bereich liefert.

Gerade im Bereich der urspriinglich aus den Literaturwissenschaften erwachsenen
film (music) studies® besteht die Notwendigkeit einer selbstreflexiven Musikhistorio-
graphie, wie sie Hans-Joachim Hinrichsen fiur Musikgeschichtsschreibung im Allge-

meinen erliutert:

Die theoretisch-historiografische Rekonstruktion von musikalischer Vergangenheit ist in
Wirklichkeit, nicht grundsitzlich anders als die praktisch-interpretierende, ein Modus ih-
rer Vergegenwirtigung. Wenn aber der wirklich musikzentrierte historiografische Blick auf
das prekire Phinomen musikgeschichtlicher Kontinuitit seinerseits vom prekidren Modus
einer Kontinuitit dsthetischen und historischen Verstehens abhingt, dann sollte es unstrittig

sein, dass eine auf ihre Voraussetzungen hin durchsichtige Musikgeschichtsschreibung nicht

23 Zum musikhistoriographischen Kontext der Musikerbiographie vgl. Melanie Unseld, Biographie
und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkultur und Musikhbistoriographie
(= Biographik. Geschichte — Kritik — Praxis 3), u.a. Wien 2014.

24 Vgl. Lydia Goehr, »Music and Musicians in Exile. The Romantic Legacy of a Double Lifex, in:
Driven into Paradise. The Musical Migration from Nazi Germany to the United States, hgg‘ von Rein-
hold Brinkmann und Christoph Wolff, u.a. Berkeley 1999, S. 66—91.

25 Fiir einen Uberblick iiber die Entwicklung der Disziplin der film mausic studies vgl. David Neumeyer,
»Qverviews, in: The Oxford Handbook of Film Music Studies, hg. von demselb., Oxford 2014, S. 1-6,
und fiir einen Uberblick tber die theoretische Beschiftigung mit dem Filmsoundtrack vgl. Buhler,
Theories of the Soundtrack, Oxford 2018.
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nur auf Rezeptions- und Interpretationsgeschichte nicht verzichten kann, sondern vielmehr

diese als integrierenden Teil in sich aufzunehmen hat.2

Hollywood-Filmmusik war von Beginn an Gegenstand eines Diskurses, an dem unter
anderem (Film-)Komponisten aktiven Anteil nahmen und der entsprechend auch tber
historiographisch-ideologischen Einfluss verfiigte, der in dieser Studie mitbedacht
und reflektiert werden soll.”” In der Konsequenz bedeutet dies fiir die Verortung von
Filmmusik als Teil der Musikgeschichte, ebenfalls den dsthetischen und historischen
Referenzrahmen miteinzubeziehen; wobei dieser Uber einen rein narrativen, analy-
tisch-stilistischen hinausgeht bzw. diesen erginzt. Ohne diesen Bezugsrahmen bleiben
allerdings auch analytische Beispiele unkontextualisiert und sind damit nicht in eine
seridse Musikgeschichtsschreibung und deren Bedeutungshorizont integrierbar.?® In
diesem Zusammenhang ist vor allem der durch den Tonfilm endgiltig durchgesetzte
Wandel von der Textbasiertheit eines musikalischen Werks zur Klangbasiertheit als
ein Kontinuum zu begreifen, das fir die Zeitgenossen unterschiedliche ideologische
Implikationen mit sich brachte und auch in dieser Hinsicht verhandelt wurde. Die
von Hinrichsen angesprochene Aufnahme einer »musikgeschichtlichen Kontinuitit«
durch Waxman und seine Zeitgenossen (unter anderem aus einer karrierestrategischen
Motivation) ist zusitzlich auch als soziale Handlungsweise im Sinne von Pierre Bour-
dieus Konzept des Habitus begreifbar, da »[i]n den Dispositionen des Habitus [...] die
gesamte Struktur des Systems der Existenzbedingungen angelegt«®” ist, und »durch
den Habitus und durch ihn hindurch reproduzieren sich die sozialen Existenzbedin-
gungen, auf die er zuriickgeht.«*® Dies wird am Beispiel Waxmans besonders bei sei-

26 Hans-Joachim Hinrichsen, »Musikwissenschaft und musikalisches Kunstwerk. Zum schwierigen
Gegenstand der Musikgeschichtsschreibungs, in: Musikwissenschaft. Eine Positionsbestimmung, hg.
von Laurenz Liitteken, u.a. Kassel 2007, S. 86—87.

27 Eines der prominentesten Beispiele in dieser Tradition ist sicherlich Hanns Eislers, [Theodor W.
Adornos], Composing for the Film, New York 1947, sowie auch die zahlreichen Texte Aaron Cop-
lands Anfang der 1940er-Jahre (vgl. dazu u.a. Paula Musegades, Aaron Copland’s Hollywood Film
Scores, Rochester 2020, S. 24—39, sowie Sally Bick, Unsettled Scores. Politics, Hollywood, and the
Film Music of Aaron Copland and Hanns Eisler, u.a. Urbana 2019).

28 David Neumeyer weist auf die Bedeutung historischer Filmmusikforschung und die in diesem
Bereich nach wie vor vielfach existierenden Liicken hin (vgl. ders., »Overviews, in: The Oxford
Handbook of Film Music Studies, S. 12).

29 Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt a.M.
1999, S. 279. Fiir einen Uberblick iiber die Dimensionen von Bourdieus Habitus-Konzept vgl. u.a.
Werner Fuchs-Heinritz und Alexandra Konig, Pierre Bourdieu. Eine Einfiibrung, Konstanz 32014,
S. 89—106.

30 Werner Fuchs-Heinritz und Alexandra Konig, Pierre Bourdieu. Eine Einfiibrung, S. 9o.
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nen strategischen Entscheidungen in Hinblick auf eine Karriere »zwischen Filmmusik
und Konzertsaal« deutlich.

Dementsprechend wurde auch die methodische Vorgehensweise dieser Arbeit ge-
wihlt, die sich zunichst mit der Biographie Franz Waxmans auf Basis von in verschie-
denen europiischen und US-amerikanischen Archiven vorhandenem Quellenmaterial
historisch-kritisch auseinandersetzt.?! Dabei wurde zunichst auf eine Kontextualisie-
rung des Archivmaterials, unter anderem durch die Einbeziehung der politischen Si-
tuation der Zeit, der technologischen Entwicklungen etc. wertgelegt, in der dann die
biographischen Eckpunkte dieser Studie verortet und interpretiert wurden. Zusitzlich
bildet die rezeptions- und interpretationsgeschichtliche Forschung einen wesentli-
chen methodischen Eckpfeiler, welcher Waxmans Karriere in einem grofleren mu-
sikhistoriographischen Kontext verortet und zum Ziel hat, zeitgenossische Narrative
und Ideologien, von denen eine Komponistenkarriere in Hollywood beeinflusst war,
aufzudecken. Gerade was einen methodisch-sauberen Umgang mit der zeithistori-
schen Rezeption betrifft, lauern wesentliche Fallstricke, beispielsweise in der Form
von retrospektiv erschienenen Biographien, oder von Jahrzehnte spiter gefithrten In-
terviews mit Komponisten oder deren Nachfahren, wodurch ein unbewusster Bias von
historiographischer Relevanz entsteht.*” Entsprechend wurde in dieser Arbeit bei der
Analyse der Rezeptionszeugnisse auf historische Konvergenz geachtet, und auch kon-
textuell, bspw. in Hinblick auf bedeutende technologische Entwicklungen der Zeit,
differenziert. Dadurch ist es méglich, historiographische, ideologische und dsthetische
Entwicklungslinien »zwischen Filmmusik und Konzertsaal« zu entwirren bzw. durch
diese Vorgangsweise iiberhaupt differenziert zu analysieren und gleichzeitig pauscha-
lisierende Urteile zu vermeiden. Es sei an dieser Stelle auch darauf hingewiesen, dass
diese Arbeit das generische Maskulinum (z.B.Komponisten, Produzenten, etc.) ei-
nerseits zur besseren Lesbarkeit, andererseits aber auch aus Griinden der historischen
Richtigkeit verwendet.

Da Filmmusik sui generis an das Medium des Films gebunden ist, bei einem Trans-
fer in den Konzertsaal dieses Medium allerdings verlisst, versucht diese Arbeit in
diesem Bereich eine Briickenbildung zwischen musikhistorischer und medientheo-

31 Eine wesentliche Basis bildete dabei der Bestand der Waxman Papers (= FWP) in den Special
Collections der Bird Library der Syracuse University (= SUSC). Nachdem die Waxman Papers
wihrend eines Fulbright Fellowships im Herbst 2018 eingesechen wurden, kam es zu einer Reorga-
nisation von Teilen des Bestands. Die in dieser Arbeit in den Fufinoten angegebenen Signaturen
beziehen sich entsprechend auf die zwischen August und Dezember 2018 vorgefundene Struktur
des Bestands.

32 Vgl. dazu u.a. die retrospektive Attribuierung von André Previn als Grenzginger bei Frédéric
Déhl, André Previn, S. 20—-25.
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retischer Forschung: Hierbei werden Erkenntnisse aus den historischen und rezepti-
onsanalytischen Teilen der vorliegenden Arbeit bzw. die daraus herausgefilterten zeit-
genossischen dsthetischen Kategorien mit medientheoretischen Diskursen verbunden.
Die mediale Perspektive wird in dieser Arbeit allerdings nicht im Sinne einer grand
theory auf historische Sachverhalte angewandt, sondern ist, wie zu sehen sein wird,
methodisch aus dem historischen Kontext motiviert und gerechtfertigt. Die theore-
tischen Konzepte der Intermedialitit und der adaptation studies eignen sich dabei in
besonderem Mafle, um die Beziehung zwischen Filmmusik und Konzertsaal zu be-
trachten.”® Medien und Medientechnologien prigten in der Musik des 20. Jahrhun-
derts den dsthetischen Gehalt von Musik:** Dabei stehen Massenmedien wie Film, TV
oder Radio dem musikalischen Notentext oder der Konzertauffithrung als Medien zur
Musikvermittlung gegeniiber. Franz Waxman und seine Zeitgenossen bewegten sich
»zwischen Filmmusik und Konzertsaal« in dieser Zeit der Intermedialitit und waren
letztlich Teil eines bedeutenden musikgeschichtlichen Wandels, wie David Neumeyer
feststellt:

In this environment, we have a better chance than ever of writing adequate historical narra-
tives of music in the past century, narratives that do not cling to a musical textuality based
on the written score but acknowledge that recorded sound is the elephant in the room for a
proper history, as it has generated the first truly musical texts, which fundamentally changed
both music making and concepts about music, and did so from early on in the twentieth

century. Sound film is deeply embedded in that change.35

Neumeyers Forderung einer vom Notentext losgelosten Musikhistoriographie, in der
Filmmusik eine tragende Rolle spielt, ist eine wichtige und valide Feststellung. Bevor
allerdings ein derartiges klangbasiertes (und im Ubrigen auch medienbasiertes) Unter-
fangen in Angriff genommen werden kann, bedarf es einer profunden und historisch
akkuraten Aufarbeitung der Prozesse, die zum Erkennen des lange negierten >klangli-
chen Elefanten« gefithrt haben. Fiir Franz Waxman und seine Zeitgenossen ging dieser
Wandel, wie diese Arbeit zeigen soll, nicht so ohne weiteres und vor allem kontinu-
ierlich und nicht als harter Bruch vonstatten. Zudem nutzte Hollywood bzw. die US-
amerikanische Plattenindustrie explizit die mit der traditionellen Schriftlichkeit von

33 Vgl. fir die entsprechenden Definitionen der beiden Konzepte Kapitel 11 »Intermedialitit«.

34 Fir die Bedeutung einer umfassenden, genre- und medientbergreifenden Analyse der US-ameri-
kanischen Medienindustrie vgl. Kyle Barnett, Record Cultures. The Transformation of the U.S. Recor-
ding Industry, Ann Arbor, S. 32—-38.

35 Neumeyer, »Overview, in: Oxford Handbook of Film Music Studies, S. 6.
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Kunstmusik verbundenen isthetischen Wertehaltungen, Konventionen und Narrative.
Fir den Zeitraum des Wandels braucht es folglich historiographische Studien, wel-
che die dsthetischen und ideologischen Beweggriinde in einem historischen Kontext
deutlich machen und somit einen Prozess der Briickenbildung zwischen Musik- und
Mediengeschichte darstellen. Eine differenzierte Aufarbeitung dieses Wandels — ohne
jedoch den Elefanten im Raum zu ignorieren — ist daher eine Notwendigkeit, da sie
wertvolle Einblicke in die dsthetischen Rahmenbedingungen der Hollywood-Film-
musik der 1930er- bis 1960er-Jahre gibt und damit auch in die Lebensrealitit von
Komponisten wie Franz Waxman.

Entsprechend begreift sich diese Arbeit auch als ein intermediales und in den be-
trachteten Jahrzehnten einem kontinuierlichen zeitlichen Wandel unterworfenes »bet-
ween the between«*®: Nimlich als zwischen Notentext und Klang, zwischen Musik-
und Filmindustrie, zwischen Hollywood und Europa, zwischen New York und Los
Angeles, zwischen Komponisten und Interpreten und damit letztlich als »zwischen
Filmmusik und Konzertsaal« stehend. In Abhingigkeit der beschriebenen methodi-
schen Zuginge (nimlich historisch-kritisch, rezeptionsisthetisch, medientheoretisch)
gliedert sich diese Arbeit in drei Teile, die aufeinander aufbauen und als unterschied-
liche Perspektiven auf das Thema miteinander verkniipft werden.

Erster Teil: biographische und historische Kontexte

Dieser Teil widmet sich zweier fiir die Fragestellung dieser Arbeit wichtiger Ab-
schnitte in Franz Waxmans Leben, nimlich seiner Migration aus Europa Anfang
der 1930er-Jahre und seinen Aktivititen beim Los Angeles Music Festival aus einer
historisch-quellenkritischen Perspektive. Innerhalb dieser Bereiche werden Fragen der
Mobilitit bzw. Migration und der agierenden Netzwerke bearbeitet, womit eine Kon-
textualisierung von Waxmans Karriere erreicht werden soll: Namlich einerseits durch
den emigrationsbiographischen Vergleich mit Zeitgenossen (unter anderem Friedrich
Hollaender und Miklés Résza) sowie anderseits durch die Einbeziehung der Netz-
werke der internationalen Film- und Musikindustrie(n). Den politischen Rahmenbe-
dingungen, wie unter anderem der US-amerikanischen Einwanderungspolitik Anfang
der 1930er-Jahre, oder der US-amerikanischen Kulturdiplomatie im Kalten Krieg,
kommt auf Grund der Bedeutung in Waxmans Karriere eine wichtige kontextualisie-
rende Rolle zu, wodurch gleichzeitig Anschlussfihigkeit an die Forschungsbereiche

36 Bernd Herzogenrath, »Travels in Intermedia[lity]. An Introductions, in: Travels in Intermediality].
ReBlurring the Boundaries, hg. von demselb., Hanover 2012, S. 2.
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der musikbezogenen Cold War Studies, der soziologischen Netzwerkanalyse und der

musikalischen Migrationsforschung gewihrleistet wird.

Zweiter Teil: Diskurs und Rezeption

Dieser Teil dient dazu, auf Grundlage der Erkenntnisse des historisch-biographischen
Teils, die zeitgendssischen Ideologien und dsthetischen Wertehaltungen, vor denen sich
Waxmans Karriere als Komponist und Interpret bzw. als composer-conductor abspielte,
deutlich zu machen. Essenziell ist hier die Differenzierung zwischen dem eigenen An-
teil Franz Waxmans an der Konstruktion spezifischer Narrative als Mittel strategischer
Kommunikation und dem Filmmusik-Diskurs bzw. der Musikkritik. Der >Konzert-
saal« mitsamt seinen Konventionen funktionierte fiir Hollywood-Filmmusik als ein
bedeutender dsthetischer, wenngleich technologisch-mediatisierter Referenzrahmen.
In diesem Zusammenhang wird auch der hiufig in Bezug auf Hollywood-Komponis-
ten verwendete Begriff des composer-conductor auf seine verschiedenen ideologischen
Konnotationen hinterfragt, wobei diese mafigeblich von Hollywoods Filmindustrie
geprigt wurden. Der Aufbau dieses Teils folgt dabei dem musikalischen Werdegang
Waxmans, der zwar von der Filmmusik in den Konzertsaal fiihrte, letztlich allerdings
als ein kontinuierliches ideologisches Beeinflussen der beiden Bereiche erscheint und
neben der Konstruktion des Narrativs des »double life« auch eine eminente mediale

Dimension deutlich macht.

Dritter Teil: Mediale Transfers

Der letzte Teil dieser Arbeit verbindet die aus dem diskursanalytischen Abschnitt er-
mittelte mediale Perspektive auf Hollywood-Filmmusik und die daraus destillierten
Kategorien mit einer kritischen Reflektion der wissenschaftlichen Forschung in Bezug
auf die spezifische Medialitit von Filmmusik. Anschliefend wird die mediale Pers-
pektive auf ausgewihlte Beispiele in Franz Waxmans Schaffen »zwischen Filmmusik
und Konzertsaal« umgelegt. Diese methodische Vorgehensweise ist notwendig um die
Validitit der bestehenden Diskurse fiir die Betrachtung historischer Sachverhalte im
Allgemeinen und musikalischer Kompositionen im Speziellen deutlich zu machen. Im
Fokus dieses Teils stehen dabei ausgewihlte Kompositionen, die zusitzlich zu ihrer fil-
mischen Existenz von Waxman fiir andere Medien bearbeitet wurden, wobei in diesem
Zusammenhang die spezifische Intermedialitit von Filmmusik als ein Ausdruck der

Verhandlung von filmmusikalischer Werkhaftigkeit beschrieben wird. Die ausgewihl-
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ten Beispiele spiegeln dabei die unterschiedlichen Dimensionen von filmmusikalischer
Intermedialitit zwischen den 1930er- und 1960er-Jahren wider: Anhand von 7he Pa-
radine Case (Alfred Hitchcock, Vanguard Films, 1947) soll die zeitgenossische konzer-
tante Ambivalenz von Waxmans Filmmusik innerhalb der filmischen Realitit illust-
riert werden, wobei der gleichnamige symphonic poem dafiir wesentliche Impulse liefert.
Waxmans Musik zu A4 Place in the Sun (George Stevens, Paramount, 1951) dient als
Beispiel eines medialen Hybrids, das sich zwischen zheme song und Konzertadaption
(1963) bewegte und gleichzeitig, aufgrund der >problembehafteten< Genese der Film-
musik zu A Place in the Sun, Konzepte der Autorschaft verhandelt. Schlieflich widmet
sich das letzte Kapitel dieses Teils Waxmans Soundtrack-Alben aus den 1950er- und
1960er-Jahren vor dem Hintergrund des Tontridgermarkts der Klassikindustrie.

Die Anhinge dieser Arbeit — tabellarische Ubersichten {iber Waxmans Filmmu-
siken, seine internationalen Dirigierengagements sowie seine Konzertkompositio-
nen — dienen dazu, einen entsprechenden Uberblick iiber Franz Waxmans Schaffen
zwischen »Filmmusik und Konzertsaal« zu geben. Zusitzlich finden sich in den ein-
zelnen Kapiteln spezifischere Ubersichtstabellen (unter anderem iiber zeitgendssische
Tontriger mit Waxmans Musik etc.) zur Orientierung fiir die Lesenden.
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2. Franz Waxman — eine weitere Emigrantenkarriere
in Hollywood?

Auf den ersten Blick scheint die Karriere des am 24. Dezember 1906 als Franz Wachs-
mann' im schlesischen Chorzéw (Kénigshiitte) geborenen Hollywood-Komponisten
nur eine weitere der vielen Emigrantenkarrieren europiischer Musiker im 20. Jahr-
hundert mit einem beinahe standardisierten Verlauf zu sein. Dieses Narrativ wird
auch bei der Betrachtung der Artikel zum Komponisten in den beiden musikwis-
senschaftlichen Standardenzyklopadien Die Musik in Geschichte und Gegenwart und
dem New Grove Dictionary deutlich. Brendan Carrolls 2001 verdffentlichter Artikel
in der Online-Version des New Grove Dictionary beschreibt Waxmans Karriereverlauf
folgendermaflen:

American composer of German birth. After pursuing a career in banking for two years, he
completed his musical studies in Dresden and Berlin. While a student, he supported himself
by playing the piano in nightclubs, especially with the Weintraub Syncopators. It was this
employment that led him, in 1929, to UFA, Germany’s leading film studio, where he was hi-
red to arrange and conduct Frederick Hollinder’s [sic] score for The Blue Angel. The success of
that film produced additional film work, ultimately leading to his emigration to Los Angeles
in 1934. Waxman’s arrival in Hollywood was timely; film music was just developing into a
major art form and his fluent, highly Romantic style, coupled with a gift for melodic writing,
was ideally suited to the medium. He quickly took his place as one of the most important

composers of Hollywood’s golden age.?

Dem Artikel zufolge fithrte Waxmans Orchestration der Filmmusik zu Der blaue En-
gel direkt zu »additional film work« und dann 1934 zu seiner Emigration in die USA.
Laut dem Artikel in Die Musik in Geschichte und Gegenwart von J6rn Florian Fuchs und
Arnold Jacobshagen aus dem Jahr 2007 »[vermittelte] Holldnder [sic] [...] Waxman

1 In dieser Studie wird aus Griinden der leichteren Lesbarkeit einheitlich die Schreibweise »Franz
Waxman« verwendet. Zudem verwendete Waxman die >amerikanisierte« Schreibweise seines Na-
mens in einem europdischen Kontext bereits als Kiinstlernamen (vgl. dazu die weiteren Ausfith-
rungen in diesem Kapitel).

2 Brendan G. Carroll, Art. »Waxman [Wachsmann], Franz« in: New Grove Online, https://doi.org/
10.1093/gmo/9781561592630.article.29961, online veroffentlicht: 2001.
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an den Filmproduzenten Erich Pommer, der ihn beauftragte, die Musik zum Film Der
blaue Engel (1930) zu arrangieren. 1934 emigrierte Waxman nach Hollywood.«’

Beide Artikel unterschlagen stillschweigend Waxmans einjihrigen, jedoch rich-
tungsweisenden Aufenthalt in Paris, nachdem er im Herbst 1933 aus Berlin dorthin
emigrierte.* Erich Pommer spielte eine wichtige Rolle wihrend dieses Prozesses, da
dieser als Produzent bei Fox Europa seine Filmproduktion, nachdem die Situation in
Berlin nach der Ernennung Hitlers zum Reichskanzler am 3o0. Januar 1933 untragbar
geworden war, kurzerhand — mitsamt seinem Personal — nach Paris verlegte.” Das
Auslassen von Waxmans Station in Paris in den lexikalisch-biographischen Darstel-
lungen und einer quellenkritischen Beachtung ihrer Mechanismen negiert zudem ei-
nen essentiellen Aspekt deutsch-judischer Migrationsbewegungen im Jahr 1933, die
zundchst primir in die umliegenden Linder fithrten, da die tatsichlichen schwerwie-
genden Folgen fiir viele Zeitgenossen zu diesem Zeitpunkt nicht absehbar waren.® Der
MGG-Artikel konstruiert zudem einen dem allgemeinen Narrativ entsprechenden vier
Jahre andauernden und damit negativ konnotierten Bruch in Waxmans Karriere, in-
dem er inhaltlich direkt von der Orchestration der Musik zu Der blaue Engel (Josef

3 Jorn Florian Fuchs und Arnold Jacobshagen, Art. »Waxman, Wachsmann, Franz«, in: MGGonline,
veréffentlicht November 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/22268.

4 Der genaue Zeitpunkt von Waxmans Emigration nach Paris ist unklar. In der Entschidigungs-
akte Franz Waxman (Reg.Nr. 271.490) im Landesamt fiir Biirger- und Ordnungsangelegenheiten
Berlin (= LABO) findet sich Waxmans franzésisches »Certificat de Domicile« (datiert mit 6. Apr.
1934), auf dem der 22. Sept. 1933 als Beginndatum von Waxmans Aufenthalt in Paris angegeben
wurde. Auf dem in der Akte enthaltenen polizeilichen Fihrungszeugnis (datiert mit 23. Jun. 1934)
scheint als Datum der offiziellen Auswanderung aus Deutschland der 15. Okt. 1933 auf. In SUSC,
FWP finden sich zudem zahlreiche Ausschnitte aus deutschsprachigen Kritiken von Waxmans
Filmschaffen von Mitte 1933. Es ist daher duferst unwahrscheinlich, dass Waxman bereits Anfang
des Jahres 1933 direkt nach der Ernennung Hitlers als Reichskanzler nach Paris auswanderte.

5 Vgl. Ingeborg Zechner, »Migration als Perspektive in der Karriere des Komponisten Franz Wax-
manc, in: Musik und Migration (= Musik und Migration 1), hgg. von Nils Grosch und Wolfgang
Gratzer, S. 249—250. Méglich war dieser Schritt durch das Netzwerk der deutschen und franzo-
sischen Filmindustrien.

6 Vgl. dazu David Jinger, Jabre der Ungewissheit. Emigrationspline deutscher Juden 1933—1938
(= Schriften des Simon-Dubnow-Instituts 24), Géttingen 22016, S. 116. Im Lexikonartikel tiber
Franz Waxman im Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen ist »Frankreich« zwar erwihnt, be-
kommt allerdings den Charakter einer cher unbedeutenden Zwischenstation. Zudem wird in die-
sem Artikel konsistent von »Exil« in Frankreich und in den USA gesprochen. Diese Interpretation
lisst sich bei einer quellenkritischen Beschiftigung mit der Karriere und Biographie Waxmans
nicht uneingeschrinkt halten (vgl. Thomas Gayda, Art. »Franz Waxmanc, in: Lexikon verfolgter
Musiker und Musikerinnen der NS-Zeit, hgg. von Claudia Maurer-Zenck und Peter Petersen, Uni-
versitit Hamburg 2010, https://www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_oooo3710).
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von Sternberg, Ufa, 1930) zur Emigration” in die USA tbergeht. Die Existenz eines
tatsdchlichen Karrierebruchs scheinen die von Franz Waxman eingebrachten Entschi-
digungsforderungen aus den Jahren 1954/55 zunichst zu unterstiitzen. Diese sollten
mithilfe des Anwalts Wolfgang Borner® durchgesetzt werden. Folglich ist in einem
Brief von Boérner an das Entschidigungsamt in Berlin vom 29. Mirz 1954 zu lesen,
dass »Herr Waxmann als Volljude sofort nach der Machtergreifung seinen Beruf nicht
mehr austiben durfte und seine Werke sofort verboten wurden.« Bérner beantragt da-
her als Bevollmichtigter Waxmans sowohl »Schaden im beruflichen Fortkommen«
als auch »Schaden an Eigentum und Vermogen« und zwar in einem »privaten Dienst-
oder Arbeitsverhiltnis durch Entlassung, vorzeitiges Ausscheiden oder Versetzung in
eine erheblich geringer entlohne Stelle.«’ In einem Schreiben von Anfang Juli 1954
wies Borner zudem darauf hin,

dass Herr Waxmann gerade im Jahre 1933 die grossten Erfolge hatte und dass er fiir die Film-
und Unterhaltungsindustrie der kommende Komponist gewesen ist. Durch das brutale Vor-
gehen der Machthaber des NS-Regimes wurde Herr W. in seinem aufstrebenden Schaffen

herausgerissen, Herr W. musste fliichten, musste seine Wohnung im Stich lassen und konnte

erst schwer in Amerika Fuss fassen.!’

7 Zur terminologischen Debatte um die Begriffe »Emigration« und »Exil« vgl. Manuela Schwartz
und Horst Weber, »Einleitung«/»>Introduction«, in: Quellen zur Geschichte emigrierter Musiker/
Sources Relating to the History of Emigré Musicians: 1933 — 1950, Bd. 1: Kalifornien/California, hgg.
von denselb., Minchen 2003, S. Xv—XVvI11/XXX111-XXXVI. Aus einer historisch-kritischen Per-
spektive wird in dieser Studie der neutralere Begriff »Emigration« gegeniiber dem personlich-
konnotierten des Exils bevorzugt.

8 Borner hatte Waxman anscheinend ab 1930 in wirtschaftlichen und rechtlichen Fragen beraten
(vgl. Briefdurchschlag von Borner an Entschidigungsamt, 29. Mrz. 1954, online verfiigbar: Eve-
lyn Pear]l Family Collection, Leo Baeck Institut (http://digifindingaids.cjh.org/?pID=1496830, 8.
Jan. 2024)). Vermutlich ibernahm Bérner im Herbst 1933 nach der Flucht der bisherigen Ge-
schiftsfiihrer zumindest interimistisch die kaufminnische Geschiftsfithrung des Alrobi-Verlags,
der u.a. Tonfilmschlager verlegte (vgl. Sophie Fetthauer, Musikverlage im »Dritten Reich« und im
Exil (= Musik im »Dritten Reich« und im Exil 10), Hamburg 2004, S. 115).

9 »Antrag auf Entschidigunge, 28. Mrz. 1954, S. 3 [LABO, Entschidigungsakte Waxman]. In die-
sem Zusammenhang stellt Jiinger fest, dass der verlustfreie Ubertrag von Eigentum in das Ausland
bis 1938 eine der Hauptfragen in der Entscheidung fir eine Emigration war (vgl. Jinger, Jahre der
Ungewissheit, S. 19).

10 Briefdurchschlag von Borner an Entschiddigungsamt, 7. Jul. 1954, online verfigbar: Evelyn Pearl
Family Collection, Leo Baeck Institut (http://digifindingaids.cjh.org/?pID=1496830, 8. Jan. 2024).
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Dadurch wurde die vornehmlich wirtschaftlich konnotierte Entschidigungsforderung
um eine ethisch-moralische Dimension erweitert, wodurch fiir Borner und seinen Kli-
enten Waxman die Chance auf die »Bewilligung der Hochstsumme« (hier konkret
250.000 DM) wohl wesentlich gesteigert war."*

Die zugrundeliegende Annahme der Verhinderung der Fortsetzung einer durchgin-
gig linear und ausschliefflich in Deutschland verlaufenden Karriere Waxmans ist zwar
in Hinblick auf das Ziel einer Entschidigung plausibel, aber dennoch hypothetisch
und trigt dariber hinaus weder den gesamtwirtschaftlichen Rahmenbedingungen der
Tonfilmindustrie, dem damit verbundenen internationalen Netzwerk, noch den da-
durch entstehenden beruflichen Perspektiven oder dem tatsichlichen Karrierestatus
Franz Waxmans zur Zeit seiner Emigration Rechnung. Dennoch beeinflusste die hier
verwendete Argumentation wohl die Bildung eines allgemein gehaltenen »Flucht«-
Narrativs in Bezug auf Anfang der 1930er-Jahre aus Europa in die USA emigrierte
judische Komponisten.™

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die konkrete Beweisfihrung tiber den
Einnahmenentgang, die im Antragsformular™ dokumentiert ist: Fir die Jahre 1930
bis 1932 wurden steigende Einnahmen (1930: 6.000 RM, 1931: 9.000 RM und 1932:
24.000 RM) geschitzt — im Jahr 1933 kam es dann dem Formular zufolge zu einem
wesentlichen Einnahmenriickgang auf 5.000 RM. Diese Summe wurde allerdings
handschriftlich gestrichen und nachtriglich mit Schreibmaschine zu »o« ausgebes-
sert." Die dahinterliegende Strategie war offenbar, den wirtschaftlichen Schaden fiir
den Komponisten durch die Ereignisse des Jahres 1933 moglich drastisch erscheinen
zu lassen. Dies wird auch durch die Angabe des Folgeeinkommens in USD unter-

11 Briefdurchschlag von Bérner an Entschidigungsamt, 29. Mirz 1954. Online verfiigbar: Evelyn
Pearl Family Collection, Leo Baeck Institut (http://digifindingaids.cjh.org/?pID=1496830, 8. Jan.
2024) und Formular »Schidigung an Eigentum und Vermégens, 15. Mai 1955 [LABO, Entschi-
digungsakte Waxman].

12 Die Bedeutung dieses Narrativs wird auch im Artikel von Thomas Gayda tber Franz Waxman
im Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen der N§-Zeit, hgg. von Claudia Maurer Zenck und
Peter Petersen, Universitit Hamburg 2010, https://www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexm
person_o00003 710, deutlich. Im Ubrigen gibt der Artikel bei der Entschidigungsakte ein falsches
Aktenzeichen an. Der Terminus der Flucht ist auch in der historischen Forschung zur deutsch-
judischen Migration zwischen 1933 und 1938 omniprisent (vgl. dazu die Diskussion bei Jinger,
Jahre der Ungewissheit, S. 18).

13 Formular »Schaden im beruflichen Fortkommens, 15. Mai 1955 [LABO, Entschidigungsakte
Waxman].

14 Auf der Kopie des Formulars findet sich kein Hinweis auf diesen Adaptionsvorgang. Hier ist
lediglich die Zahl o zu lesen [SUSC, FWP, Box 1, Formularkopie »Schaden im beruflichen Fort-
kommenc].
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stlitzt, wobei fiir das Jahr 1934 Einnahmen von 3.000 USD angefiihrt werden, was
ca. 7.530 RM entsprach.” Bei Einnahmen von 5.000 RM im Jahr 1933 wire die
Argumentation eines tatsichlichen Einnahmeneinbruchs wohl nicht stichhaltig genug
gewesen.

Obwohl der Entschidigungsantrag bereits 1954 eingebracht wurde, dauerte es
ganze sechs Jahre, bevor Waxman tber einen Vergleich im Jahr 1960 tatsichlich eine
Entschidigungszahlung von 40.000 DM erhielt.'* Wihrend des gesamten Prozesses
hatte Waxman mehrfach den Rechtsbeistand gewechselt und offenbar auch seinen
Anwalt in Los Angeles um Hilfe bemiiht.'” Letztlich wurde der Vergleich aber vom
Berliner Anwalt Werner Coenen durchgesetzt, der Waxman anscheinend durch Borner
vermittelt worden war.”® Waxman drohte aufgrund der langen Dauer des Verfahrens
mehrmals, beim Bundeskanzler und beim Bundesprisidenten Beschwerde einzubrin-
gen, vor allem nachdem er im Jahr 1957 das Bundesverdienstkreuz 1. Klasse erhalten
hatte.”” Auffillig ist, dass plotzlich die wirtschaftliche Argumentation Coenens von
der anfinglichen Flucht-Argumentation Borners mafigeblich abwich:

Da von 1933 ab bis zum Jahre 1945 die Kompositionen des Antragstellers in Deutschland
nicht mehr aufgefithrt werden durften und ebenso vom Jahre 1938 bis zum Jahre 1945 fur

Osterreich ein Auffithrungsverbot bestand, hat der Antragsteller einen erheblichen Verlust

von kleinmechanischen Rechten erlitten [...].2°

15 Vgl. dazu die durchschnittlichen Devisenkurse auf der Website der Stiftung Preuflischer Kul-
turbesitz: https://www.preussischer-kulturbesitz.de/fileadmin/user_upload_SPK/documents/me
diathek/schwerpunkte/provenienz_eigentum/rp/151005_SV-Web_Anlagell_Wachrungstabellen.
pdf, 9.Jan. 2024.

16 Vgl. »Vergleich zwischen Franz Waxman und dem Land Berling, 13. Jul. 1960 [LABO, Entschi-
digungsakte Waxman]. Urspriinglich waren 60.000 DM als Vergleichssumme gefordert worden.

17 Vgl. dazu Brief von Werner Coenen an das Entschidigungsamt, 15. Dez. 1958; Brief von Arthur
Stein an das Entschidigungsamt, 8. Apr. 1959 und beglaubigte Vollmachten vom 18. Mrz. 1959;
und Brief von Coenen an das Entschidigungsamt, 3. Jun. 1960 [LABO, Entschidigungsakte Wax-
man] sowie den Brief von FW an Wolfgang Bérner, 25. Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 1].

18 Brief von FW an Wolfgang Borner, 25. Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 1]: »Ich nehme natuerlich an,
dass Herr Rechtsanwalt Coenen Thnen bekannt ist und Sie, so zu sagen, fuer ihn garantieren.«

19 Es geht aus den Korrespondenzen nicht klar hervor, ob Waxman tatsichlich intendierte zu drohen,
oder ob es sich dabei um eine Verhandlungsstrategie des Anwalts Coenen handelte (vgl. dazu u.a.
Brief von Coenen an die Amtsleitung des Entschidigungsamts, 10. Jun. 1960 [LABO, Entschi-
digungsakte Waxman]). Aufgrund der weitreichenden diplomatischen Beziehungen Waxmans zu
politischen Institutionen in Westdeutschland kann eine derartige Drohung des Komponisten als
durchaus plausibel angesehen werden (vgl. dazu Kapitel 4 »Los Angeles Music Festival«).

20 Brief von Coenen an Entschidigungsamt, 3. Jun. 1960 [LABO, Entschidigungsakte Waxman]. In
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Das anfingliche Argument des Karrierebruchs findet folglich in dieser Argumentation
keinerlei Anwendung mehr — im Vordergrund steht der Entgang von Tantiemen in
den Jahren 1935 bis 1945.>" Der Verlauf des gesamten Entschidigungsprozesses legt
somit nahe, dass es anfinglich tatsichlich darum ging — vor dem Hintergrund finanzi-
eller Interessen — die Entschidigungssumme durch die Art der Argumentation in die
Hoéhe zu treiben. Waxman hatte im Jahr 1954, unter anderem durch den zweimaligen
Gewinn des Academy Awards in den Jahren 1950 und 1951, bereits eine grofie inter-
nationale Bekanntheit als Filmkomponist erlangt. 1954 stellte Bérner erstmals den
Antrag auf Entschidigung. Es ist daher zu vermuten, dass die Aussicht auf eine hohe
Summe Anwilte zur Durchfithrung derartiger Verfahren motivierte.

Die Drohung Waxmans von Juni 1960, hohere politische Instanzen einzuschalten,
um das Verfahren zu beschleunigen, fruchtete: Bereits am 6. Juli 1960 wurde der Ver-
gleichsvorschlag von 40.000 DM angenommen.”” Die Entschidigungssumme (umge-
rechnet 9.592,31 USD) von der auch noch Transaktionsgebiihren und die Honorare
der Anwilte abgezogen werden mussten, kann dennoch als Marginalie bezeichnet
werden.” 1955 erhielt Waxman beispielsweise von Warner Bros. fiir die Musik zu Mr.
Roberts 15.000 USD.* Es ist zu vermuten, dass sich Waxman selbst mehr erhofft hatte,
da er sich, als der Vergleich auf dem Tisch lag, erkundigte, in welcher Grofenordnung

diesem Brief weist Coenen zusitzlich auf die Prizedenzfille u.a. von Friedrich Hollaender und
Mischa Spoliansky hin.

21 Als Basis dienten eine dem Antrag beigelegte Liste der AKM (»Verzeichnis der Werke von Herrn
Wachsmann, welche bis zum Jahre 1938 bei der A.K.M. Wien angemeldet wurden«) und ein Brief
der Geschiftsfihrung des Wiener Bohéme-Verlags an Wolfgang Bérner, 5. Apr. 1954 [LABO,
Entschidigungsakte Waxman]. Waxman hatte zudem als AKM-Mitglied zumindest bis Mirz
1938 regelmifig Tantiemen von der AKM erhalten (vgl. dazu den Brief von Sigmund Romberg
an John Paine, 23. Mrz. 1938 [SUSC, FWP, Box 1]). In weiterer Folge verhandelte der Komponist
Werner Richard Heymann als Bevollmichtigter Waxmans (und anderer Komponisten wie u.a.
Erich Wolfgang Korngold, Walter Jurmann oder Bronistaw Kaper) einen Ubertrag der AKM-
Rechte in die ASCAP nach dem Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich (vgl. Vollmacht fiir
Werner Richard Heymann fiir die Vertretung der Mitglieder der AKM Wien in der ASCAP, 26.
Apr. 1938 [AAdK, Werner-Richard-Heymann-Archiv, Heymann-Werner-Richard 89]).

22 Brief von Coenen an Entschidigungsamt, 6. Jul. 1960 [LABO, Entschidigungsakte Waxman].

23 Die Umrechnung erfolgte auf Basis des Dollar-Euro-Kurses von 1960, basierend auf den Daten der
Deutschen Bank und Durchschnittskursen: 1 USD = 4,17 DM (vgl. https://de.statista.com/sta-
tistik/daten/studie/3 12004/umfrage/wechselkurs-des-us-dollars-gegenueber-der-d-mark/, 8. Jan.
2024). Waxmans Honorar bei Paramount fiir die Musik zu My Geisha im Jahr 1961 betrug ins-
gesamt 19.250 USD (vgl. Brief von Irwin D. Goldring an die Composers and Lyricist’s Guild of
America, 15. Mrz. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival (2/2)«]).

24 Vgl. Kopie der Inter-Office Communication zwischen Ray Heindorf und Roy Obringer, 1o. Feb.
1955 [SUSC, FWP, Oversize 67.5].
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sich denn die erwartbare Summe bewege.” Im Anschluss an die Einigung wurden von
Waxman (mit Vertretung durch Coenen) abermals Entschidigungsanspriiche nach
dem BEG-Schlussgesetz angemeldet und damit der Vergleich angefochten. Dieser
Antrag war allerdings in Ermangelung einer ausreichenden Beweisgrundlage seitens
Waxman/Coenen nicht erfolgreich.?® Bei einer genauen Analyse der Entschidigungs-
akte Waxmans zeigt sich also, dass das blofRe Vorhandensein einer solchen noch keinen
Beleg fur Flucht, Verfolgung und einen damit verbundenen Karrierebruch bildete —
vielmehr stand der finanzielle Aspekt in der darin vertretenen Argumentation ganz
klar im Vordergrund.””

Die Annahme des Anfang 1933 politisch induzierten Bruchs einer Musikerkar-
riere — und damit der argumentativen Grundlage der Entschidigungsforderungen —
bildet auch die Basis fiir Dorothy Lamb Crawfords Buch A4 Windfall of Musicians, das
die Karrieren aus Europa emigrierter Musiker in Los Angeles betrachtet. Im Vorwort
ihrer Monographie setzt Crawford die Basis ihrer weiteren Argumentation folgender-
maflen:

Starting in early 1933, Hitler began banning, arresting, and curtailing civil liberties of prom-
inent musicians in Germany. His policies to exterminate Jews, socialists, homosexuals, and
modernists became a wider threat as he invaded or assumed control of Austria, Czecho-
slovakia, Poland, France, and Hungary, formed an alliance with Italy, and exerted ideologi-
cal pressure on Switzerland. Musicians from each of these countries also found their work
banned or eliminated, their civil liberties denied, and their means of survival extinguished.
An enormous exodus of highly trained musicians from Europe ensued. Some were prominent
members of the Europe’s intellectual and artistic elite; others were younger and not yet secure

or well known.?®

Die Zerstorung der Lebensgrundlage prominenter (judischer) Kunstmusikschaffender
durch das nationalsozialistische Regime wird von Crawford, beginnend mit 1933 als

ein ab diesem Zeitpunkt sofort greifender, durchgingiger und konsistenter Prozess be-

25 Vgl. Brief von FW an Wolfgang Borner, 25. Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 1].

26 Vgl. Brief von FW an Wolfgang Bérner, 25. Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 1] und »Vermerk Ent-
schidigungsamte, 20. Jun. 1967 [LABO, Entschidigungsakte Waxman].

27 Fir die grofle Bedeutung historischer Grundlagenforschung auf Basis von Quellenkritik in der
Migrationsforschung vgl. Manuela Schwartz und Horst Weber, »Einleitung«/»>Introductiong,
in: Quellen zur Geschichte emigrierter Musiker/Sources Relating to the History of Emigré Musicians:
1933 — 1950, Band 1: Kalifornien/California, hgg. von denselb., Miinchen 2003, S. XVIII/ XXXVI.

28 Dorothy Lamb Crawford, 4 Windfall of Musicians. Hitler’s Emigré: and Exiles in Southern Califor-
nia, New Haven 2009, S. ix.
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trachtet, der sich sukzessive geographisch ausweitete. Crawford hangelt sich in ihrem
Vorwort offensichtlich an den allgemein bekannten Datenpunkten Januar 1933 (Er-
nennung Hitlers als Reichskanzler), Mirz 1938 (Anschluss Osterreich) und Juni 1940
(Besetzung von Frankreich durch die Nationalsozialisten) entlang. Die Komplexitit
der nationalsozialistischen Kulturpolitik, der Zensur und ihrer vielen Akteure spiegelt
dies jedoch kaum wider.”” Zudem verwendet sie in ihrem Vorort den Terminus »politi-
cal refugees« freimiitig und unreflektiert, wie sie auch kaum das Einwanderungssystem
der USA in den 1930er-Jahren hinterfragt und in ihre Uberlegungen miteinbezieht.*°
Emigrierte »Musiker« bilden bei Crawford eine grofle generalisierte Gruppe, mit ei-
nem Fokus auf Kunstmusik. Allerdings muss gerade auf Komponisten, die in Holly-
woods Filmindustrie mehr oder weniger erfolgreich Fuf} fassten, wie in der Folge zu
sehen sein wird, ein differenzierterer Blick geworfen werden.

Eine dhnliche Perspektive der forcierten Migration und eine — wohl durch die da-
mals fehlende Datenlage begriindet — Betrachtung der Mechanismen der Musikermi-
gration in die USA Anfang der 1930er-Jahre findet sich auch in den einleitenden Auf-
sitzen von Reinhold Brinkmann und Peter Gay im Sammelband Driven Into Paradise.
Brinkmann stellt allerdings zurecht fest, dass die Emigration fiir die grofle Gruppe der
Musiker im Gegensatz zu anderen Berufsgruppen vergleichsweise leichter zu bewerk-
stelligen war.*’ Zudem unterstiitzt dieser Sammelband implizit das gingige und aus
mangelnder Differenzierung entstehende Narrativ von europiischen (Kunst-)Musik-
schaffenden, die durch das >Exil< in den USA zwangsldufig Musik unterrichten (bspw.
Arnold Schoenberg) oder Filmmusik komponieren >mussten« (bspw. Erich Wolfgang
Korngold oder Miklés Rézsa), um sich ihren Lebensunterhalt zu verdienen.*?

Der Komplexitit verschiedener Migrationsprozesse selbst und ihrer Mechanismen,
sowie der unterschiedlichen personellen wie wirtschaftlichen Ausgangssituation der
einzelnen Personen vor ihrer Migration wird durch eine Pauschalisierung der Subjekte
(»Musiker« oder auch »Komponisten«) kaum Rechnung getragen. Selbstverstindlich
ist eine derartige Betrachtung nur auf Grundlage bereits existierender wissenschaft-
licher Forschung zu Einzelkarrieren mdglich, um nicht Gefahr zu laufen, aus Ein-

29 Vgl. hier u.a. die Ausfilhrungen von Friedrich Geiger, »Die »Goebbels-Liste< vom 1. Sept. 1935.
Eine Quelle zur Komponistenverfolgung im NS-Staatc, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 59/2
(2002), S. 104—111.

30 »The émigrés were able, with some difficulty, to obtain citizenship« (Crawford, 4 Windfall, S. x).

31 Vgl. Reinhold Brinkmann, »Reading a Letter«, in: Driven into Paradise. The Musical Migration
Jfrom Nazi Germany to the United States, hgg. von Reinhold Brinkmann und Christoph Wolff, u.a.
Berkeley 1999, S. 6-38.

32 Vgl. dazu bspw. Lydia Goehr, »Music and Musicians in Exile: The Romantic Legacy of a Double
Life, in ebda., S. 74.
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zelschicksalen Generalargumente abzuleiten.*® Zudem zeichnen Entschidigungsfor-
derungen von Komponisten, wie die Franz Waxmans (ohne deren Bedeutung und
Berechtigung schmilern zu wollen), vielfach ein simplifizierendes Bild der Flucht und
der gewaltsamen Vertreibung, die aus der Retrospektive dennoch hypothetisch das Bild
linearer Karrieren suggerieren und versuchen aus einem rein wirtschaftlichen Interesse,
Migration zu quantifizieren, um damit Wiedergutmachung fiir den daraus erlittenen
6konomischen Schaden zu fordern. Diese zwei, nach wie vor im Hintergrund der
musikwissenschaftlichen Migrations- bzw. Exilforschung stehenden Perspektiven,**
nimlich eine rein dkonomische gegeniiber — oder in Verbindung mit — einer sozial-
moralischen, schliefen sich gegenseitig nicht aus, sondern wirken in Kombination.
Zudem implizieren beide Aspekte in der wissenschaftlichen Forschung tiber die Mu-
siker-Migration Anfang der 193oer-Jahre meist bereits ein Wissen tber das politi-
sche Geschehen und seine dramatischen Folgen, das die Zeitgenossen, aufgrund der
Unvorstellbarkeit der Ereignisse, eben gerade nicht hatten. Entsprechend konnte das
Netzwerk der international titigen Filmindustrie®® unter bestimmten Umstinden und
fiir einzelne Personen auch eine neue Karrierechance im Sinne einer bewusst gesetzten
Handlung unter den gegebenen politischen und 6konomischen Rahmenbedingungen
statt eines zwangsldufigen, reaktiv konnotierten Karrierebruchs eréftnen.

In diesem Sinne sollen im Folgenden in einem ersten Schritt die Karriereentwicklun-
gen bzw. die Emigrationsbiographien von Franz Waxman, Miklés Rézsa und Fried-
rich Hollaender in den 1930er-Jahren in Beziehung gesetzt werden. Die Auswahl der
Personlichkeiten erfolgte in Hinblick auf mehrere Faktoren, die Parallelen wie Dif-

33 Diese Problematik adressiert Brinkmann auch in seinem Einleitungskapitel (vgl. derselb., »Reading
a Letter, S. 3—20). »Musiker« bilden auch bei Anna Langenbruchs Betrachtungen zum Pariser Exil
eine Grundlage — Filmkomponisten sind ein Teil dieser Gruppe (vgl. dieselb., Topographien musi-
kalischen Handelns im Pariser Exil. Eine Histoire croisée des Exils deutschsprachiger Musikerinnen und
Mousiker in Paris 1933 — 1939 (= Musikwissenschaftliche Publikationen 41), u.a. Hildesheim 2014).

34 Fiir einen Uberblick zur Entwicklung der musikwissenschaftlichen Exilforschung vgl. Manuela
Schwartz und Horst Weber, »Einleitung«/»Introduction, in: Quellen zur Geschichte emigrierter
Musiker/Sources Relating to the History of Emigré Musicians: 1933 — 1950, Band 1: Kalifornien/Ca-
lifornia, hgg. von denselb., Minchen 2003, S. XV11-XVIII/s. XXV—XXVI.

35 Die Filmindustrie wird hier selbst als Netzwerk im Rahmen der historischen Netzwerkforschung
verstanden, nimlich im Sinne von »Netzwerke[n] okonomischer oder politischer Institutionen
und Verbinde, die selbst auf marktvermittelte Abhingigkeiten und Handlungszwinge, aber auch
auf Chancen Einfluss nehmen und ihrerseits zum Ort von Netzwerkbildungen werden« (Mor-
ten Reitmeyer und Christian Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, in: Hand-
buch Netzwerkforschung, hgg. von Christian Stegbauer und Roger Hiuflling, Wiesbaden 2010,
S. 871-872).
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ferenzen zwischen Karrieren und Chronologie(n) aufzeigen sollen: So wirkten alle
drei Personen nach ihrer Emigration aus Europa als Komponisten in Hollywoods
Filmindustrie, wobei sie ihr Weg jeweils direkt nach Los Angeles fithrte und nicht
etwa zundchst nach New York, dem damaligen Zentrum des amerikanischen Mu-
siklebens. Damit bildeten sie eine Ausnahme unter den europiischen Emigranten, die
eben grofiteils nicht direkt nach Kalifornien strebten, sondern nach ihrer Ankunft
an der US-amerikanischen Ostkiiste erst im Zuge einer lingeren Orientierungsphase
die Entscheidung fiir den Umzug nach Kalifornien fillten.>® Rézsa und Waxman
stammten zudem altersmiflig aus derselben Generation und absolvierten beide ihre
Kompositionsstudien in Deutschland. Waxman und Hollaender hingegen gehérten
unterschiedlichen Generationen an, waren jedoch vor ihrer Emigration beide ein Teil
der international agierenden deutschen Film- und Unterhaltungsindustrie.

In einem zweiten Schritt sollen die aus dieser vergleichenden emigrationsbiogra-
phischen Betrachtung resultierenden Differenzen und Parallelen, vor dem Hinter-
grund von aus der Soziologie abgeleiteten Netzwerkansitzen, mit historischen und
soziologischen Studien zur Migration im Allgemeinen in den Jahren 1933 bis 1935
in Beziehung gesetzt werden. Dadurch wird eine umfassende Grundlage fiir die Be-
antwortung der eingangs gestellten Frage gelegt, ob Waxmans Karriere tatsichlich nur
»eine weitere Emigrantenkarriere« innerhalb der internationalen Film(musik)indust-
rie darstellt.

2.1 Franz Waxman (1906-1967)

Wie aus dem eingangs zitierten Grove-Lexikonartikel Brendan Carrolls hervorgeht,
absolvierte Franz Waxman die Studien Komposition und Dirigieren zunichst in Dres-
den und dann in Berlin. Um sich finanziell iiber Wasser zu halten, wirkte er — als
Nachfolger Hollaenders — als Pianist der Jazzband »Weintraubs Syncopators«. Das im
deutschsprachigen Raum tiberaus populire Jazz-Ensemble spezialisierte sich neben
Tanzmusik auf die Musik zu Revuen und musikalische Parodien :*’

36 Vgl. dazu Schwartz und Weber, »Einleitung«/»Introduction«, S. XX1/XXVIII.

37 Einen Uberblick iiber die Vielfiltigkeit des Ensembles gibt eine vom Manager der Weintraubs,
Heinz Barger, herausgegebene undatierte Werbebroschiire [SUSC, FWP, Box 12]. Die Broschiire
enthilt u.a. auch Geleitworte von Friedrich Hollaender, der auf seine Zusammenarbeit mit der
Band zurtckblickt. Es ist daher anzunehmen, dass die Broschiire aus den Jahren 1930-1933
stammt (vgl. dazu auch den kurzen biographischen Abriss von Friedrich Hollaender in diesem
Kapitel). 1928 fiihrte eine Tournee Franz Waxman als Mitglied der Weintraubs auch nach Kopen-
hagen (vgl. SUSC, FWP, Box 12, Folder »Clippings 1928 —1932«). Alleine im Jahr 1930 traten
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Die Weintraubs Syncopators diirfen wirklich das Pridikat fiir sich in Anspruch nehmen,
die beste deutsche Jazzband zu heiflen. Was sie aus ihren blitzenden Silberinstrumenten
hervorzaubern, ist erstaunlich. Jeder ein Virtuos, ob er das Ungeheuer des Baf3-Saxophons
heranwilzt oder mit dem Bassethorn sich in die hochsten Hohen des Jazz hinaufschwingt,
die Jazzposaune meistert oder aus dem Banjo die schénsten Melodien zupft. Sie kénnen

singen, spielen, sogar die Mattinata [von Leoncavallo] kunstpfeifen, und sie bilden vielleicht

die stirkste Attraktion des Ganzen, diese Grossisten in Synkopen und Jazzinstrumenten.*®

Waxman war in diesem Fall allerdings nicht nur Pianist, sondern zeichnete auch fiir
die Arrangements der einzelnen Musiknummern verantwortlich und spielte (wie seine
Bandkollegen) zusitzlich noch andere Instrumente, sodass das Ensemble mit sieben
Musikern letztlich tiber 40 Instrumente beherrschte und zu Gehér brachte.®® Der kol-
laborative arbeitstechnische Hintergrund, vor dem die Programme der Weintraubs
entstanden,*® wirkte sich moglicherweise positiv auf Waxmans spitere Tatigkeit in der
Filmindustrie aus. Zudem verlief Waxmans Tétigkeit bei den Weintraubs und dessen
Einstieg in die Filmindustrie weitgehend parallel, wie unter anderem anhand des Films
Das Kabinett des Dr. Larifari (Robert Wohlmuth, Trio Film GmbH, 1930) zu sehen
ist. In dieser filmischen Parodie unter anderem des Stummfilms Das Cabinet des Dr.
Caligari (Robert Wiene, Decla-Film, 1920) sowie der neuen Tonfilm-Technologie im

die Weintraubs mit ihren Programmen in 24 deutschen Stidten auf (vgl. »Bildliche Darstellung
der Tourneen der Weintraubs, 1928 —193 5« [AAdK, Weintraubs-Syncopators-Archiv, Weintraubs
Syncopators 282]). Fiir eine Diskographie der Weintraubs Syncopators vgl. Albrecht Dimling,
Mein Gorilla hat ne Villa im Zoo. Die Weintraubs Syncopators zwischen Berlin und Australien (= Mu-
sik und Zeitgeschichte 2), Regensburg 2022, S. 212-218.

38 Neue Mannheimer Zeitung, 10. Apr. 1928.

39 Vgl. Interview mit Heinz Barger »Die Weintraubs proben fiir den Wintergartenc, in: Das Organ,
Nr. 1097, 30. Nov. 1929 und »Die Weintraubs Syncopators. Gastspiel im Café Kiefer«, in: Saar-
briicker Abendblatt, 29. Mrz. 1930. Waxman konzertierte 1930 neben dem Klavier zusitzlich auf
dem Akkordeon, dem Alt-Saxophon, dem Radiotone und der Ukulele (vgl. »Besetzungstabelle der
Weintraubs« [AAdK, Weintraubs-Syncopators-Archiv, Weintraubs Syncopators 1, f. 1]).

40 Vgl. Programmbheft des Thalia-Theaters Elberfeld, 25. Apr.—1. Mai 1930 [AAdK, Weintraubs-
Syncopators-Archiv, Weintraubs Syncopators 5]. In dem Ankindigungstext der Weintraubs heifit
es: »So wird es jedem auffallen, dafl bei den Weintraubs kein regierender Kapellmeister hervor-
tritt, wie es bei anderen Kapellen die Regel ist. Sie sind namlich die Ausnahme, welche die Regel
bestitigt. Tatsichlich gibt es bei ihnen keine Einzelprominenz. Es gibt keinen Hauptling, der die
anderen um sich versammelt. Es gibt keinen Bandmaster im Spielen und (im Vertrauen) auch
nicht beim Verteilen der Gage. Vielmehr wird alles gemeinsam geregelt, notfalls durch Abstim-
mung« (ebda., S. 5). Vgl. zu den kollaborativen Prozessen der Weintraubs auch »Die Weintraubs
Syncopators. Gastspiel im Café Kiefer«, in: Saarbriicker Abendblatt, 29. Mrz. 1930.
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Allgemeinen tauchen die Weintraubs, darunter Waxman am Klavier, als Protagonisten
auf.*! Zusitzlich experimentierten die Weintraubs in ihren Programmen im Jahr 1930
mitunter auch mit den neuen technologischen Moglichkeiten der Musikwiedergabe,
so zum Beispiel mit einem so genannten »Radiotone«, »ein kiirzlich in Frankreich
erfundener Apparat, der es gestattet seine Tone radio-dhnlich an beliebigen Stellen
des Raumes erklingen zu lassen«*” und somit interessante Raumklangeffekte erzeugte.
Der gerade autkommende Tonfilm und die damit einhergehenden Méglichkeiten
fiir die musikalische Komposition bildete eine wertvolle Entwicklungsmoglichkeit fiir
Waxman. Die Weintraubs brachten Waxman auch mit Friedrich Hollaender, dessen
breiten Betitigungsfeldern, oder mit dem Filmproduzenten Erich Pommer in eine
engere Arbeitsbeziehung (vgl. dazu Tabelle 1). Die Orchestration von Hollaenders
Filmmusik zu Der blaue Engel stellte nur eine Facette der Zusammenarbeit der beiden
Komponisten dar. Nicht umsonst blieb Waxman Hollaender als Musiker, aber auch als
wichtiger Komponist in dessen 1931 gegriindetem Tingel-Tangel-Kabarett erhalten,*
wie auch der folgende Auszug aus einer Kritik der Lichtbild-Biihne veranschaulicht:

Hollinder liebt, neidlos das junge Talent neben sich, gibt ihm Schaffensraum, auch in seinem
Tingeltangel. [...] Was Wachsmann jetzt stark erfiillt, ist seine Arbeit fiir Granowsky. Von
Einzelheiten mag er nicht sprechen. Man soll héren und sehen zugleich. Komponiert hat
er nach dem Rohschnitt. Granowskys kiinstlerische Eigenart, seine Regicauffassung, sein
Schnitt haben den jungen Musiker begeistert. Er glaubt, einer guten Sache gedient zu ha-
ben. Arbeitet jetzt fieberhaft im Atelier; spielt abends, fast ununterbrochen, bei Hollinder,
nicht nur am Fligel, sondern zwischendurch auch schlecht und recht ein paarmal im Sketch;
komponiert, arrangiert mit Hollinder die nichste Tingeltangel-Revue. Steckt voller Pline,
Ideen, Musik.*

Diese Beschreibung verortet Waxman im Jahr 1931 als aufstrebendes Mitglied der
deutschen Unterhaltungsindustrie,* der »fieberhaft« und »ununterbrochen« — aber

41 Zum Kabinett des Dr. Larifari als Tonfilmparodie vgl. Ingeborg Zechner, »Mocking Sound. >Das
Kabinett des Dr. Larifaric as a Parody of Early German Sound Film«, in: Palgrave Handbook of
Mousic in Comedy Cinema, hgg. von Emilio Audissino und Emile Wennekes, Basingstoke 2023,
S. 309—326.

42 Programmbheft Thalia-Theater (Elberfeld), 25. Apr.—1. Mai 1930, S. 2—3 [AAdK, Weintraubs-
Syncopators-Archiv, Weintraubs Syncopators 5].

43 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen zu Friedrich Hollaender in diesem Kapitel.

44 »Neue Kopfe des Tonfilms — Franz Wachsmannc, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-
Biihne, 28. Feb. 1931.

45 Hier lassen sich Parallelen zur duflerst lickenhaft erforschten Biographie des Komponisten
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dennoch vornehmlich unter der Agide Hollaenders — als Interpret, Arrangeur und
Komponist an unterschiedlichsten Schauplitzen und Medien arbeitete. Besonders
bemerkenswert ist die sicherlich teilweise durch die Blattlinie der Lichtbild-Biihne be-
stimmte Schwerpunktsetzung auf die Zusammenarbeit Waxmans mit dem russischen
Filmregisseur Alexis Granowsky, die eine Affinitit Waxmans fiir das Genre Tonfilm
und die damit einhergehenden Moglichkeiten fiir den Komponisten erahnen lisst. Bei
der angesprochenen Zusammenarbeit handelte es sich um den expressionistischen und
skandaltrichtigen Film Das Lied vom Leben (Film Kunst AG, 1931), dessen Musik
von Friedrich Hollaender, Hanns Eisler und Franz Waxman komponiert wurde. Die
Filmkritik zieht bewusst Parallelen zu Brechts Dreigroschenoper, was vor allem am Bei-
spiel der darin vorhandenen Lieder Hollaenders und Eislers begriindet wird. Zudem
wird Waxman in der Ssterreichischen Berichterstattung Gber den Film (obwohl er die
musikalische Leitung innehatte) nicht einmal als Co-Komponist der Filmmusik er-
wihnt. Die gesamte Musik wird hauptverantwortlich Hollaender zugeschrieben,* was
dessen héheren internationalen Status innerhalb der Unterhaltungsindustrie gegen-
iber Waxman untermauert. Dieser Sachverhalt ist insofern bemerkenswert, als die
»Film und Ton«-Beilage der Lichtbild-Biihne einen kurzen Bericht Waxmans tiber den
sich offenbar durchaus herausfordernd gestalteten Kompositionsprozess brachte, was
Waxmans Ausfithrungen zufolge eine Folge des avancierten Bildschnitts Granowskys
war.*” Anders als die dsterreichische Berichterstattung beurteilt die Lichtbild-Biihne
die musikalische Leistung Waxmans (auch was die Einbindung der Lieder Hollaen-
ders und Eislers betrifft) als iiberaus positiv:

Dieser ganz aufs Heroische gestellten Montage schuf Franz Wachsmann eine musikalische

Grundlage, die gleichsam auf einem heroischen Orgelpunkt ruht. Wenn auch Stil, Inspi-

Bronistaw Kaper (1902-1983) feststellen, der ebenfalls tiber eine erfolgreiche Karriere in der
deutschen Unterhaltungsindustrie verfiigte. So arbeitete Kaper gemeinsam mit seinem langjihri-
gen Arbeitspartner Walter Jurmann ebenfalls an der Musik zu Pommers Fox Europa-Produktion
On a volé un homme (Max Ophiils, 1934) in Paris mit. Fiir einen Uberblick der Zusammenarbeit
zwischen Kaper und Jurmann vgl. Elisabeth Buxbaum, >Veronika, der Lenz ist da!« Walter Jurmann
ein Musiker zwischen Welten und Zeiten, Wien 2006, S. 64—81, und fiir ein Verzeichnis der gemein-
sam mit Jurmann entstandenen Songs vgl. ebda., S. 178 —211. Die nur marginale Einbeziehung
von Komponistenbiographien in die Migrationsforschung, die auflerhalb eines »kunstmusikali-
schen« Kontexts standen und damit nicht als »historische Leitfiguren« fungierten, thematisieren
auch Schwartz und Weber, »Einleitung«/»Introductions, S. XvVI11/XXVI.

46 Vgl.w.a. Osterreichische Filmzeitung 27 (1931), 4. Jul,, S. 2.

47 Vgl. Franz Wachsmann, »Fuinoten zum Granowsky-Filme, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der
Lichtbild-Biibne, 25. Apr. 1931.
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ration und harmonische Fihrung vielfach in Weillschen Spuren wandelt, so schreiten die
Chére doch mit einer Wucht, die eigene Kraft verrit. Sie sind nicht nur illustrierend, sondern

kommentierend eingesetzt, werden daher zum epischen Bestandteil dieses Lebens-Epos.*®

Kurt London konstatiert Waxman als musikalischem Leiter der Filmproduktion »eine
aggressive Begabungs, die er allerdings in diesem Film nicht vollkommen einzul-
sen vermochte, da Waxmans Musik Granowskys Bildsprache teilweise zuwiderlaufe.
Besonders den von der Lichtbild-Biihne zuvor gewirdigten Einsatz der — noch dazu
von »unsichtbaren Singern gesungen[en]« — Songs, interpretiert London als einen
Riickschritt in Richtung der Operette und damit als unpassend fuir einen Spielfilm.*
Bezeichnend ist auch, dass einer Kritik des Films im Abend zufolge »Bild, Wort und
Musik — zusammen ein gewaltiges Lied des Lebens« ergiben.*® Dadurch wird das
multimediale Zusammenwirken der einzelnen Kunstformen im Medium Film und die
Kollaboration der Mitwirkenden in den Vordergrund gertickt.

Vermutlich wurde Waxmans grundlegendes Verstindnis von Autoritit und Autor-
schaft bzw. fir die kollaborativen Produktionsprozesse im Bereich des Films durch
seine Titigkeiten fiir den frithen Tonfilm, seine Mitarbeit an den Programmen der
Weintraubs Syncopators sowie in Hollaenders Tingel-Tangel wesentlich geprigt. Aus
dem Bericht der Lichtbhild-Biihne lisst sich erahnen, dass Arbeiten unter Zeitdruck und
quasi rund um die Uhr ebenfalls ein unerlisslicher Teil dieser Titigkeit war, die aller-
dings fiir den jungen Komponisten auch wesentliche Karriereperspektiven erofinete.

Unterstitzt wird diese Einschitzung durch einen Bericht Friedrich Hollaenders
»Zum Tonsinng, in der Lichthild-Biihne, der nicht nur die Bedeutung von Musik fiir
den frithen deutschen Tonfilm und Hollaenders grofe kiinstlerische Autoritit in die-
sen Belangen, sondern auch die Arbeitsbedingungen von Hollaenders Mitarbeitern
und damit auch von Franz Waxman deutlich macht:

Es ist erforderlich, dafl der musikalische Mitarbeiter stindig den Filmaufnahmen beiwohnt;
oft genug geschieht es, dafd ein plotzlicher Bildgedanke des Regisseurs einer ebenso plétzlichen
Ton-Idee bedarf. Die Tempo-Kollektiv-Arbeit ist im Gange: Andeutungen auf dem Piano.
Verstindigung mit dem Spielleiter, Feststellung, dafl Bild und Ton harmonieren, Niederschrift
der Instrumentation, Orchester-Probe, Ton-Aufnahme — all das in weniger als Halbtagsfrist.

Parenthetisch sei bemerkt, daf} selbstverstindlich sich die Arbeit der Tonfilm-Komponisten

48 »Musik zum Granowksy-Filme, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-Biibne, 2. Mai 1931.
49 »Musik und Ton zum Granowsky-Film«, in: Bild * Ton * Instrument, Beilage zu Der Film, 2. Mai

1931.
50 Vgl. Der Abend 131 (1931), 27. Jun., S. 4.
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nicht etwa auf die >Blitzlichtarbeit< beschrinkt. Viele Melodien entstehen nach dem Studium

des Drehbuches in griindlicher Vorbereitung daheim zur Seite des wirmenden Ofens.”?

Dass fiir Waxman Kollaboration tatsichlich ein grundlegendes Merkmal seiner Arbeit
als Filmkomponist darstellte, selbst als er nicht mehr nur als Arrangeur fiir Hollaender
titig war, unterstiitzt auch dessen Artikel »Die Aufgaben des Tonfilm-Komponisten« in

der Zeitschrift Musik-Echo.”® Hierin beschreibt Waxman detailliert die einzelnen und

komplexen Schritte der Filmmusikkomposition bis hin zum Aufnahmeprozess und
macht dadurch auch die notwendige Abstimmung zwischen Regisseur und Komponist
augenscheinlich, die in beide Richtungen passierte und durchaus auf beiden Seiten eine
gewisse Flexibilitit verlangte, wie die folgenden Auszilige veranschaulichen:

Der Tonfilm-Komponist arbeitet also am zweckmifligsten, wenn er die Ausarbeitung seiner
Musik der Reihenfolge der Aufnahmen anpafit. Erst einige Tage vor Beginn der Aufnahmen
des jeweiligen Dekorationskomplexes empfiehlt es sich, mit der endgiltigen Ausarbeitung
der Musik zu beginnen, weil ja doch in letzter Minute immer einige neue und meistens auch

gute Ideen von Seiten der Regieleitung auftauchen.®

Dass Waxman sich auch intensiv mit der technischen Seite der Filmproduktion ausein-
andersetzte, und besonders den Filmschnitt in Verbindung mit der Musik als ein wich-

tiges Instrument begriff, wird ebenfalls in diesem sehr ausfithrlichen Artikel deutlich:

Der Schnitt, d.h. die richtige wirkungsvolle Zusammensetzung der einzeln aufgenommenen
Szenen, ist eine sehr schwierige Arbeit, weil letzten Endes die Gesamtwirkung, ja sogar der
Erfolg eines Films davon abhingen kann. Ich will damit behaupten, dafl ein guter Film
durch schlechten Schnitt in seinen Wirkungen enorm geschidigt werden kann, wihrend
umgekehrt ein nicht so hervorragender Film durch wirkungsvollen Schnitt (Montage) be-
deutend verbessert werden kann. Der Schnitt wird von den fiir den entsprechenden Film
verantwortlichen Regisseuren gemacht, jedoch beteiligt sich der Tonfilm-Komponist an den

musikalischen Stellen des Filmes zumindestens mit Ratschl'zigen.s4

51 Friedrich Hollaender, »Zum Tonsinn, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-Biibne, 13.
Dez. 1930.

52 Musik-Echo 3/6 (Dez. 1932), S. 158—60.
53 Musik-Echo 3/6 (Dez. 1932), S. 158.
54 Musik-Echo 3/6 (Dez. 1932),S. 158—159.
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Fir Waxman stellte also die Filmindustrie mit ihren spezifischen Produktionsprozes-
sen und vor allem der aufkommende Tonfilm ein reizvolles Betitigungsfeld dar, das
nicht mit der musikalischen Komposition endete, sondern in das der Prozess der Auf-
nahme der Musik mit den damals neuen technischen Méglichkeiten ebenso inkludiert
war und wie die Musikkomposition zum fertigen Produkt beitrug.

Bereits in den ersten Jahren des Tonfilms war die deutsche Filmindustrie internati-
onal ausgerichtet. Internationale Verbreitung fanden die deutschen Produktionen, an
denen Waxman beteiligt war, iber sogenannte Sprachversionen. So erscheint sowohl
in der italienischen Version des Films Paprika (Carl Boese/Ferruccio Biancini, Italfono
SAP, 1933) und in den franzésischen Notenausgaben der Tonfilmschlager bereits der
Name »Waxman« (und nicht »Wachsmann«) als Komponist der Filmmusik. Zusitzlich
ist »Wachsmann Franz dit Waxman« als Kiinstlername auf dem franzosischen Melde-
zettel des Komponisten verzeichnet.”® Dies veranschaulicht einerseits die internationale
Ausrichtung der deutschen Filmindustrie und seiner Akteure, und entlarvt gleicher-
maflen die verbreitete Annahme, dass die Anderung der Schreibweise von Waxmans
Namen erst nach seiner Emigration in die USA geschehen sei.®® Vielmehr diente die
Entscheidung fiir diese neue Namensschreibweise im Sinne eines Kiinstlernamens wohl
als Unterstiitzung einer moglichen internationalen Vermarktung des Komponisten.

Mit der deutsch-franzésischen und in den Pariser Pathé-Natan-Studios gedreh-
ten Produktion des Versionsfilms La petite de Montparnasse/Das Mddel vom Moni-
parnasse (Hanns Schwarz, Gaumont-Franco-Film-Aubert, 1932)*” gelang sowohl in
Frankreich als auch in Deutschland ein durchschlagender Kritikererfolg. Neben der
Regiearbeit von Hanns Schwarz wird der grofle Anteil von Waxmans Musik an der
komisch-parodistischen Umsetzung des relativ seichten Stoffs dieser Tonfilmoperette

sowohl in den deutschen als auch franzdsischen Filmkritiken hervorgehoben®® und

55 Vgl. u.a. die Werbebroschiire der Société Internationale Cinématographique [SUSC, FWP, Box
12] und Ingeborg Zechner, »Operette trifft Tonfilm. Mediale Perspektiven auf die Tonfilmope-
rette Anfang der 1930er-Jahre«, in: Operetta Between the Two World Wars (= Studia Musicologica
Labacensia 5), hg. von Jernej Weiss, Ljubljana 2021, S. 103—126, sowie »Certificat de domicile«
[LABO, Entschidigungsakte Waxman].

56 Vgl. u.a. Joachim Lucchesi, »1 believe in Strong Themes«. Franz Waxman: Ein Filmkomponist Holly-
woods«, in: Emigrierte Komponisten in der Medienlandschaft des Exils 1933 — 1945 (= Veréffentlichungen
der Kurt-Weill-Gesellschaft Dessau 2), hgg. von Nils Grosch, Joachim Lucchesi und Jiirgen Scherbera,
Stuttgart 1998, S. 111. Die legale Namensinderung zu »Waxman« geschah allerdings tatsichlich erst
im Rahmen der Beantragung der US-amerikanischen Staatsbiirgerschaft 1940.

57 Im Gegensatz zur franzésischen Version (Premiere im April 1932) ist die deutsche Version des
Films (Premiere im September 1932) nicht erhalten.

58 Vgl. dazu die Kritiken »Das Midel vom Montparnasse«, in Der Kinematograph, 14. Sept. 1932
(»Sehr nett, wenn Schwarz das prunkvolle Verlobungsessen so arrangiert, dafl die tiradengespick-
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von Kurt London in Der Film, der Das Mddel vom Montparnasse als Vorbild fir das
Genre der Tonfilmoperette beschreibt, mit den folgenden Worten bedacht:

Der sehr begabte, junge Komponist Franz Wachsmann, ehemals Mitarbeiter Friedrich Hol-
linders, hat sich nicht damit begniigt, eine Illustrationsmusik zu schreiben, sondern setzte die
Kontraste [der Handlung] in musikalische Formen um, die man bei ihrer fast sinfonischen

Auffassung als Spiel, mit Thema und Gegenthema bezeichnen konnte.>

Londons Kritik ist in zweifacher Hinsicht interessant: Einerseits wird Waxman, trotz
seiner mittlerweile erfolgreichen und eigenstindigen Kompositionstitigkeit fiir den
Film, nach wie vor als ehemaliger Mitarbeiter Hollaenders prisentiert, was erneut
den Statusunterschied zwischen den beiden Komponisten deutlich macht. Und an-
dererseits hebt London Waxmans Sensibilitit fiir Filmmusikkomposition hervor, die
bezeichnenderweise gerade im >hitverdichtigen< Genre der Tonfilmoperette Giber die
Komposition von eingingigen Schlagermelodien hinauszugehen scheint, und die Mu-
sik bereits als einen bedeutenden und eigenstindigen Teil innerhalb der filmischen
Handlungskonstruktion situiert.

Der Filmproduzent Erich Pommer (1889 —1966) spielte eine wesentliche Rolle bei
Waxmans Migration nach Paris und seiner darauffolgenden Emigration in die USA.
Schlieflich erméglichte Pommers Status innerhalb der Filmindustrie es ihm, 1932/33
einen Vertrag mit der amerikanischen Fox Corporation abzuschlieffen, der ihm die
freie Wahl des Produktionsstandorts in den Lindern Deutschland, Frankreich und
den USA fiir simtliche vertraglich festgelegte Filme ermoglichte. 1933 sollte Pom-
mer laut seinem Vertrag mit Fox mit der Produktion von drei Filmen beginnen: On
a volé un homme (Max Ophils, 1934) Liliom (Fritz Lang, 1934) und Music in the Air
(Joe May, 1934).®° Es ist bezeichnend fiir die enge berufliche Verbindung zwischen
Pommer und Waxman, dass Waxman als Komponist an den beiden letzten Produkti-
onen mitwirkte — die Arbeit an der Filmadaption des Musicals Music in the Air sollte
schliefflich seine Emigration in die USA initiieren, obwohl der Produktionsstandort
urspriinglich Paris hitte sein sollen.®!

ten Reden der Onkel und Tanten nicht textgemaf}, sondern nur in der Musikuntermalung pa-
rodistisch durch Fagott- und Saxophongeschnatter illustriert erscheinen. Uberhaupt ist in jeder
Szene das Bemithen des Regisseurs, die Banalitit des Vorgangs durch Parodistisches aufzuhellen,
erkennbar.«) und »La petite de Montparnasse, in: Paris Midi, 5. Apr. 1932.

59 »Das Midel vom Montparnasse«, in: Der Film, 17. Sept. 1932.

60 Fir weitere Details zur Person Erich Pommer und seine Bedeutung fiir Waxmans Karriere vgl.
Zechner, »Migration als Perspektive«, S. 248 —251.

61 Vgl. Wolfgang Jacobsen, Erich Pommer. Ein Produzent macht Filmgeschichte, Berlin 1989, S. 125.
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Filmtitel Jahr der Produktionsfirma Filmmusik
Premiere
Das Kabinett 1930 Trio-Film GmbH (Paul Morgan, Robert Stolz, Franz Waxman
des Dr. Larifari Max Hansen, Carl Joken)®2
Das Lied vom 1931 Tobis, Film-Kunst-AG Hanns Eisler, Friedrich
Leben Hollaender, Franz Waxman
La petite de 1932 Gaumont-Franco Film-Aubert Franz Waxman
Montparnasse
Scampolo, ein 1932 Lothar Stark-Film GmbH Franz Waxman
Kind der Stral3e
Paprika 1932 Viktor Klein-Film GmbH Franz Waxman
Das erste Recht | 1932 Robert Neppach-Filmproduktion | Franz Waxman, Grete Walter
des Kindes GmbH (ungenannt)
Ich und die 1933 Ufa (Erich Pommer) Friedrich Hollaender, Franz
Kaiserin Waxman
GruBB und KuB — | 1933 Viktor Klein-Film GmbH Franz Waxman
Veronika
Mauvaise graine | 1934 Compagnie Nouvelle Allan Gray,®® Franz Waxman
Commerciale
Liliom 1934 Fox Europa (Erich Pommer) Jean Lenoir,®* Franz Waxman
La crise est finie | 1934 Nero-Film AG (Seymour Jean Lenoir, Franz Waxman
Nebenzahl)

Tabelle 1: Filmmusiken von Franz Waxman in Deutschland und Frankreich zwischen 1930 und 19345

62 Bei dieser Filmgesellschaft handelte es sich um ein kurzfristig ins Leben gerufenes Unternehmen,

mit dem Hansen, Morgan und Joken Profit aus dem aufstrebenden Filmgeschift schlagen woll-
ten — nach der Premiere des einzigen Films Das Kabinett des Dr Larifari wurde das Unterfangen
aufgegeben (vgl. Zechner, »Mocking Sound«, S. 315).

63 Eigentlich Josef Zmigrod.
64 Diese Information wurde aus dem Vorspann des Films entnommen. Jean Lénoir hief} eigentlich

Jean Bernard Daniel Neuberger. Im Film-Kurier, der ein wichtiges Ankiindigungsorgan fiir filmische
Neuerscheinungen in Deutschland darstellte, findet Waxmans Name als Komponist der Musik aller-
dings keine Erwihnung (vgl. I/lustrierter Film-Kurier, Nr. 1023). Dies kann als Bemithung geschen
werden, in der 6ffentlichen Wahrnehmung eine konsistente Gleichschaltung der deutschen Kultur-
politik herzustellen und in der Kommunikation das Mitwirken jidischen Personals zu verschleiern.
Es kann vermutet werden, dass diese Strategie vor allem in Bezug auf Filmkomponisten schlagend
wurde, da diese ja auch noch Tantiemen aus Filmvorfihrungen zu erwarten hatten. Schlieflich wurde
die Aufnahme von Marlene Dietrich von dem von Waxman komponierten Lied »Allein in einer
groflen Stadt« von Juli 1933 [Polydor, 25296 A] in Deutschland unter dem Pseudonym José d’Alba
vertrieben (vgl. dazu u.a. Steven Bach, Marlene Dietrich. Life and Legend, u.a. Minneapolis 2011,
S. 175). Damit sollte vermutlich priventiv ein drohendes Verbot der Aufnahme umgangen werden.

65 Die hier aufgelisteten Daten stammen aus der vom Deutschen Filminstitut initiierten Online-
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Pommer schuf folglich im Zuge seiner Tatigkeit bei Fox die Rahmenbedingungen fiir
Waxmans Migration nach Paris im Jahr 1933 und damit verbunden auch die Méglich-
keit einer ununterbrochenen Arbeitstitigkeit als Komponist. Die bedeutende Rolle
Pommers fiir Waxmans Karriere wird auch in einem Schreiben an Herbert G. Luft
deutlich, der Waxman offenbar um eine Wortspende fiir einen Artikel in Fi/ms in Re-
view®® ersucht hatte, der Erich Pommers Verdienst wiirdigen sollte:

My great opportunity came when Erich Pommer handed me the assignment of writing the
music for his production of Molnar’s famous play >Liliom¢, which he made for Fox in Paris
in 1933. [...] I can never thank Erich Pommer enough for the confidence he had in me by

practically giving me carte blanche within my musical expression and other requirements.67

Waxman beschreibt darin primir die berufliche Chance, die sich durch Pommers stra-
tegische Entscheidung fir ihn ergeben hatte, ohne allerdings Fluchtnarrative oder
dhnliches zu bemithen. Man kann mutmafien, dass eine Erwihnung von Pommer als
>Fluchthelfer« gerade, wenn es um eine Wirdigung von Pommer aus menschlicher
Sicht gegangen wire, durchaus naheliegend gewesen wire — vor allem in einer zur
Vorlage fiir einen Artikel dienenden und letztlich personlichen Wortspende.

In der biographischen und leider nicht immer wissenschaftlich-fundierten Literatur
tiber Franz Waxman taucht immer wieder der unbelegte Hinweis auf, dass Waxman
sich zur Emigration nach Paris entschieden habe, da er von Nationalsozialisten auf of-
fener Strafle zusammengeschlagen worden sei.®® Da sich dieses Ereignis jedoch nicht

Datenbank www.filmportal.de, 8. Jan. 2024. Waxmans Arrangements und Orchestrationen von
Filmmusik, wie beispielweise zu Der blaue Engel (Josef von Sternberg, Ufa, 1930), zu Einbrecher
(Hanns Schwarz, Ufa, 1930) oder zu Der Mann der seinen Morder sucht (Robert Siodmak, Ufa,
1931) erscheinen nicht in dieser Tabelle. Zudem erfasst diese Tabelle bei den in Deutschland
entstandenen Filmen lediglich die deutsche Sprachversion. Da La petite de Montparnasse in Paris
entstand und die Premiere der franzésischen vor der deutschen Version erfolgte, wurde der Titel
in franzosischer Sprache und auch nur die franzésische Produktionsfirma angegeben. Fiir eine
Ubersicht tber die Sprachversionen der Filme vgl. Anhang 1.

66 Der Artikel erschien unter dem Titel »Erich Pommer: Germany’s Greatest Film Producer Became
such Through Charm and Assuidity«, in: Films in Review 10/8 (1959) (vgl. dazu auch Margit
Frélich, »Liberties and constraints. Emigré producers in the Hollywood Motion Pictures from the
1930s to the early 1950s«, in: Jewish Culture and History 17/1—2 (2016), S. 65).

67 Briefkopie von FW an Herbert G. Luft, 4. Okt. 1959 [DEUKIN, Personenarchiv, Nachlass Pom-
mer, 4.3-97/02-2].

68 Vgl. Dazu u.a. den Nachruf von Page Cook, »Franz Waxman was One of the Composers who
thought Film Music could be an Art«, in: Films in Review (1968), S. 415; Herbert Martin und
Robert Usaczyk, »Franz Waxman. >Die Musik ist in seiner Seele geborenc, in: Filmharmonische
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durch Quellen belegen lisst, ist nicht klar, ob es tatsichlich stattgefunden hat, oder im
Nachhinein in das Narrativ einer Emigrantenkarriere aufgenommen wurde, bzw. ob
dieses Ereignis fiir Waxman tatsichlich der mafigebliche Grund fir seine Emigrati-
onsentscheidung war. Nichtsdestotrotz war Waxmans Migration nach Paris sicherlich
ein Produkt mehrerer Faktoren, wobei die berufliche und 6konomische Perspektive
durch Pommers Produktion wohl einen nicht zu unterschitzenden Faktor fiir diese
Entscheidung ausmachten.®’ So schien Paris im Jahr 1933 auch fiir nicht-jiidische und
in der Unterhaltungsindustrie titige Komponisten ein durchaus attraktiver Arbeits-
markt gewesen zu sein, wobei eine personliche Empfehlung von Filmproduzenten wie
Pommer fiir die Vermittlung von entsprechenden Arbeitsangeboten wohl eine Not-
wendigkeit darstellte. Der Kapellmeister und Komponist Paul Hithn hatte Pommer
Anfang des Jahres 1933 offenbar um die Vermittlung eines Filmjobs in Paris ersucht.
Pommer riet ihm allerdings von seinen »franzoesischen Plaenen« ab, »[d]a Paris [...]
mit Deutschen, darunter sehr vielen Musikern, Komponisten und Kapellmeistern aus
den verschiedensten deutschen Staedten, ueberfuellt ist.«”® Pommer bietet Hiihn aber
in weiterer Folge an, ihn trotzdem in Evidenz zu halten, falls sich fiir ihn eine passende
Beschiftigungsmaoglichkeit in Paris ergeben sollte. Vor diesem Hintergrund werden
einmal mehr die Bedeutung des Netzwerks der Filmindustrie und gleichermaflen die
Komplexitit der Mechanismen der Migration Anfang der 1930er-Jahre deutlich, die

Bliitter 8 (1988), S. 9 (Bei diesem Artikel handelt es sich um eine freie Ubersetzung des Cook-Ar-
tikels von 1968.); Christopher Palmer, The Composer in Hollywood, New York 1990, S. 94; William
Darby und Jack Du Bois, American Film Music. Major Composers, Techniques, Trends, 1915— 1990,
u.a. Jefferson 1990, S. 117, und Mervyn Cooke, 4 History of Film Music, Cambridge 2008, S. 98.
69 Die grofie Wertschitzung Waxmans gegeniiber Erich Pommer ist durch weitere Korrespondenzen
im Nachlass Pommers in der Deutschen Kinemathek dokumentiert. So lisst die Anrede der Briefe
erahnen, dass Pommer fiir Waxman eine Respektperson darstellte, wogegen Pommer gegentiber
Waxman das »Hamburger Sie« verwendete (vgl. dazu Briefkopie von FW an Erich Pommer, 7.
Sept. 1964 [DEUKIN, Personenarchiv, Nachlass Pommer, 4.3-97/02-2]). Zudem kontaktierte
Waxman den mittlerweile wieder in Deutschland lebenden Pommer Anfang 1950 beziiglich még-
licher Kontakte zu deutschen Kinstleragenturen, um seine Konzertkarriere voranzutreiben (vgl.
Briefdurchschlag von Erich Pommer an FW, 28. Apr. 1950 [DEUKIN, Personenarchiv, Nachlass
Pommer, 4.3-97/02-2]). Im eingesehenen Aktenbestand der Ufa [R 09-1/5128] des Deutschen
Bundesarchivs sind keinerlei Vertragsunterlagen zwischen Pommer und Fox, die auch Hinweise
auf das Engagement von Filmkomponisten enthalten, Gberliefert. Aus den dort enthaltenen Pro-
tokollen geht allerdings hervor, dass Pommers Entschluss seinen Vertrag bei der Ufa zu beenden
und bei der Fox anzufangen bereits im September 1932 feststand (vgl. Aktennotiz, 26. Sept. 1932
[DBArch, R 109-1/5128_0496] und Aktennotiz, 30. Sept. 1932 [DBArch, R 109-1/5128_0321—
0325]), obwohl die Ufa dies in Medienberichten zu diesem Zeitpunkt vehement dementierte.

70 Brief von Erich Pommer an Paul Hiihn, 2. Jun. 1933 [AAdK, Paul Hiithn-Archiv, Hihn 121].
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sich in enger Verbindung mit wirtschaftlichen und karrieretechnischen Uberlegungen
zeigen und nicht nur als eine blofle >Flucht< aus Deutschland in den »Warteraumc
Paris interpretiert werden kénnen, sondern diesen im Gegenteil auch als potentiellen
Arbeitsmarkt fir Filmkomponisten reflektieren.

Stilistisch verfiigten Waxmans Pariser Filmmusiken iber eine grofle Bandbreite:
La crise est finie (Robert Siodmak, Nero-Film, 1934) ist im Stile der »comédies musi-
cales américaines«, also des amerikanischen Musicals komponiert,” die schlagerhafte
Musik zu Mauwaise graine (Billy Wilder, Compagnie nouvelle commerciale, 1934) lebt
vom Jazzband-Sound und in Lifiom (Fritz Lang, Fox Europa, 1934) testete Waxman
schlieflich neue instrumentale und technologische Moglichkeiten zur Verstirkung
des dramatischen Ausdrucks des Films aus.

Der Entstehungsprozess der Musik zu Fritz Langs Li/iom ldsst sich als duflerst
professionell,” wenn auch als unter extremem Zeitdruck stehend beschreiben. Wax-
man war, als einer der beiden Komponisten der Filmmusik und Dirigent der Auf-
nahme, mafgeblich an der Organisation der Aufnahme-Réiumlichkeiten beteiligt. Da-
fiir mietete sich Waxman mit dem renommierten 5o-képfigen Orchestre Straram am
12. Mirz im Théatre des Champs Elysée ein. Die Aufnahme der gesamten Filmmusik
fand am Nachmittag und Abend des Tages statt, wobei der Saal, in dem eine Orgel, ein
Monitor und eine Abspielanlage fiir Filme vorhanden waren, am Vormittag zwischen
9 und 12 Uhr fiir Proben genutzt wurde.” Einem Bericht Raymond Berners’™ tiber
die Proben fiir die Musikaufnahme zu La crise est finie im Mai 1934 zufolge zeichnete
Waxman bei Lifiom fir die »musique céleste« und Jean Lenoir fiir die »musique ter-

71 La revue de I'écran, 19. Okt. 1934, S. 3.

72 Teile der originalen handschriftlichen Partitur, sowie Produktionsnotizen (in Form eines hand-
schriftlich von Waxman erstellten cue sheets) finden sich in [SUSC, FWP, Oversize 59]. Aus der
tiberlieferten handschriftlichen Partitur wird zudem deutlich, dass Waxman bei der Orchestrie-
rung vermutlich auf die Unterstitzung der Pianistin G[aby] Larrieu zuriickgreifen konnte (vgl.
den Vermerk auf »Liliom. Partition, 13« [SUSC, FWP, Oversize 59]). Larrieu befand sich Anfang
des Jahres 1934 in Paris. Am 17. Febr. 1934 trat sie einer Zeitungsanzeige zufolge als Klavierso-
listin in Griegs Klavierkonzert mit dem Orchestre de la Société des concerts du Conservatoire im
Theatre des Champs-Elysées auf (vgl. »Programme des Concerts«, in: Le Meénestrel, 16. Feb. 1934).

73 Vgl. dazu den Brief von einem Vertreter der Société Immobiliere du Théatre des Champs-Elysée
an FW, 19. Jan. 1934 [SUSC, FWP, Box 9, Folder »T«] und Memo von Andre Daven (Fox Eu-
ropa), 6. Mrz. 1934 [SUSC, FWP, Box 1, Folder »D«]. Der Hinweis auf das Engagement des
Orchestre Straram findet sich im Briefdurchschlag von FW an Herbert G. Luft, 4. Okt. 1959
[DEUKIN, Personenarchiv, Nachlass Pommer, 4.3-97/02-2]. Das Orchester zeichnete u.a. fiir
zahlreiche Erstauffihrungen der Werke Olivier Messiaens verantwortlich (vgl. dazu Roger Ni-
chols, The Harlequin Years. Music in Paris 1917— 1929, Berkeley 2002, S. 51—-52).

74 1899—1944, Filmkomponist und Filmmusikkritiker fiir Cinémonde und Cinématographie francaise.
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restre« verantwortlich, wobei wohl die Hauptverantwortung der Musik bei Waxman
lag. Berner gibt an, dass Waxmans Musik zu Li/iom »[...] est bien différente de ce qui’il
nous donne aujourd’hui. Les airs que nous venons d’entendre sont agréables et gais, cer-
tes, mais ressortissent uniquement & loperette. La musique de Lifiom était d’un genre
plus »élevé [...].«”” Im weiteren Verlauf des Artikels, in dem die Probenmodalititen
zur Aufnahme der Musik von La crise est finie im Detail beschrieben werden, zitiert
Berner auch Waxman selbst, der seine Affinitit und einen gewissen Ideenreichtum zu
neuen musikalischen Ausdrucksmoglichkeiten vor allem durch die Moglichkeiten der
elektronischen Klangkreation und Tonaufnahmetechnik im Film wie folgt bekundet:

Deés que je vis la partie >céleste« de Liliom, je compris qu’il serait impossible d’accompagner
musicalement ces scénes avec des moyens ordinaires. Vous dirai-je que clest ce qui me plut,
dans ce travail? Ecrire de la musique belle ou bonne, cest évidemment la base de tout, mais
il y a autre chose a faire pour le cinéma, il faut chercher, essayer du nouveau, pour que la
technique visuelle. C'est pourquoi un compositeur doit connaitre les perfectionnements de la
science acoustique, de méme qu’un metteur en scéne doit posséder la technique des appareils

et des éclairages.”

Die Sensibilitit fiir innovative Klanggestaltungs- und Aufnahmeméglichkeiten erwarb
Waxman durch seine Titigkeit in der deutschen Filmindustrie, die auch in den unter-
haltenden Filmgenres durchaus eine gewisse Experimentierfreude unter Beweis stell-
te.”” So fand beispielsweise das Theremin bereits im Film Ein Mann, der seinen Morder
sucht (Robert Siodmak, Ufa, 1931) Anwendung, wobei die Filmmusik von Friedrich
Hollaender stammte und Waxman fiir die Arrangements verantwortlich zeichnete.”®
Waxman erliutert in Berners Bericht tiber Liliom weiter, dass er in dieser Konse-
quenz zusdtzlich zum Orchester die Ondes Martenot verwendet und fiir einen beson-
deren Effekt zur Untermalung der Himmelfahrt Lilioms auch »choeurs célestes« fiir

75 Raymond Berner, »Musique étrange pour paradis artificiel, in: Cinémonde 291 (1934), 18. Mai,
S. 407. Die Kiritik ist, allerdings ohne bibliographische Angaben, auch in SUSC, FWP, Box 12
erhalten.

76 Raymond Berner, »Musique étrange pour paradis artificiel«, in: Ginémonde 291 (1934), 18. Mai,
S. 407.

77 Vgl. dazu u.a. Michael Wedel, »Der Pi-Pa-Po-Regisseur. Musik und Operette bei Richard Eich-
berg«, in: Als die Filme singen lernten. Innovation und Tradition im Musikfilm 1928— 1938, hgg. von
Malte Hagener und Jan Hans, Miinchen 1999, S. 132.

78 Vgl. Viktor Rotthaler, »Die Musikalisierung des Kinos. Die Komponisten der Pommer-Produk-
tion, in: Musiktheater und Tanzkultur im deutschen Film 1922—1937, hg. von Katja Uhlenbrok,
Minchen 1998, S. 128.
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einen Kinderchor komponiert habe. Um eine perfekte Synchronisierung zwischen den
Mitwirkenden gewihrleisten zu kénnen, installierte Waxman einen Bildschirm auf
der Bithne. Zudem machte sich Waxman auch Gedanken iber die Positionierung der
Instrumente bzw. der Mikrophone fiir die Aufnahme im Raum: Insgesamt wurden fir
die Aufnahme drei Mikrophone verwendet, von denen zwei im Saal des Théitre de
Champs-Elysees auf der Hohe des zweiten Balkons positioniert waren, und das dritte
tber dem Orchester: »Cette disposition me permit d’'obtenir des >résonances< qui font
quon a l'impression, en voyant Liliom, d'étre baigné de musique ...«”

Diese Auﬁerung Waxmans und auch dessen Li/iom-Musik beweist, dass Waxman
den durch den Tonfilm entstehenden neuen Moglichkeiten fiir Komponisten nicht nur
duflerst positiv gegeniberstand, sondern diesen auch als ein kompositorisches Ent-
wicklungsfeld fiir sich selbst und sein Schaften begriff. Zudem erwihnt der Cinémonde-
Bericht nie die Rolle Waxmans als Emigranten im Pariser Exil — vielmehr werden
Waxmans vielfiltige kompositorische Fihigkeiten, sein musikalischer Innovationsgeist
und seine Arbeitsweise als Dirigent wihrend der Probenarbeit im Detail besprochen.
Dies konnte ein Indiz dafiir sein, dass die Bedrohung durch die Nationalsozialisten
die professionelle Realitit der Filmindustrie in Paris und die damit verbundene aktive
kiinstlerische Praxis zunichst nur wenig beeinflusste. Dass viele judische Filmschaf-
fende nach Paris emigrierten, schien sich — zumindest bei Franz Waxman — aufgrund
der zuvor schon bestehenden engen filmischen Verbindungen zwischen Paris und Ber-
lin, kaum in der aktiven Arbeit (und deren Rezeption) niedergeschlagen zu haben.*

Das Engagement von Waxman durch Pommer fiir die Filmversion von Music in the
Air (Joe May, Fox; Premiere am 13. Dezember 1934) initiierte und ermoglichte den
Prozess der Emigration in seine kinftige Heimat USA und signalisierte fir Waxman
somit die Moglichkeit des Fortfiihrens seiner Filmkarriere in Hollywood.®' Eine Paral-

79 Raymond Berner, »Musique étrange pour paradis artificiel, in: Cinémonde 291 (1934), 18. Mai,
S. 407. Fur das innovative stereoskopische Potential dieser Technik vgl. u.a. Michael Long, Beau-
tiful Monsters. Imagining the Classic in Musical Media, u.a. Berkeley 2008, S. 191.

80 In Bezug auf Mauvaise graine: »Le film frangais, mis en scéne par un inconnu, interprété par des
acteurs dont peut dire sans les offenser qu'ils ne sont pas illustres ni méme célebres ne m’attirait que
médiocrement je 'avoue. Or ce film que je supposais honnétement mediocre est excellent« (Ric et
Rac 279 (1934), 14.Jul,, S. 6) und Ciné-Comoedia 14. Feb. 1934, 0.S. (Billy Wilder wird hier schon
als bekannter Regisseur eingestuft). Zu La crise est finie vgl. »Courrier de L'Ecran in: Le Temps, 6.
Okt. 1934, 0. S., und La revue de I'écran, 19. Okt. 1934, S. 3 (»La musique de Lenoir et Waxman
est facile et agréable. Elle est généralement exploitée suivant la formule americaine, avec toutefois
quelques lenteurs dans le montage.«).

81 Aufgrund der Quellenlage lisst sich sagen, dass Waxman zwischen Mai (vgl. dazu den Pressebe-
richt zu den Aufnahmen zu La crise est finie) und Oktober 1934 (vgl. dazu die Heiratsurkunde, 18.
Okt. 1934 [SUSC, FWP, Box 1]) in die USA auswanderte. Dieser Eindruck wird durch die Passa-
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lele hinsichtlich Pommers bedeutender Rolle als »administrateur delégue« der Fox-Eu-
ropa fiir die Emigration von Filmkomponisten ldsst sich bei Werner Richard Heymann
beobachten: Pommer engagierte Heymann Anfang des Jahres 1934 als »adapter and
musical director« fiir die Fox-Produktion der Tonfilmoperette Caravan (Erik Charell,
1934), wobei er fiir Fox bereits vor Zustandekommen des endgtltigen Vertrags Rechte
an einem von Heymann komponierten Song fiir die Verwendung im Film sicherte und
damit eine wichtige Grundlage fiir das spitere Engagement des Komponisten legte.®
Pommer fungierte dartber hinaus fir Waxman (und auch fir Heymann) wohl
als Turoftner, da Hollywoods Filmindustrie in den 1930er-Jahren, der Einschitzung
George Antheils folgend, nach auflen hin weitgehend abgeschottet gewesen sei, ob-
wohl sie durchaus lukrative Verdienstmoglichkeiten fiir Komponisten geboten habe.®®
Auch bildete die Verwendung von elektronischen Instrumenten in deutschen und
franzésischen Filmen eine wesentliche stilistische Grundlage fiir Waxmans Holly-
wood-Filmmusiken zu The Bride of Frankenstein (James Whale, Universal, 1935), Re-
becca (Alfred Hitchcock, Selznick Productions, 1940) oder 7he Paradine Case (Alfred
Hitchcock, Vanguard Films, 1947).* In seiner Musik zu Destination Tokyo (Delmer
Daves, Warner Bros., 1943) experimentierte Waxman mit der Aufnahmetechnik fir
das Erreichen bestimmter klanglicher Effekte. Ein Bruch in der professionellen Karri-
ere Waxmans durch die beginnende Installation eines nationalsozialistischen Regimes
ab Ende Januar 1933 ldsst sich vor dem Hintergrund der uberlieferten Quellen nicht
nachweisen. Vielmehr unterstiitzten die aufkommende Technologie des Tonfilms, die
international agierende Filmindustrie und Waxmans Affinitit fiir das Medium Film

gierliste des Schiffs [le de France bestitigt, der zufolge Waxman am 22. Mai 1934 in New York an-
kam. In dieser Passagierliste ist bereits die andere Schreibweise des Nachnamens (»dit WAXMAN«)
vermerkt (vgl. National Archives, Washington D.C., Passenger and Crew Lists of Vessels Arriving at
New York, 1897— 1957, Year 1934, Mikrofilm T715, roll 5490, S. 157). Das »Certificate of arrivalc,
das die Grundlage fiir das Verfahren zur Erlangung der US-amerikanischen Staatsbiirgerschaft
bildete, ist mit 4. Dez. 1934 datiert (vgl. SUSC, FWP, Box 1, »Certificate of arrival«).

82 Vertrag zwischen Erich Pommer (Fox Europa) und Werner Richard Heymann, 3. Jan. 1934
[AAdK, Werner-Richard-Heymann-Archiv, Heymann-Werner Richard 438]. Fir den Erwerb
der Songrechte vgl. Brief von Erich Pommer an Werner Richard Heymann, 2. Dez. 1933 [AAdK,
Werner-Richard-Heymann-Archiv, Heymann-Werner Richard 438]. Fir Franz Waxman schei-
nen keinerlei vergleichbare Dokumente tberliefert zu sein.

83 Vgl. James Wierzbicki, Film Music. A History, S. 151. James P. Kraft hat dariiber hinaus auf die Be-
deutung von Netzwerken beim Engagement von Musikern in Hollywoods Studioorchestern tber
so genannte »contractors« hingewiesen (vgl. ders., »Musicians in Hollywood. Work and Techno-
logical Change in Entertainment Industries, 1926 —1940«, in: Technology and Culture 35/2 (1994),
S. 299—300).

84 Vgl. dazu auch Kapitel 12, »The Paradine Case«.
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seine Karriere als Filmkomponist, fiir die Hollywood schlieflich einen fruchtbaren
Boden darstellte. In Hollywood arbeitete er zunichst als Studiokomponist fir Uni-
versal (1935—-1936), MGM (1936 —1942; unterbrochen von einigen Engagements bei
David O. Selznick) und Warner Bros. (1943 —1947), wobei er sich 1947 — im Zusam-
menhang mit der drohenden Auflésung des Studiosystems und anderer sich in der
Los Angeleser Musiklandschaft ergebender Karriereperspektiven — fiir den Weg in die
Selbststindigkeit entschloss.

2.2 Miklos Rézsa (1907-1995)8°

Nur ein Jahr jinger als Franz Waxman war Miklés Rézsa, wodurch beide derselben
Generation zuzurechnen sind. Die musikalische Ausbildung der beiden Komponisten
verlief zunichst weitgehend dhnlich, wobei Rézsa ab 1926 am Leipziger Konserva-
torium bei Hermann Grabner studierte. Im Gegensatz zu Waxman, der sich seinen
Unterhalt als Jazzmusiker verdiente, blieb Rézsa wihrend seiner Studienzeit unter
anderem auch dank der finanziellen Unterstiitzung seiner Eltern® fest im Bereich
der Konzertmusik verwurzelt und publizierte bereits seine ersten Kompositionen bei
Breitkopf & Hirtel (unter anderem Streichtrio, op. 1; Klavierquintett, op. 2 ; Rhapso-
die fir Violoncello und Orchester, op. 3; Variationen iber ein ungarisches Bauernlied,
op. 4; Nordungarische Bauernlieder und Tinze, op. 5).

Ein Besuch bei den Bayreuther Festspielen im Jahr 1930 brachte Rézsa mit dem
franzdsischen Organisten Marcel Dupré in Kontakt, der ihn auf Paris als place to be fiir
junge, aufstrebende Komponisten aufmerksam machte. Tatsichlich lebte Rézsa ab 1931
teilweise in Paris, wo er durch den Kontakt zu Dupré die Méglichkeit vorfand, seine
Werke auf der Konzertbithne auffiihren zu lassen. Dadurch wurde Rézsa bestirkt, dass
sich Paris fur ihn tatsichlich als ein wesentlicher Ort fiir die Weiterentwicklung seiner
Komponistenkarriere anbot: Im Herbst 1933 zog er schlieflich endgiiltig nach Paris.*”

Rézsa blieb zunichst auch in Frankreich der Komposition von Konzertwerken, wie
Thema, Variationen und Finale, op. 13, treu. Das Werk wurde 1934 in Duisburg urauf-

85 Die folgenden biographischen Informationen in diesem Kapitel stammen, soweit nicht anders
angegeben, aus Steven Wescott, Art. »Rézsa, Miklos«, in: Grove Music Online, online veroffent-
licht: 30. Jan. 2020, https://doi.org/10.1093/0m0/9781561592630.013.3000000215 und Arnold
Jacobshagen, Art. »Rézsa, Miklds«, in: MGGonline, verdffentlicht November 2016, https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/26547.

86 Vgl. u.a. Steven Wescott, Miklds Rozsa. A Portrait of the Composer as seen through an Analysis of his
Early Works for Feature Film and the Concert Stage, Diss. masch., University of Michigan 1990, S. 86.

87 Vgl. Wescott, Miklss Rozsa, S. 155 und 161.
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gefithrt und erlebte in weiterer Folge auch zahlreiche Auffihrungen in ganz Europa,
unter anderem durch Bruno Walter in Amsterdam, Karl B6hm in Dresden und Hans
Swarowsky in Wien und wurde von der Kritik duflerst positiv bedacht. Das Jahr 1934
war somit aus kompositorischer Sicht das bislang erfolgreichste in Rézsas Karriere,
wobei es in diesem Jahr auch zu einem zufilligen Zusammentreffen zwischen Rézsa
und Adolf Hitler beim Festspielbesuch in Bayreuth kam.*® Diese anekdotische Be-
gebenheit illustriert auch, wie unbehelligt Rézsa der politischen Situation der Zeit
gegeniiberstand. Im Mittelpunkt seines Interesses stand lediglich die Weiterentwick-
lung seiner kompositorischen Karriere, die er durch das herrschende politische Klima
allerdings nicht unmittelbar bedroht sah. Die Karriere Rézsas 1934 zeigt, dass sich der
europidische Kunstmusikbetrieb in einem internationalen Rahmen, gerade was aufstre-
bende Komponisten wie Rézsa betraf, teilweise durchaus in einer Art Blase bewegte,
in der zunichst nur marginal Notiz von den politischen Entwicklungen genommen
wurde. Zudem wurde eine gewisse Mobilitdt auflerhalb des deutschsprachigen Raums
als essentiell fiir den Aufbau einer Komponistenkarriere gesehen, was sich auch in
Rézsas entsprechendem Verhalten niederschlug.

Der Erfolg von Thema, Variationen und Finale, op. 13,in den Jahren 1934 und 1935
hatte allerdings kaum einen Einfluss auf Rézsas Einnahmen. Steven Wescott fihrt,
unter Berufung auf die Autobiographie 4 Double Life an, dass dafir hauptsichlich das
Einbehalten von Tantiemen seitens der STAGMA (vormals und ab 1947 GEMA) von
im Ausland lebenden Mitgliedern verantwortlich gewesen sei.*” Dass tiberhaupt nur
wenige Tantiemen an Komponisten von »E-Musik« ausgeschiittet wurden, erscheint
primir aufgrund der angespannten wirtschaftlichen Situation der STAGMA im All-
gemeinen plausibel, die aus der Abwanderung vieler »U-Musik«-Komponisten in das
benachbarte Ausland bzw. zu den dortigen Verwertungsgesellschaften resultierte und
somit die finanzielle Grundlage fir »E-Musik«-Schaffende erheblich beschnitt.”

Schlieflich war es Arthur Honegger, der Rézsa in Paris dazu anleitete, mit der Kom-
position von Filmmusik seine finanzielle Situation zu verbessern. Da Rézsa bislang
ber keinen Kontakt zum Filmbusiness verfiigte und damit die Chance an Arbeit zu

kommen verschwindend gering war, brachte Honegger ihn in Kontakt mit dem Kom-

88 Vgl. Wescott, Mikids Rozsa, S. 173—176. 1937 erfolgte sogar die amerikanische Erstauffihrung
seines op. 13 durch das Chicago Symphony Orchestra unter Friedrich August [Frederick] Stock.

89 Vgl. Wescott, Miklés Rozsa, S. 179. Eigentlich rangierte die deutsche Verwertungsgesellschaft seit
1933 unter dem Namen STAGMA.

9o Bei der Auszahlung an im Ausland lebende Mitglieder ist bis 1938 allerdings eine hochst unsys-
tematische Vorgehensweise zu beobachten (vgl. Albrecht Dumling, Musik hat ihren Wert, S. 214—
215. Bei den Begrifflichkeiten »E-Musik« und »U-Musik« handelt es sich um eine verwertungs-
gesellschaftliche Kategorisierung.
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ponisten Roland-Manuel [Roland Alexis Manuel Lévy], der bei den Editions Echo
arbeitete.”” Die Editions Echo standen in enger Verbindung mit Pathé-Film und hat-
ten die Aufgabe, unterhaltsame chansons zu produzieren, die dann wihrend der Film-
pausen in den Pathé-Kinos gespielt wurden und so fiir weitere Einnahmen fir die
Filmfirma sorgten.”” Rézsa, der sich in Geldnoten befand, entschied sich dazu unter
dem Pseudonym »Nic Tomay, genau jenen »light trash« zu komponieren, dem er bis-
her keine besondere Aufmerksamkeit geschenkt hatte.” In diesem Bereich wird gerade
im Vergleich mit Franz Waxman, der in Paris im Gegensatz zu Rézsa seigenstindige«
Filmmusik komponierte, deutlich, dass nicht nur die Netzwerke per se, sondern auch die
Arbeitserfahrung in der Filmindustrie die Moglichkeit, sich innerhalb des dsthetischen
Rahmens des Mediums Films kiinstlerisch zu verwirklichen, mafigeblich mitbedingten.
Musikbusiness und Filmindustrie waren zwar verbunden, aber funktionierten dennoch
prinzipiell als exklusive Netzwerke, zu denen man als Komponist erst durch persén-
liche Kontakte Zugang bekam. Durch diese Exklusivitit eréffnete das Filmbusiness
allerdings auch fiir Komponisten, die ein Teil desselben waren und tber entsprechende
Unterstlitzung vor allem von Filmproduzenten verfiigten, in einer politisch schwierigen
Zeit veritable Karriereperspektiven, die mit der Komposition von Konzertmusik auf-
grund der Rahmenbedingungen der Zeit nur schwer erreichbar waren.

Im Herbst 1935 entschied sich Rézsa aufgrund der fiir ihn letztlich nicht tragbaren
Situation in der franzosischen Filmindustrie auf Anraten eines ungarischen Bekann-
ten, dem Filmregisseur und Drehbuchautor Alexander Esway (eigentlich Akos Tol-
nay), nach London zu ziehen. Esway erofinete Rézsa durch sein aktuelles Filmprojekt
Thunder in the City eine Perspektive zur Komposition eigenstindiger symphonischer
Filmmusik — eine Gelegenheit, die er in Frankreich nicht gehabt hatte.”* Als einen
ersten Auftrag komponierte Rézsa zunichst jedoch Musik zum von Derra de Moroda
choreographierten Ballett Hungaria fir die Markova-Dublin-Kompanie. Durch eine
Auffithrung des Balletts entstand auch der Kontakt zum Filmregisseur Jacques Fey-
der, der ihn fiir die Filmmusik des von Alexander Korda produzierten Films Knight
Without Armour (Jacques Feyder, London Film Productions, 1937) engagierte. Dieses
erste filmmusikalische Engagement stellte die Weichen fiir Rézsas Karriere als Film-
komponist, vor allem da Korda ihm zunichst vertraglich relativ stabile und langfristige
Arbeitsbedingungen zusichern konnte. Weitere Filmmusiken fir Korda umfassten 75e
Squeaker (William K. Howard, London Film Productions, 1937), Four Dark Hours

91 Vgl. Wescott, Miklés Rézsa, S. 180.

92 Vgl. Miklés Rézsa, Double Life. The Autobiography of Miklés Rozsa, New York 1982, S. 34 und 40— 42.
93 Rézsa, Double Life, S. 42,und zum Pseudonym, vgl. Wescott, Mik/ds Rozsa, S. 182.

94 Vgl. Wescott, Miklds Rozsa, S. 187.
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(William Cameron Menzies, Devonshire Films, 1937) und Zbe Divorce of Lady X (Tim
Whelan, London Film Productions, 1938), wobei Rézsa in London bei der Verwer-
tung seiner Filmmusik als #beme songs das Pseudonym »Larry Sturm« nutzte. Nachdem
Rézsa in der Filmindustrie Fufl gefasst und einigermaflen finanzielle Stabilitit erlangt
hatte, entschloss er sich, einen Antrag auf einen permanenten Aufenthaltsstatus in
England zu stellen, wotfiir er allerdings aus biirokratischen Griinden einen Studenten-
status nachweisen musste. Aus diesem Grund schrieb sich R6zsa am Trinity College of
Music als Dirigierstudent ein und sammelte erstmals in seiner Karriere entsprechende
Expertise.”” Der von ihm erworbene Ruf als Kunstmusikkomponist schlug sich par-
allel zu seiner Arbeit fir die Filmindustrie auch in mehreren Kompositionsauftrigen
vom Eulenburg-Verlag nieder, unter anderem fiir Cappriccio, Pastorale e Danza, op.
14. Fir die Bewerbung dieses Werks reiste Rézsa 1938 nach Paris, um es dem Diri-
genten Charles Miinch vorzuspielen und fiir eine Auffithrung vorzuschlagen. Die Ur-
auffihrung erlebte das Werk allerdings als Beitrag eines »ungarischen Komponisten«
1939 bei der letzten Ausgabe des 1936 installierten Internationalen Zeitgendssischen
Musikfests in Baden-Baden, mit dem die Nationalsozialisten versuchten, eine gewisse
kulturelle Offenheit und Internationalitit zu demonstrieren.?

1940, wihrend der Arbeiten zum Film 7he Thief of Bagdad (Michael Powell/Lud-
wig Berger/Tim Whelan, London Film Productions, 1940), sah sich Korda durch die
Kriegserklirung zwischen England und Deutschland und einer plétzlich aufgetrete-
nen prekiren personlichen finanziellen Situation gezwungen, seine gesamte Produk-
tion nach Hollywood zu verlegen, was schliefflich auch zu Részas Emigration in die
USA fiihrte.”” Rézsa entschied sich aufgrund der Arbeitsmdglichkeiten in Hollywoods
Filmindustrie und der Protektion von Korda dazu, dort zu bleiben, da »[his] career was

95 Vgl. Wescott, Miklds Rézsa, S. 210—211 und 215.

96 Vgl. Wescott, Miklds Rozsa, S. 216 und 227. Schon dass Rézsas Komposition hier aufgefiihrt
wurde und er sogar zur Veranstaltung eingeladen war, lisst vermuten, dass der Komponist bereits
zu diesem Zeitpunkt zum Christentum konvertiert war und vor allen Dingen primir als >ungari-
scher<« Komponist wahrgenommen wurde, da »the composers represented a range of musical styles,
but shared one crucial characteristic: they were non Jewish.« (Joan Evans, »International with
National Emphasis«. The Internationales Zeitgenissisches Musikfest in Baden-Baden, 19361939,
in: Music and Nacism. Art under Tyranny, 1933 — 1945, hgg. von Michael H. Kater und Albrecht
Riethmiiller, Laaber 2003, S. 103). Interessant ist hierbei, dass, um »Internationalitit« zu demons-
trieren, 1936 Stravinskijs Konzert fiir zwei Klaviere beim Musikfest aufgefihrt wurde, obwohl der
Komponist auf der im selben Jahr veréffentlichten Verbotsliste des »Reichssenders« aufscheint —
allerdings mit dem Zusatz, dass in diesem Fall »Riickfrage zu halten« sei (vgl. Oliver Rathkolb,
Fiihrertreu und Gottbegnadet. Kiinstlereliten im Dritten Reich, Wien 1991, S. 30.)

97 Vgl. Palmer, The Composer in Hollywood, S. 187—188; Rézsa, Double Life, S. 86 ; und Wescott, Mik-
I6s Rozsa, S. 230 und 245.
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developing well and there seemed little point in returning to a war-ravaged, Korda-less
England.«’® In den folgenden zehn Jahren war Rézsa als Komponist bei Paramount,
United Artists und Universal beschiftigt, bevor er 1949 zu MGM wechselte, wo er bis
19671 blieb.”

Wenn man Rézsas Schaffen mit dem Waxmans vergleicht, so spielte instrumentale
Konzertmusik (auch als er fiir Hollywood komponierte) in Rézsas Karriere schon be-
dingt durch dessen Biographie eine ungleich grofiere Rolle als bei Waxman.'® Durch
seine ersten kompositorischen Erfolge auf den Konzertbihnen Europas gelang es
Rézsa, sich noch vor seiner Emigration in die USA — unabhingig von der politischen
Situation — ein entsprechendes kiinstlerisches Renommee aufzubauen. Dennoch liefs
sich bereits Anfang der 1930er-Jahre trotz dieses Erfolgs nur schwer ein finanziel-
les Auskommen alleine durch Kompositions- und Unterrichtstitigkeit sowie durch
die gelegentliche Mitwirkung bei Konzerten als ausfihrender Musiker erreichen. Die
Orientierung in Richtung Filmindustrie stellte daher schon im Europa der 1930er-
Jahre eine finanziell wie kiinstlerisch-lohnende Perspektive dar — vor allem fiir Kom-
ponisten wie Rézsa, die nicht unbedingt stilistische Anhinger der neuesten seriellen
und atonalen Kompositionstendenzen waren. Somit zeigt gerade das Beispiel Rézsa,
dass sich die Konstrukte »E-« und »U-Musik« nur aus ideologischer Sicht gegenseitig
ausschlossen, beim Aufbau einer >spitromantischen< Komponistenkarriere in der Pra-
xis aber eng miteinander verwoben waren.

So unterschiedlich die Karrieren von Franz Waxman und Miklés Rézsa zunichst
in den 1930er-Jahren verliefen, so erstaunlich sind die Parallelen hinsichtlich ihrer
Emigration in die USA: In beiden Fillen eréffneten international agierende Filmpro-
duzenten wie Pommer und Korda'" fiir Fox bzw. United Artists den Komponisten
die Moglichkeit, eine bestehende Karriereperspektive fortzusetzen. Wie wichtig diese
Perspektive fiir Rézsa war, zeigt auch das obige Zitat, das deutlich macht, dass Rézsa
in einem »Korda-less England« keine Zukunft fir seine kompositorische Karriere sah.
Ausschlieflich mit der Komposition von Konzertmusik und den dadurch entstehen-
den Tantiemen sein Auskommen zu finden, war, wie Rézsas Erfahrungen in Paris
zeigten, Anfang der 1930er-Jahre bereits sehr schwierig geworden — und nach dem

98 Rézsa, Double Life, S. 102. Korda hingegen sollte nur bis 1942 in den USA bleiben (vgl. Wescott,
Miklss Rozsa, S. 246).
99 Vgl. Palmer, Composer in Hollywood, S. 188.
100 Vgl. die Ubersicht in Wescott, Miklds Rozsa, S. 511—514.
ror Wie Pommer niitzte auch Korda Anfang der 1930er-Jahre das priexistente Netzwerk der Film-
industrie fir die Verlegung seiner Produktion (vgl. Alastair Phillips, Cizy of Darkness, City of
Light. Emigré Filmmakers in Paris 1929~ 1939, Amsterdam 2004, S. 42).
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Ende des Zweiten Weltkriegs wohl unméglich.'* Auch fiir Rézsa stellte der Tonfilm-
standard mit den damit verbundenen kompositorischen Méglichkeiten, obwohl er in
seiner Autobiographie immer wieder seine Abneigung gegentiber den Produktionsbe-
dingungen von Hollywoods Filmindustrie ausspricht,'® letztlich durchaus ein reizvol-
les Betitigungsfeld dar.'®* Allerdings nahm er dieses nicht erst nach seiner Emigration
in die USA >erzwungenermaflenc auf, sondern hatte sich schon vorher darin betitigt.
Ob Rézsa die erfolgreiche Emigration und der Einstieg in Hollywood ohne seine
Verbindungen zur Filmindustrie gelungen wiren, darf bezweifelt werden. Gerade die
Tatsache, dass bereits in Europa kompositorische Arbeit fiir die Filmindustrie geleis-
tet worden war, scheint die Moglichkeit, Arbeit in Hollywood zu finden, auflerdem
erheblich begtinstigt zu haben. So erleichterte die Arbeit als Filmkomponist in Lon-
don in den 1930er-Jahren (im Ubrigen bei Alexander Korda und Berthold Viertel)
Ernst Toch 1936 den Einstieg in Hollywoods Filmindustrie."® Damit in Verbindung
stand natiirlich auch noch die versuchte >kunstmusikalische« Aufladung von Holly-
woods Filmindustrie durch die Einbindung von renommierten europiischen Kompo-
nisten, wie beispielsweise Erich Wolfgang Korngold. Rézsas Status als Komponist bei
seiner Emigration in die USA kann allerdings, trotz seiner europiischen Erfolge im
Konzertbereich, nicht mit dem Korngolds verglichen werden, der in vielerlei Hinsicht
einen Sonderstatus fiir sich beanspruchen konnte.’® Dies heifit allerdings nicht, dass
das europiisch-konnotierte >konzertante« Image eines Filmkomponisten fiir dessen

ro2 Vgl. dazu die in der GEMA Anfang der 1930er-Jahre gefiihrte Debatte um die Ausschiittung
von Tantiemen an Komponisten von »E-Musik« bei Albrecht Diimling, Musik hat ibren Wert.
100 Jahre musikalische Verwertungsgesellschaft in Deutschland, Regensburg 2003, S. 174-176. 1931
wurden GDT, GEMA und AKM (ab 1933 STAGMA) im Rahmen einer gemeinsamen Verwal-
tungseinheit zusammengelegt, wobei ein Grofiteil der Einnahmen aus dem »U-Musik«-Bereich
stammten. Die Einnahmen wurden dann entsprechend eines Schliissels auf Komponisten im
Bereich der »E-Musik« aufgeteilt. Dabei bestand auch eine vertragliche Vereinbarung mit der
amerikanischen ASCAP. 1934/35 kam es, bedingt durch den Wechsel vieler STAGMA-Mit-
glieder zu anderen Verwertungsgesellschaften im Ausland, allerdings auch zu einem Einbruch
der Einnahmen aus »U-Musik« und damit zu einer erheblichen Reduzierung der finanziellen
Grundlage der Gesellschaft (vgl. ebda.).

103 Vgl. Rézsa, Double Life, u.a.S. 112—114 und S. 119—120.

104 Dies traf im Ubrigen auch auf Erich Wolfgang Korngold zu (vgl. Bryan Gilliam, »A Viennese
Opera Composer in Hollywood. Korngold’s Double Exile in America, in: Driven Into Paradise,
S. 236).

105 Vgl. Wescott, Miklss Rozsa, S. 257.

106 Vgl. dazu Kapitel 6, »Rezeption Waxmanc, und James Wierzbicki, Film Music. A History, New
York 2009, S. 170.
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Hollywood-Karriere keine Rolle spielte — gerade in dem in dieser Arbeit in den Blick

genommenen Bereich zwischen Filmmusik und Konzertsaal.

2.3 Friedrich Hollaender (1896—-1976)°7

Ein Komponist, der sich, im Gegensatz zu den Neulingen R6zsa und Waxman, Anfang
der 1930er-Jahre in der Hochphase seiner Karriere befand, war Friedrich Hollaender.
Hollaenders vielfiltiges musikalisches Schaften in den 1920er- und 1930er-Jahren er-
streckte sich auf Operetten und die Musik zu Filmen, Balletten und Schauspiel. Ab
1926 kam dann mit der Gestaltung von Kabarettrevuen ein weiteres, duflerst erfolgrei-
ches Standbein seiner Karriere hinzu. Parallel dazu lief Hollaenders Zusammenarbeit
mit den Weintraubs Syncopators, die europaweit mit ihren parodistischen Musikpro-
grammen tourten und Erfolge feierten.’”® Aus dem Wunsch, derartige Programme an
einem Ort zu institutionalisieren, griindete Hollaender schliefllich 1931 das Tingel-
Tangel in Berlin. Um diese Zeit begann auch die enge Zusammenarbeit zwischen
Waxman und Hollaender beispielsweise fir die Musik zu Josef von Sternbergs Film
Der blaue Engel (Ufa, 1930) oder auch bei der Musik zu Tingel-Tangel-Revuen des
Jahres 1931, wie unter anderem Tinge/-Tangel, Das Zweite Programm oder Es war ein-
mal.'® Ein Engagement der gesamten Weintraubs war aufgrund der Gréfe des En-
sembles und der engen Platzverhiltnisse im Theater nicht méglich,"° weshalb auch
Waxmans Karriere ab diesem Zeitpunkt getrennt von der der Weintraubs verlief.'™
Dennoch sollte sich die Férderung Waxmans durch den damals renommierten Hol-
laender als wichtig herausstellen, wodurch Waxman schliefllich auch (bedingt durch
den aufkommenden Tonfilmstandard) unmittelbar mit der Musikkomposition fiir den
Film in Berithrung kam. Obwohl Waxman 1931 von der Lichtbild-Biihne bereits als

107 Nach wie vor gibt es aufgrund der schwierigen Quellenlage erhebliche Liicken in der wissen-
schaftlichen Aufarbeitung von Hollaenders Biographie (vgl. dazu u.a. den Aufsatz von Alan
Lareau, »Tingel-Tangel. Auf der Suche nach Friedrich Hollaenders Kabarett«, in: Aspekte des mo-
dernen Musiktheaters in der Weimarer Republik, hg. von Nils Grosch, Miinster 2004, S. 288-334).

108 Vgl. dazu »Bildliche Darstellung der Tourneen der Weintraubs, 1928 -1935« [AAdK, Wein-
traubs-Syncopators-Archiv, Weintraubs Syncopators 282].

109 Vgl. bspw. die unbelegten Ubersichten bei Volker Kiihn, Spizterdimmerung. Vom langen Sterben
des grofien kleinen Friedrich Hollaender, Berlin 1997, S. 144—146.

rro Vgl Lareau, »Tingel-Tangelc, S. 303 —304.

111 Albrecht Diimling gibt an, dass Franz Waxman bei einem Auftritt im August 1930 in Wien
bereits durch einen anderen Pianisten ersetzt wurde (vgl. Dimling, Mein Gorilla hat 'ne Villa,
S. 67-69).
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»neue[r] Kopf des Tonfilms«''? gewiirdigt wurde, befand er sich, wie auch Rezensionen
der Revues suggerieren, nicht auf derselben Karrierestufe wie Hollaender. Zweifellos
war Hollaender einer der wenigen Komponisten, die im Bereich des Films eine beson-
ders hohe kiinstlerische Autoritit besafen und entsprechend ein in der zeitgendssi-
schen Tonfilm-Rezeption als ideal bezeichnetes Zusammenspiel zwischen Handlung,
Bild und Ton verwirklichen konnten und noch dazu am laufenden Band populire
Tonfilmschlager produzierten.'®

Die Ernennung Hitlers zum Reichskanzler Ende Januar 1933 mit ihren bekannten
Konsequenzen traf Waxman und Hollaender in unterschiedlichen Karrierestadien. Fiir
die weitere kiinstlerische Entwicklung der beiden Komponisten blieb dies nicht ohne
Folgen — vor allem in Hollaenders Karriere 16ste die politische Entwicklung eine re-
gelrechte Zdsur aus. Hollaender emigrierte Ende Februar 1933 nach Paris. Schon vor
der Installation einer nationalsozialistischen Politik und der Schliefung des Tingel-
Tangel-Theaters war es nimlich vermehrt zu Stérungen von Vorstellungen gekom-
men, da Hollaenders Programme offen Kritik an der nationalsozialistischen Ideologie

114

tbten."'* Inwieweit satirisch-politische Kritik tatsichlich die primire Funktion des

Tingel-Tangel und seiner Programme war, ist durchaus umstritten.'”® Es ist jedoch
unumstritten, dass es sich bei Hollaender um einen der bekanntesten jidischen Kom-
ponisten innerhalb der Unterhaltungsindustrie der Zeit handelte, der eben jenen »light
trash« produzierte, den Rézsa so verachtete.

Der Name des »Universal-Kiinstler[s]« Hollaender''® befand sich auch — im Gegen-
satz zu dem Waxmans — auf einer im Auftrag des Prasidenten der Reichskulturkammer

112 »Neue K6pfe des Tonfilms — Franz Wachsmann« in: Film und Ton. Wochenbeiblatt zur Lichtbild-
Biihne, 28. Feb. 1931.

113 Vgl Otto Stransky, »Was soll man von uns verlangen — was wiinscht sich der Komponist?«, in:
Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-Biilhne, 11. Apr. 1931. Stransky nennt hier Hollaender
zwar nicht namentlich, es ist aber aufgrund dessen Ausnahmestellung zu vermuten, dass er hier
gemeint war. Uber eine dhnliche Autoritit verfiigte auch noch Werner Richard Heymann.

114 Volker Kithn, »Friedrich Hollaender,« in: Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen der NS-
Zeit, hgg. von Claudia Maurer-Zenck und Peter Petersen, Universitit Hamburg 2007, https://
www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_oooo2592, und Kithn, Spétterdimmerung,
Berlin 1997, S. 138. Kithns Monographie fehlt der wissenschaftliche Apparat leider vollstindig,
weshalb nicht klar ist aus welchen Quellen er diese Informationen tiberhaupt gewinnt.

115 Alan Lareau problematisiert in seinem Aufsatz nicht nur die Quellensituation in Bezug auf Fried-
rich Hollaender, sondern auch die vielfach getroffene retrospektive politik- und gesellschafts-
kritische Einschitzung seiner Stiicke im Tingel-Tangel (vgl. ders., »Tingel-Tangel«, S. 288—
334)-

116 »Universal-Kiinstler Friedrich Hollaender«, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-Biibne,
7.Feb. 1931.
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Joseph Goebbels am 1. September 1935 veréffentlichten Liste mit Namen jidischer
Komponisten, deren Werke mit einem Auffihrungsverbot belegt wurden. Diese Liste
verfolgte durch ihre personelle Dimension wohl vor allem das Ziel jiidische Kompo-
nisten ihrer Arbeits- und Existenzgrundlage zu berauben, als tatsichlich durch Zensur
inhaltlich ihre Werke zu verbieten.'?” Da Hollaender zu dieser Zeit bereits nach Hol-
lywood emigriert war, lasst sich diese Exklusionsmafinahme in seinem Fall eindeutig
mit ideologischen und wirtschaftlichen Beweggriinden erkliren. Immerhin erfreuten
sich Hollaenders Revuen und Schlager nach wie vor grofler Beliebtheit und wurden im

118 wodurch natiirlich auch theoretisch

deutschsprachigen Raum regelmifig gespielt,
Tantiemen an den Komponisten flossen. Der Eingang von Einnahmen konnte mit
dieser von Goebbels orchestrierten Mafinahme unterbunden werden.

Paris blieb bei Hollaender lediglich eine dreimonatige Durchgangsstation ohne
Niederschlag auf dessen kiinstlerisches Schaffen, da er bereits im Mai 1933, eben-
falls von Erich Pommer, als Komponist nach Hollywood vermittelt wurde." In sei-
ner Musik fur Hollywoods Filmindustrie kniipfte Hollaender zunidchst stark an die
Schlager—Asthetik des frithen deutschen Tonfilms an. Die Filme Song of Songs (Rou-
ben Mamoulian, Paramount) und I am Suzanne (Rowland V. Lee, Fox) aus dem Jahr
1933 unterstiitzen diese Asthetik inhaltlich wie personell: Song of Songs mit Marlene
Dietrich spielt im Berliner Kiinstlermilieu, I am Suzanne mit Lilian Harvey wihlt ein
Pariser Marionettentheater als Handlungsschauplatz. Als Hollaender nach dem Miss-
erfolg von I am Suzanne seine Anstellung bei Fox verlor, versuchte er in Hollywood
1934 — mit wenig Erfolg — das »Frederick Hollander’s Tingel-Tangel-Theatre« als

120

Exil-Kabarett zu etablieren.'®® Das kiinstlerische Konzept, wie auch die Fokussierung

auf seinen Namen im Titel des Theaters legen nahe, dass Hollaender sein in Berlin
erfolgreiches Konzept nach Hollywood transferieren wollte.””' Ebenfalls emigrierte

117 Vgl. Friedrich Geiger, »Die >Goebbels-Liste< vom 1. September 1935. Eine Quelle zur Kompo-
nistenverfolgung im NS-Staat«, in: Arehiv fiir Musikwissenschaft 59/2 (2002), S. 106 —107.

118 U.a. Anfang Dezember 1934 eine Vorstellung der Revue Hochste Eisenbabn im Wiener Moulin
Rouge (vgl. Die Stunde, 29. Nov. 1934, S. 3).

119 Robert Torre gibt an, dass Pommer Hollaender zunichst einen Job als Dirigent bei Fox vermittelt
habe und Hollaender erst im August (also nach sechs Monaten in Paris) in die USA emigrierte
(vgl. derselb., »Friedrich Hollaender and the Dialectics of a Musical Exile«, in: Music Research
Forum 21 (2006), S. 7).

120 Vgl. Volker Kithn, Spotterdimmerung, Berlin 1997, S. 94—97 und 138, und Torre, »Friedrich
Hollaender, S. 9. Erhard Bahr vertritt die These von Los Angeles als einer Art »Exil-Weimarx,
wobei er die Unterhaltungsindustrie darin kaum miteinbezieht (vgl. ders., Weimar on the Pacific.
German Exile Culture and the Crisis of Modernism, Berkeley 2007).

121 Torre sieht in diesem Unterfangen, in Berufung auf Caryl Flinns Strains of Utopia. Gender, Nos-
talgia, and Hollywood Film Music, ein nostalgisches Bemiihen, die Asthetik der Unterhaltungs-
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Schauspieler und Musiker hitten ohne Frage eine wichtige personelle Grundlage fiir
dieses Unterfangen dargestellt. Hollywoods Filmindustrie und die grofe Beliebtheit
des Tonfilms bildete allerdings fiir diese einen wichtigen und vor allem finanziell wohl
lukrativeren Arbeitgeber als Hollaenders Revue-Theater. Zusitzlich stellte die Uber-
setzung kabarettistischer Inhalte in die englische Sprache und tuberhaupt die stark
lokalgebundene Kunstform des Kabaretts selbst eine weitere Schwierigkeit dar, was
einen Erfolg des Exil-Tingel-Tangel erschwerte.'?

Hollaenders Status in dem fiir ihn gewohnten Berliner Umfeld, wo er von Text tiber
Musik bis hin zur szenischen Umsetzung einer Kabarett- oder Filmproduktion alles
bestimmen konnte, erschwerte wohl auch seine Arbeit fiir Hollywoods Filmindustrie
mit ihren knappen Zeitplinen sowie arbeitsteilig organisierten Arbeits- und Entschei-
dungsprozessen.'” Besonders mit dem Verlust seiner kiinstlerischen Autoritit, wenn
beispielsweise von ithm komponierte Songs letztlich keinen Eingang in den fertigen
Film fanden, konnte Hollaender schwer umgehen.'** Es ist daher bezeichnend, dass
Hollaender als einziger der drei in diesem Kapitel besprochenen Komponisten 1955
wieder aus seinem »doppelten Exil« in den USA nach Deutschland zuriickkehrte und
dort ebenfalls — jedoch vergeblich — versuchte, den Erfolg der Kabarett-Revuen der

1930er-Jahre wieder aufleben zu lassen.'®

industrie der Weimarer Republik wieder aufleben zu lassen (vgl. Torre, »Friedrich Hollaenderx,
S. 19).

122 Vgl. Kithn, Spétterdiammerung, S. 95. Hollaender hatte offenbar sein ganzes Vermdgen, inklusive
seines Ruckreisegelds in den Aufbau des Tingel-Tangels gesteckt (vgl. Brief von Werner Ri-
chard Heymann an Erich Pommer, 11. Mrz. 1934 [AAdK, Werner-Richard-Heymann-Archiv,
Heymann-Werner-Richard 438]).

123 Kollaboration war in Hollywoods Filmindustrie v.a. in den 1930er-Jahren essentiell (vgl. dazu
u.a. Nathan Platte, »Before Kong was King. Competing Methods in Hollywood Underscore, in:
Journal of the Society of American Music 8/3 (2014), S. 332-333).

124 Vgl Kihn, Spotterdimmerung, S. 101 und 104— 105, und Torre, »Friedrich Hollaender«, S. ro—11.
Nichtsdestotrotz wurde Hollaender insgesamt viermal fiir einen Academy Award nominiert (vgl.
Torre, »Friedrich Hollaender, S. 2).

125 Zum Exilbegriff mit Bezug auf die Karriere Hollaenders vgl. Torre, »Friedrich Hollaenders, S. 2,
und mit Bezug auf die Karriere Korngolds vgl. Gilliam, »A Viennese Opera Composer in Holly-
wood«. Eine mit Hollaender vergleichbare Situation lisst sich im Ubrigen auch fiir Werner Ri-
chard Heymann konstatieren (vgl. dazu u.a. Marion Linhardt, Art. "nHeymann, Werner Richards,
in: MGGonline, verdffentlicht November 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/51738,
und Wolfgang Trautwein, Werner Richard Heymann. Berlin, Hollywood, and No Going Back (= Ji-
dische Miniaturen 113A), Berlin 2019).
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Der hier angestellte biographische Vergleich zwischen den Karrieren von Franz Wax-
man, Miklés Rézsa und Friedrich Hollaender in den 1930er-Jahren eroffnet wesentli-
che Einblicke in die Verbindung zwischen Migration und professioneller Entwicklung.
So lisst sich aus dem Vergleich ersehen, dass der Karrierestatus bzw. das Alter der
Protagonisten wohl ein bestimmendes Element war, inwieweit die Emigration eine
Chance bot und vielleicht auch als solche wahrgenommen wurde. Fiir einen arrivierten
Komponisten wie Hollaender, der in seinem Bereich bereits iiber eine grofie kiinstleri-
sche Autoritit verfligte, stellten die andere sprachliche Umwelt, neue Arbeitsprozesse,
die von den bekannten abwichen, und die Adaption an neue kulturelle und soziale
Gegebenheiten eine grofle Herausforderung dar, die durch die fehlende Ruckkehr-
moglichkeit nach Europa verschirft wurde.

Wie sehr Hollaender in Los Angeles an einer direkten Fortsetzung seiner Karriere
und damit einer Rekonstruktion seines ehemaligen professionellen und kinstlerischen
Umfelds interessiert war, zeigen seine Versuche der Etablierung eines Exil-Tingel-
Tangel-Theaters. Selbstverstindlich ist die Frage der Adaption an neue Arbeits- und
Lebensumstinde zusitzlich an die personliche Einstellung gekoppelt, diese Veradn-
derungen anzunehmen und Chancen zu nutzen. Fir jingere Komponisten, die am
Anfang ihrer Karrieren stehen, war dies wohl leichter zu bewerkstelligen als fiir deren
arrivierte Kollegen. Adaption an neue Arbeitsbedingungen war fiir Komponisten wie
Waxman, aber auch fiir Rézsa, als er fiir den Film zu arbeiten begann, ein Teil ihrer
tiglichen Arbeitsrealitit und auch die einzige Chance — ungeachtet der politischen Si-
tuation — mit der Komposition von Musik ein finanzielles Auskommen zu finden. Ge-
rade Waxmans Titigkeit fiir die deutsche Unterhaltungsindustrie war von Beginn an
in einem hohen Mafle von kollaborativen Prozessen und aufgrund seines noch nicht
fortgeschrittenen Karrierestatus sicherlich bis zu einem gewissen Grad von beruflicher
Unsicherheit geprigt. Im Gegensatz zu Rézsa war er auch nie in einem anderen Be-
reich titig und damit von Beginn an ein Teil des oft zu Unrecht verunglimpften und
der >Kunstmusik« vermeintlich entgegengesetzten »music business«.'*® Die internati-
onal titige Filmindustrie mit dem aufkommenden Tonfilmstandard boten somit fiir
Komponisten wie Waxman und Rézsa einen attraktiven Arbeitsmarkt, auf dem sie mit
musikalischer Komposition ihren Lebensunterhalt verdienen konnten. Diese Tatsache
und die dadurch entstehende Karriereperspektive beeinflusste die Emigration in die
USA von bereits in der Filmindustrie titigen Komponisten wohl wesentlich, wie im
folgenden Abschnitt gezeigt werden soll, der die Mechanismen der Migration Musik-
schaffender in Verbindung mit der international agierenden Filmindustrie setzt.

126 Vgl. dazu die Ausfihrungen von Christopher Palmer tiber die Arbeitsbedingungen in Holly-
woods Filmindustrie in The Composer in Hollywood, S. 26 —27.
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3. Mechanismen der Migration im Rahmen
des Netzwerks einer international agierenden
Filmindustrie

Komponisten von Filmmusik und deren Migrationsprozesse werden in der Forschung
meist unter dem Sammelbegriff »Musikermigration« besprochen und bleiben somit
Teil der heterogenen Gruppe der »Musiker« mit der Implikation, dass trotz dieser
Heterogenitit innerhalb dieser Gruppe, Migrationsbewegungen von in der Filmindu-
strie titigen Komponisten doch grundsitzlich dhnlich zu jenen von Musikern verlie-
fen.! Diese Implikation suggeriert zudem einen relativ einheitlichen Arbeitsmarkt fiir
die in dieser Gruppe subsumierten Personen: Ganz gleich, ob es sich um Interpreten
(eine ebenso heterogene Gruppe) oder Komponisten von Konzertmusik, Opern und/
oder Filmmusik handelte. Jeder dieser musikalischen Tétigkeitsbereiche innerhalb des
»Musikernetzwerks« verfiigte jedoch iber ein spezifisches Netzwerk, in dem eigene
Dynamiken und Faktoren wirkten. Diese waren im Fall der Filmindustrie wohl in
weit hoherem Mafle von 6konomischem Interesse. Obwohl die einzelnen angespro-
chenen Netzwerke nicht zusammenhanglos koexistierten, wirkten dennoch spezifische
Faktoren auf die in ihnen agierenden Personen, die ihrerseits stark von der 6kono-
mischen, politischen und gesellschaftlichen Lage beeinflusst wurden, allerdings darin
nicht zwangsliufig dhnliche Auswirkungen haben mussten und entsprechend auch die
Entscheidung zur Migration in unterschiedlichem Mafle beeinflussten.

Um die Komplexitit der Migrationsbewegungen von Filmmusikschaffenden An-
fang der 1930er-Jahre erfassen zu kénnen, bietet sich eine Verbindung der Forschung
zur Musikermigration mit einer methodisch-theoretischen Anlehnung an die soziolo-
gische Netzwerkanalyse an.” Allerdings herrschen in einem historischen Kontext im
Hinblick auf das Vorhandensein von Quellen naturgemif} gewisse Limitationen vor, die
eine klassische soziologische Netzwerkanalyse verunmdglichen. Dennoch versprechen
»Netzwerkansitze« gerade in »historischen Konflikt- und Umbruchsituationen«® eine

1 Vgl. dazu u.a. Crawford, 4 Windfall of Musicians.

2 Eine Verbindung der Netzwerkanalyse mit Migrationsforschung wurde, wenngleich aus einer
Skonomisch-soziologischen Perspektive und Methodik, bereits im Sammelband von Alejandro
Portes (Hg.), The Economic Sociology of Immigration. Essays on Networks, Ethnicity, and Entrepre-
neurship, New York 1995, verfolgt und darin u.a. deren Bedeutung fiir die Theoriebildung der
Migrationsforschung im Hinblick auf u.a. Adaptionsfihigkeit hervorgehoben.

3 Reitmeyer und Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, S. 871. In Anlehnung an
die gebriuchliche Terminologie in der historischen Netzwerkanalyse (vgl. auch dieselb., S. 869).
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vielversprechende Zugangsweise, um sozialhistorische Kontinuititen zu untersuchen
und letztlich »individuelle Akteure aus der Eindimensionalitit personenzentrierter Er-
zihlstringe zu befreien und sie in ihr strukturelles Umfeld einzubetten«.* Sozialhisto-
rische Netzwerkansitze eignen sich auch, um »Handlungsformen und -méglichkeiten
individueller und kollektiver Akteure«® zu untersuchen und damit historisch-kontextu-
alisierende und interdisziplinir anschlussfihige Erkenntnisse iber Migrationsprozesse
von im Netzwerk der Filmindustrie agierenden Komponisten wie Franz Waxman, Mik-
16s Rézsa oder Friedrich Hollaender zu erlangen.

Die Situation Anfang der 1930er-Jahre in Deutschland kann fiir in der Filmindu-
strie titige Personen aus 6konomischer, politischer und soziokulturell-ideologischer
Hinsicht, wie in der Folge noch dargestellt werden wird, als eine solche »Umbruch-
situation« bezeichnet werden: Erstens verursachten die Auswirkungen der Weltwirt-
schaftskrise in Zusammenhang mit dem zunichst von den USA monopolisierten Ton-
filmstandard massive Schwierigkeiten in der deutschen Tonfilmindustrie. Zweitens
bedeutete die Installation eines nationalsozialistischen Regimes Anfang des Jahres
1933 in Verbindung mit der Durchsetzung einer antisemitischen Politik massive Ein-
griffe in das Kulturleben der Weimarer Republik und in die Filmindustrie. Drittens
besaf} die deutsche Unterhaltungsindustrie Anfang der 1930er-Jahre, hier vor allem
der Tonfilm in Zusammenhang mit der Musikverwertung von Tonfilmschlagern, eine
grofle 6konomische Bedeutung, wobei in den Verwertungsgesellschaften ideologische
Machtkimpfe um den Umgang mit Tantiemen zwischen »E-Musik« und »U-Musik«
an der Tagesordnung standen. Eine methodische Kombination der musikalischen Mi-
grationsforschung mit Netzwerkansitzen scheint aufgrund der starken 6konomischen
Dimension der Filmindustrie als vielversprechend und auch als eine Notwendigkeit,
die dieser inhirenten Komplexitit mehr als der heterogene Begriff »Musikermigra-
tion« Rechnung trigt und darin vor allem die Rolle der Filmkomponisten differenziert
beriicksichtigt und diese eben in »ihr strukturelles Umfeld ein][...]bette[t].«®

Wie anhand der Emigrationsbiographien von Hollaender, Rézsa und Waxman
deutlich wird, fungierten diese, wie auch die Filmproduzenten Korda oder Pommer,
durch ihre Entscheidung zur Migration bzw. der Verlegung der Produktionsstandorte
als »Akteure« im sozialen Netzwerk der Filmindustrie, die nach dem vom Wirtschafts-
soziologen Mark Granovetter entwickelten theoretischen Konzept der 6konomischen
und sozialen »embeddedness« entscheiden; und zwar einerseits unter Einbeziehung
von relativer Rationalitit in Abhingigkeit der Rahmenbedingungen (»bounded rati-

4 Reitmeyer und Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, S. 876.
5 Reitmeyer und Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaftc, S. 870.
6 Reitmeyer und Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, S. 876.
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onality«) und auch letztlich ebenso opportunistisch (»opportunism«).” Die Akteure
werden dabei, um die Positionierung von Personen, wie Waxman, innerhalb seines
Netzwerks zu begreifen, in Anlehnung an Harrison White als relational komponierte
Identititen aufgefasst: »Persons come into existence and are formed as overlaps among
identities from distinct network-populations [...]. Persons should be a construct from
the middle of the analysis, not a given boundary condition.«<* Die Bedeutung der
Konstruktion von personellen Identititen ist gerade bei kiinstlerisch titigen Perso-
nen nicht von der Hand zu weisen. Fur diese Personengruppe kann eine soziale Ver-
bindung zwischen kiinstlerischer und realer Person konstatiert werden, weshalb diese
Konstruktionsmechanismen der Akteure bei der Betrachtung von Karrieren wie der
Franz Waxmans unbedingt mitgedacht werden miissen.’

Gerade in Anbetracht der biographischen Entwicklung in den Karrieren Hollaen-
ders, Waxmans und Rézsas und der Bedeutung von Filmproduzenten darin ist es sinn-
voll, die Filmindustrie bereits vor der erfolgten Emigration als einen das Musikernetz-
werk erginzenden bzw. sich damit Gberlappenden Titigkeitsbereich im Sinne eines
sozialen Netzwerks zu betrachten. Als Kontextualisierung der Komponistenbiogra-
phien — letztlich eine notwendige Voraussetzung fiir die Anwendung von Netzwerkan-
sitzen'® — soll im Folgenden zunichst die Situation der deutschen Filmindustrie in
den Jahren 1932 und 1933 vor dem Hintergrund des US-amerikanischen Tonfilm-
standards betrachtet werden. Anschlieffend werden die so extrahierten Entwicklungen
des Filmsektors mit allgemeiner historischer und auf soziologischen Studien basieren-

7 Vgl. Mark Granovetter, »Action and Social Structure. The Problem of Embeddedness«, in: Ameri-
can Journal of Sociology 91 (1985), S. 487 und 494. Zur Bedeutung von Granovetters embeddedness-
Theorie fiir die soziologische Netzwerkforschung vgl. Sophie Miitzel, »Netzwerkansitze in der
Wirtschaftssoziologie«, in: Handbuch Netzwerkforschung, S. 602.

8 Harrison White, Identity and Control. A Structural Theory, Princeton 1992, S. 196. Zur Bedeutung
von Harrison Whites Monographie Identity and Control fiir den Bereich der relationalen Soziolo-
gie und fiir Netzwerkansitze vgl. Mitzel, »Neuer amerikanischer Strukturalismus, in: Handbuch
Netzwerkforschung, S. 304—7306.

9 Eine Erweiterung von Whites Identititstheorie um édsthetische und ideologische Faktoren erweist
sich v.a. bei der Rezeptionsanalyse Franz Waxmans und seiner Positionierung zwischen Filmmu-
sik und Konzertsaal als fruchtbar. Waxmans biographischer Hintergrund als europdischer Emig-
rant verfligte im Zuge dieser Konstruktion tiber eine wesentliche Bedeutung (vgl. dazu Kapitel 6
»Rezeption Waxman«).

10 »Akteure [werden] hierbei jedoch nicht isoliert behandelt, sondern in die sozialen, wirtschaftli-
chen, kulturellen und politischen Kontexte eingebettet, die sie auf der einen Seite aktiv mitgestal-
ten und die ihnen auf der anderen Seite den Rahmen fiir ihren Handlungsspielraum und ihre Ent-
scheidungen vorgeben« (Reitmeyer und Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft,
S. 870).
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der Forschung zur jidischen Emigration aus Deutschland Anfang der 1930er-Jahre in
Beziehung gesetzt. Dadurch wird deutlich, dass gerade die Filmindustrie fiir viele und
vor allem fiir jingere Komponisten, wie fir Waxman, eine nicht zu unterschitzende,
langfristige professionelle Perspektive und damit einen wesentlichen Motor fiir ihre
Migration bildete und dass gerade in Bezug auf die Profession der Filmkomponisten
die Narrative der Flucht und der erzwungenen Migration nicht unreflektiert pauscha-
lisiert werden sollten. Vielmehr kénnen die Migrationsprozesse der von Anfang der
1930er-Jahre aus Deutschland emigrierten Filmkomponisten in Anlehnung an die
Netzwerktheorie als relationales Handeln auf mehreren Ebenen begriffen werden.

3.1 Die wirtschaftliche Situation der deutschen Filmindustrie zwischen
1930 und 1933

Die deutsche Filmindustrie befand sich, nach einem Boom Anfang der 1920er-Jahre,
1932 und 1933 in einer fundamentalen wirtschaftlichen Krise. Profitiert hatte die
Filmwirtschaft damals vor allem von der Inflation, da die Filme zu niedrigen Prei-
sen im Ausland angeboten werden konnten." Der Ende der 1920er-Jahre von Hol-
lywood etablierte Tonfilmstandard brachte die deutsche Filmindustrie, die zunichst
nicht an einen durchschlagenden Erfolg der neuen Technologie geglaubt hatte, mas-
siv in Bedringnis, da die Patente fiir den neuen Standard zunichst fest in US-ame-
rikanischer Hand waren. Als Resultat des »Pariser Tonfilmfriedens« im Jahr 1930
wurde der deutschsprachige Filmmarkt von den Patentgesellschaften Tobis AG und
Klangfilm monopolistisch beherrscht.’> Auch verursachte die Umstellung auf den
Tonfilmstandard, fiir den neben der Miete von entsprechenden Abspielgeriten auch
hohe Lizenzgebiihren fillig waren, fiir viele Theaterbesitzer enorme und teilweise so-
gar existenzbedrohende Kosten. Der deutsche Filmmarkt wurde in den Jahren 1929
bis 1930 mit einem geschitzten Marktanteil von iber 9o Prozent massiv vom Tobis-
Klangfilm-Monopol kontrolliert. Aus diesem Monopol resultierte auch, dass 1932 in
Deutschland schlieflich wesentlich mehr deutsche als US-amerikanische Produkti-
onen gezeigt wurden, da der Erwerb auslindischer Patente schlichtweg zu teuer war.
Fir Filmproduzenten bedeutete dies im Vergleich zum Stummfilm zusitzlich eine
Erhohung der Produktionskosten um mehr als die Hilfte, wobei die Tonlizenzen den

11 Vgl. Jurgen Spiker, Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum nationalsozialisti-
schen Einbeitskonzern (= Zur politischen Okonomie des NS-Films 2), Berlin 1975, S. 34—36 und
60.

12 Vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 48— so0.
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groften Anteil an dieser Kostensteigerung hatten. Dazu machten sich in der deut-
schen Filmindustrie die Nachwirkungen der Weltwirtschaftskrise bemerkbar, wodurch
die Einnahmen aus dem Verkauf von Tickets stagnierten und sich somit die prekire
wirtschaftliche Situation vieler Kinobetreiber und Filmproduzenten weiter verschirfte.
Der Kostendruck resultierte Ende des Jahres 1931 in Absprachen zwischen deutschen
Filmproduzenten, die Gagen fiir Schauspieler und Schauspielerinnen wie auch die
Léhne des allgemeinen Filmpersonals um rund 20 Prozent zu senken. Unter diesen
Primissen war die wirtschaftliche Perspektive der deutschen Filmindustrie Anfang
der 1930er-Jahre keine besonders rosige, weshalb mitunter gezielt versucht wurde, den
deutschen Staat zu einer finanziellen Unterstitzung der Sparte zu bewegen.'® Selbst-
verstindlich litt auch die amerikanische Filmindustrie massiv unter den Auswirkun-
gen der Weltwirtschaftskrise, erholte sich aber davon, durch die ungebrochene Nach-
frage nach Kinofilmen, relativ rasch wieder."*

Der herrschende finanzielle Druck stellte Erich Pommer, als Produktionsleiter der
Ufa, vor grofie Herausforderungen, da er dadurch sein Ziel, international konkurrenz-
fihige Filme auch mit dem Einsatz von teuren Stars wie Emil Jannings zu produzieren,
gefihrdet sah. Schlieflich war er einer der ersten in der Ufa, der seine Produktion auf
den neuen Tonfilmstandard umgestellt hatte. Bereits seit Beginn seiner Titigkeit als
Produktionsleiter bei der Ufa im Jahr 1928 war Pommer bestrebt, eine Internationa-
lisierung der Filmindustrie anzuleiten, um der US-amerikanischen Dominanz entge-
gentreten zu konnen."

Seit Mitte der 1g92oer-Jahre bestanden intensive Produktionsallianzen zwischen
der deutschen und der franzésischen Filmindustrie. Pommer schwebte die Idee eines
»Film-Europa« vor, um gegeniiber der US-amerikanischen Filmindustrie bestehen zu
konnen. Diese Allianz bedingte die intensive Netzwerkbildung zwischen Filmschaf-
fenden. So galt gerade Frankreich, dessen Filmindustrie sich keine Tonfilmpatente ge-
sichert hatte, als Hoffnungsmarkt fiir die US-amerikanische und deutsche Filmindus-

13 Vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 52— 56.

14 Vgl. James Wierzbicki, Film Music. A History, New York 2009, S. 135136 und fiir eine detaillierte
Beschreibung des Einflusses der Great Depression auf Hollywood Iwan Morgan, »Introduction.
Hollywood and the Great Depressions, in: Hollywood and the Great Depression. American Film,
Politics and Society in the 1930s, hgg. von Iwan Morgan und Philip John Davies, Edinburgh 2022,
S. 1-26.

15 Vgl. Ursula Hardt, From Caligari to Hollywood. Eric Pommer’s Life in the International Film Wars,
New York 1996, S. 121—123 und 129. Die kostenintensive, aber international erfolgreiche Produk-
tion des Films Der blaue Engel kann als ein Resultat von Pommers Bemiithungen in dieser Richtung
gesehen werden (vgl. Hardt, From Caligari to Hollywood, S. 130).
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trie gleichermaflen.'® Dennoch hatte, Pommers Meinung zufolge, die Einfiihrung des
US-amerikanisch dominierten Tonfilmstandards den Filmexportmarkt vollkommen
zerstort.'” Schlieflich besaflen ab 1931 simtliche grofie US-amerikanische Filmstu-
dios Filialen in Europa (wie z.B. Fox und United Artists in Paris und Berlin), was den
Druck auf das deutsche Filmgeschift weiter erhohte.'®

Besonders das Geschiftsjahr 1932/33 kann daher als ein Krisenjahr fir die deut-
sche Filmindustrie und die darin agierenden Filmproduktionsfirmen, beispielsweise
die Ufa, bezeichnet werden. Trotz glinstiger Prognosen in den Vorjahren wurden an
die Ufa-Aktionire im Jahr 1932/33 wegen eines negativen Jahresabschlusses keine Di-
videnden ausgeschittet.”” Es passt daher zu den Entwicklungen, dass Ludwig Klitzsch,
Vorsitzender des Ufa-Vorstands und gleichzeitig neu gewihlter Prisident der Spitzen-
organisation der Deutschen Filmindustrie (Spio), anldsslich der Ufa-Konvention im
Juli 1932 in seinem Radiovortrag nicht nur die 6konomische, kulturelle und politische
Bedeutung des Films hervorhob, sondern die Filmindustrie auch als wichtigen Devi-
senbringer positionierte — um diese verschiedenen Funktionen erfiillen zu kdénnen, sei
eine Einmischung der Politik unerlisslich.?® Klitzsch spielte zudem eine wesentliche
Rolle beim Ausstieg der Ufa aus den ParUfaMet-Vertrigen im Jahr 1932, wodurch der
US-amerikanische Einfluss auf die Gesellschaft eliminiert wurde.?*

Vor diesem Hintergrund ist es daher nicht verwunderlich, dass Pommer bereits 1932
Verhandlungen mit Fox Film aufnahm und dabei darauf bestand, den Produktionss-
tandort frei wihlen zu kénnen. Zur tatsidchlichen Unterzeichnung des Vertrags mit
Sydney Kent von Fox kam es dann 1933 in Hollywood.”” Damit legte Pommer, wie
bereits erwihnt, die Rahmenbedingungen fiir die Emigration von Filmkomponisten
wie Franz Waxman, Friedrich Hollaender oder Werner Richard Heymann. Aufgrund
dieser wirtschaftlich schwierigen Situation suchte die deutsche Filmindustrie offenbar,
mit allen ihr zur Verfiigung stehenden Mitteln das deutsche Filmpersonal im eige-
nen Land zu halten, und verdffentlichte entsprechend unter anderem in der Lichtbild-

16 Vgl. Phillips, Cizy of Darkness, S. 30—31.

17 Vgl. Hardt, From Caligari to Hollywood, S. 128, unter Berufung auf Erich Pommer, »Der deutsche
Film hat Weltgeltung, in: Reichsfilmblatt, 20. Feb. 1932.

18 Vgl. Phillips, City of Darkness, S. 41— 42.

19 Vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 60—61.

20 Vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 71—62.

21 Vgl. Ursula Hardt, From Caligari,S. 119—120. Mit diesen 1925 geschlossenen Vertrigen zwischen
den Filmfirmen Paramount, Ufa und Metro-Goldwyn-Mayer wurde ein Abkommen tber den
gemeinsamen Verleih beschlossen.

22 Vgl. Hardt, From Caligari, S. 137.
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Biihne eine »Warnung vor leichtsinnigem Zuzug« nach Hollywood, da der dortige
Arbeitsmarkt bereits iiberlastet sei.??

Die genauen politisch-wirtschaftlichen Verflechtungen und der Konkurrenzdruck
des internationalen Filmmarkts Anfang der 1930er-Jahre mégen Waxman, im Gegen-
satz zu Erich Pommer, in diesem vollstindigen Ausmafl weniger bewusst gewesen sein.
Dennoch eroftfneten die Rahmenbedingungen der Filmindustrie — die Weltmarktfiih-
rung des US-amerikanischen Tonfilms, das Schwinden des Einflusses des deutschen
Films und damit einhergehend auch die Idee eines »Film-Europa« — jungen Kompo-
nisten eine internationale Karriereperspektive, die sie vermutlich (auch ohne die Er-
eignisse in den 1930er- und 1940er-Jahren) in Deutschland nicht in diesem Ausmaf}
gehabt hitten. Nichtsdestotrotz wire es simplifizierend, die Konsequenzen, welche
die judische Abstammung von Waxman und auch Pommer Anfang der 1930er-Jahre
mit sich brachte, prinzipiell als einen Faktor der Migration auszuschliefen. In diesem
Sinne soll deshalb in weiterer Folge die jidische Emigration aus Deutschland in den
Jahren 1933 —-1935 vor dem Hintergrund der internationalen Filmindustrie beleuchtet
werden.

3.2 Die judische Emigration aus Deutschland liber Frankreich in die USA
im Zeitraum 1933-1934

Die judische Emigration aus Deutschland Anfang der 1930er-Jahre hat erst in jlingerer
Zeit eine differenzierte wissenschaftliche Aufarbeitung erfahren, woflr unter anderem
die schwierige Datenlage verantwortlich gewesen sein mag, ohne die eine fundierte
Einschitzung des Prozesses nicht moglich war. Noch dazu kommen gerade in diesem
Fall unzihlige tragische Einzelschicksale, die historisch aufgearbeitet oftmals fiir sich
selbst stehen und damit schwer in einen gréfleren Gesamtzusammenhang eingebet-
tet werden kénnen. Diese Faktoren stellen fuir die wissenschaftliche Aufarbeitung der
Migrationsmechanismen der jidisch-deutschen Emigration Anfang der 1930er-Jahre
nach wie vor eine grofte Herausforderung dar.

Nichtsdestotrotz sind gerade in jlingerer Zeit mehrere Studien erschienen, die sich
aus unterschiedlichen Perspektiven der Problematik annihern. David Jungers Jahre
der Ungewissheit wertet im Zeitraum 1933—1938 unter anderem Korrespondenzen

23 Vgl. »Von zehn Kiinstlern neun unbeschiftigt, in: Lichtbild-Biibne, 23. Mai 1933. Gerade fiir
Musiker bot Hollywoods Tonfilmindustrie aufgrund gewerkschaftlicher Restriktionen tatsich-
lich kaum eine Moglichkeit kurzfristige Arbeit zu finden (vgl. Kraft, »Musicians in Hollywoods,
S. 298-299).
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deutscher Juden in Hinblick auf deren Emigrationspline aus, analysiert den 6ffentli-
chen Emigrationsdiskurs in Publikationsmedien und bezieht in diesen Kontext auch
die offizielle »institutionelle Emigrationsplanung« mit ein. Durch diese unterschied-
lichen Perspektiven entsteht ein komplexes und heterogenes Bild der jidischen Emi-
gration aus Deutschland.?* Zusitzlich benennt Jiinger zurecht ein massives Problem
der bisherigen Forschung tiber jidische Migration Anfang der 1930er-Jahre: Diese
stand ndmlich meist unter dem Eindruck des heute omniprasenten Wissens tiber den
Holocaust. Das Wissen tiber die tatsichlichen Auswirkungen der Installation eines
nationalsozialistischen Regimes Anfang 1933 hatten die Zeitgenossen nicht und
auch die Vorstellung derartiger Geschehnisse lag sicherlich zunichst nicht in ihrem
Erwartungs- bzw. Vorstellungshorizont. Es ist daher kaum verwunderlich, dass viele
Juden 1933 zunichst einmal in die unmittelbaren Nachbarlinder Deutschlands (wie
Osterreich oder Frankreich) oder teilweise sogar in sicher scheinende deutsche Stidte
(wie Miinchen) zogen (und eben nicht »migrierten«), um die politischen Entwicklun-
gen, deren langfristigen Niederschlag man bezweifelte, dort »auszusitzen« und dann
schnell zurtickkehren zu kénnen.?

Die Migration in die unmittelbaren Nachbarlinder wird auch in Anna Langen-
bruchs auf quantitativer Datenbasis aufbauender Studie zur Musikermigration®® nach
Paris im Jahr 1933 deutlich. Sie stellt unter anderem fest, dass die erste grofie Migrati-
onswelle von Musikern 1933 nach Paris fithrte, wobei beruflich-6konomische Grinde
die Entscheidung fiir die Auswanderung mafigeblich beeinflusst hitten. Der jiidische
Hintergrund, und die damit verbundenen Anfeindungen waren zudem ein wichtiges
Kriterium fir die Entscheidung zur Migration.”” Alastair Phillips identifiziert in sei-
ner Monographie iber emigrierte Filmschaffende in Paris grundsitzlich drei Gruppen
von deutschen Emigranten, die sich hinsichtlich ihrer Emigrationsfaktoren unter-
scheiden. Erstens diejenigen, die aufgrund politischer Verfolgung fliichten mussten,
zweitens politische Gegner des Systems und drittens (dhnlich zur Argumentation der
Musikermigration bei Langenbruch) »literary, artistic, or intellectual figures who were
motivated and prosperous enough to refuse the terms of the new dictatorship.«** Wax-
man wird dabei explizit als Teil dieser letzten Gruppe genannt, wobei in seinem Fall
aufgrund seines Karrierestatus sicherlich der motivationale Aspekt und die Aussicht

24 Vgl. Junger, Jahre der Ungewissheit, S. 15—16.

25 Vgl. Junger, Jahre der Ungewissheit, S. 21—22 und 6o.

26 Langenbruch subsumiert unter »Musikern«: Komponisten, Dirigenten, Pianisten, Singer und
Musikpidagogen (vgl. dieselb., Topographien musikalischen Handelns, S. 59—60).

27 Vgl. Langenbruch, Topographien musikalischen Handelns, S. 61—63.

28 Phillips, Cizy of Darkness, S. 56.
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auf eine zukiinftige Karriere in der Filmindustrie vorrangig war — bei Friedrich Holla-
ender mogen hingegen andere Motive schlagend geworden sein.

Die deutsche Filmindustrie war, wie bereits erwahnt, vor allem aus wirtschaft-
lichen Grinden fir eine politische Einflussnahme in den Jahren 1932 und 1933
empfinglich, wodurch auch die besonders am Beginn recht restriktiven Berufsver-
bote fir jidische Filmschaffende innerhalb der deutschen Filmindustrie resultierten.
Die unkoordinierten aber rigorosen Aktionen innerhalb der deutschen Filmindust-
rie im Februar und Mirz 1933 gingen jedoch weniger auf eine konzertierte Aktion
der NSDAP gegen Juden im Sinne einer »Gleichschaltung« zuriick, als vielmehr auf
Kompetenzstreitigkeiten innerhalb der Partei.*® Innerhalb der Ufa wurden die Kiin-
digungsmafinahmen von judischem Filmpersonal ebenfalls wenig konsistent ange-
wandt: Wenn man negative Auswirkungen auf die Produktion befiirchtete, wurden
Ausnahmen gemacht. So versicherte Ludwig Klitzsch Pommer angeblich noch im
Frihjahr 1933, dass innerhalb der Ufa prinzipiell kein Unterschied zwischen Ariern
und Nicht-Ariern gemacht werde.*

Die hier geschilderte Situation, in der sich die deutsche Filmindustrie Anfang der
1930er-Jahre befand, zeigt, dass bei der Migration von Filmschaffenden — darunter fillt
aufgrund seines Tatigkeitsprofils auch ein Komponist wie Waxman — andere Voraus-
setzungen bestanden und demzufolge andere Mechanismen wirkten als in der »Mu-
sikermigration« im Allgemeinen. Die Berufsverbote Anfang 1933 trafen die Branche,
und vor allem die jidischen Mitarbeiter innerhalb der Filmindustrie, teilweise be-
sonders hart. Dennoch lieflen sich gerade in der Filmindustrie derartige Einschnitte
durch ihr international agierendes Netzwerk (vor allem der Filmproduzenten) und
durch eine Verlegung der Produktion an andere Standorte auflerhalb Deutschlands
zumindest arbeitstechnisch kompensieren. Erich Pommers Fox Europa-Produktion
kann hier nur als ein Beispiel gelten. Durch die értliche Verlegung eines Filmproduk-
tionssystems fanden sich viele Filmschaffende in Paris arbeitstechnisch nicht ginzlich
»exiliert«, sondern konnten ihre Arbeit an einem anderen Ort prinzipiell fortsetzen.
Diese Einschitzung teilt auch Alastair Phillips, der in Bezug auf Pommers Verlegung
des Produktionsgeschifts nach Paris feststellt: »the move to Paris was for him, just his

continuing of business as usual.«*!

29 Vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 87. Die faktische Griindung des Reichspropagandaministeriums
erfolgte erst am 13. Mrz. 1933, wobei selbst zu diesem Zeitpunkt die genaue Kompetenz und
deren Umsetzung nicht klar war (vgl. Spiker, Film und Kapital, S. 85).

30 Vgl. Hardt, From Caligari, S. 137—138. Hardt zieht diesen Schluss aus der Analyse des Ufa-
Sitzungsprotokolls vom 7. Mrz. 1933.

31 Phillips, City of Darkness, S. 63.
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Die ungehinderte Weiterfithrung des eigenen Geschifts innerhalb des Filmbusi-
ness mag fiir Filmkomponisten weniger ein Problem gewesen sein als fiir Regisseure
und zum Teil auch Produzenten, die 6ffentlich als die hauptsichlichen Entscheidungs-
tridger einer Filmproduktion erschienen und somit aufgrund ihrer jidisch-deutschen
Herkunft auch in Paris massiven Anfeindungen ausgesetzt waren.*” Besonders au-
genscheinlich tritt dies am Eklat um den Regisseur Robert Siodmak im Zuge der
Produktion des Films La crise est finie (Nero-Film, 1934) zu Tage, zu dem Waxman
die Filmmusik komponierte. Wihrend Waxman, wie auch der in diesem Kapitel be-
reits zitierte Artikel in Cinémonde illustriert, von der Presse keinerlei Anfeindungen
aufgrund seiner Herkunft ausgesetzt war, wurden gegen Siodmak unter dem Slogan
»Siodmak Go Home« sogar 6ffentliche Proteste abgehalten. Siodmak wurde unter an-
derem durch die Presse vorgeworfen, das einheimische, franzésische Filmpersonal zu
diskriminieren, da er an seinen Sets angeblich nur deutsche Emigranten beschiftigte.
Bei La crise est finie wurde von Seiten der nationalen franzésischen Filmorganisation
letztlich vergebliches Lobbying beim Justizminister betrieben, um Siodmak aus dem
Projekt zu entfernen. Trotzdem fihlte sich der Produzent Seymour Nebenzahl dazu
veranlasst, die Information, dass von den 9o Beteiligten an der Produktion von La
crise est finie nur sieben Auslinder waren, in der Zeitschrift Cinématographie frangaise
kundzutun, um dadurch die aufgeladene Situation zu entschirfen.*

Diese Schwierigkeiten fithrten in Verbindung mit der Marktmacht der US-ame-
rikanischen Filmindustrie zur Einschitzung, dass Paris fiir Filmschaffende eigentlich
als eine Art »waiting room« fiir die Emigration in die USA fungierte.** Dennoch ist
die Idee des »waiting room« gerade in Hinblick auf Filmkomponisten, die am Be-
ginn ihrer Karriere standen, zu hinterfragen. So suggeriert dieser Begriff prinzipiell ein
zielgerichtetes Warten ohne groflen produktiven Niederschlag weder auf das eigene
Schaffen noch auf die Karriere. Fiir arrivierte Komponisten wie Friedrich Hollaender
mag genau das zugetroffen zu haben — fiir Franz Waxman hingegen bildete Paris we-
niger einen abgeschlossenen »waiting room« als vielmehr eine wichtige Durchgangs-
station, die ihm die Méglichkeit bot, mit seiner Filmmusik international reiissieren zu
kénnen. Der hohe Vernetzungsgrad der internationalen Filmproduktion mit nunmehr
Paris als Produktionsstandort, der relativ professionelle Bedingungen bot, bildete da-

32 Vgl. Hardt, From Caligari, S. 144. Hardt fihrt den geringen Erfolg von Pommers Pariser Produk-
tionen, neben wirtschaftlichen Rahmenbedingungen wie dem schwachen Francs-Dollar-Kurs und
seinem schlechten gesundheitlichen Zustand, auch auf existierende anti-deutsche Ressentiments
zuriick.

33 Vgl. Phillips, Cizy of Darkness, S. 59— 60 und 69.

34 Thomas Elsaesser, »Pathos and Leave-Taking. The German Emigrés in Paris During the 1930s¢,
in: Sight and Sound 53/4 (1984), S. 278.
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her in Waxmans Fall eine Art Karrieresprungbrett. Seine Musik zur Fox-Produktion
von Liliom verhalf Waxman wohl zum Engagement in James Whales Film 7he Bride
of Frankenstein (Universal, 1935).>> Auch die Tatsache, dass die Produktion von Music
in the Air (Joe May, Fox, 1934) urspriinglich in Paris geplant war und dann mehr oder
weniger kurzfristig in die USA verlegt wurde, unterstiitzt weniger die Idee eines »wai-
ting room« als vielmehr die einer Durchgangsstation innerhalb des organisatorischen
wie 6konomischen Wandlungsprozesses der Filmindustrie.

Besonders die zunehmende Dominanz der US-amerikanischen Filmindustrie
machte die USA als Zielland fiir die Emigration jidischer Filmschaffender attrak-
tiv. So konnen die USA Anfang der 1930er-Jahre als kein klassisches Migrationsland
bezeichnet werden. Der Grund dafiir waren die strikten Einwanderungsgesetze, die
als Konsequenz des Ersten Weltkriegs 1917 und 1921 installiert wurden. 1924 kam
es schliefflich zur systematischen Einfithrung von permanenten Einwanderungsquo-
ten, die auf den jeweiligen Nationalitdten basierten und zum Ziel hatten, die Anzahl
an legalen Einwanderern weiter zu beschrinken.’® Die Weltwirtschaftskrise Ende der
1920er-Jahre brachte eine weitere Verschirfung des Quotensystems. Verantwortlich
daflir waren okonomische Angstc, was vor allem fiir die zukiinftige jiidische Migration
in die USA drastische Konsequenzen haben sollte, da sie »barred rather than opened
the door for applicants following the Nazi seizure of power.«*’

Hagit Lavskys Monographie The Creation of German-Jewish Diaspora analysiert
auf Grundlage einer quantitativen Datenbasis die deutsch-jidische Emigration nach
England, Palistina und in die USA. Die grundlegende Hypothese ihrer Studie ist,
dass die jidische Migration grundsitzlich nicht anders ablief als andere massenmig-
ratorische Bewegungen, die als ein Resultat der Kombination aus meist 6konomisch
beeinflussten Push- und Pull-Faktoren zu sehen sind.*® Tatsichlich machte die trans-
atlantische jiidische Emigration aus Europa in die USA in den Jahren 1932 bis 1935
nur 6 Prozent der Gesamtemigration aus — viel grofler hingegen war die Anzahl der
Juden, die im selben Zeitraum nach Palistina emigrierten.*

Die oben beschriebenen strengen Einwanderungsquoten standen mit dieser Ent-
wicklung allerdings nur auf den ersten Blick in direktem Zusammenhang: So emi-

35 Vgl. David Neumeyer und Nathan Platte, Franz Waxman's »Rebecca«. A Film Score Guide (= Scare-
crow Film Score Guides 12), Lanham 2012, S. 6, und Rachel Segal, Franz Waxman. The Composer
as »Auteur< in Golden Era Hollywood, Diss. masch., Newcastle University 2010, S. 163—164.

36 Vgl. Hagit Lavsky, The Creation of the German-Jewish Diaspora. Interwar German-Jewish Immigra-
tion to Palestine, the USA, and England, Berlin 2017, S. 16-17.

37 Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 18.

38 Vgl. Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 2—3.

39 Vgl. dazu v.a. Tabelle 1 bei Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 19.
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grierten 1933 lediglich rund 1.000 deutsche Juden in die USA, bis zum Jahr 1937
sollte sich diese Zahl sukzessive auf rund 12.000 Personen pro Jahr erhéhen. Die
jahrliche Einwanderungsquote fiir deutsche Staatsangehérige betrug in diesen Jahren
25.557 Personen und wurde daher bezeichnenderweise erst in den Jahren 1938 und
1939 erreicht. Die USA waren fiir deutsche Juden als Einwanderungsland somit nicht
sonderlich attraktiv. Bezeichnend ist weiter, dass die Mehrheit der deutsch-jiidischen
Emigranten im Zeitraum 1933 bis 1938 zwischen 21 und 50 Jahren alt war und mehr-
heitlich den Berufsgruppen der Akademiker, Kinstler oder Wissenschaftler zugerech-
net werden konnte.*

Filmkomponisten wie Franz Waxman (oder Bronistaw Kaper) gehérten in Relation
zur Gesamtheit der deutsch-jidischen Migranten folglich zu einer kleinen und — was
Zeitpunkt und Auswanderungsland betrifft — nicht reprisentativen Gruppe, die An-
fang der 1930er-Jahre Deutschland in Richtung der USA verlief. Ein verbindendes
Merkmal ist wohl, dass die judische Migration bis 1938 meist als bewusster »act of
choice«*’ durchgefiihrt wurde, dessen positive und negative Effekte von den betrof-
fenen Personen genau abgewogen wurden und schliefllich die Entscheidung fiir oder
gegen die Emigration beeinflusste.

3.3 Filmkomponisten zwischen Musikermigration, jidischer Emigration und
der Emigration Filmschaffender

Auch Franz Waxman entschied sich wohl bewusst fiir eine Emigration in die USA,
wobei die Durchgangsstation Paris in seinem Fall durch die Rahmenbedingungen der
Filmindustrie bestimmt wurde. In der europiischen Filmindustrie titige Komponis-
ten befanden sich Anfang der 193oer-Jahre an der Schnittstelle zwischen den ver-
schiedenen sozialen Netzwerken der Migration, nimlich Musikermigration, jidischer
Migration und der Emigration Filmschaffender. Dabei sind trotz dieser Ausnahme-
stellung wohl, vor allem was die Entscheidungsfindung betrifft, wesentliche Paral-
lelen zwischen den einzelnen Gruppen erkennbar. Die Aussicht auf finanzielle und
wirtschaftliche Stabilitit und das Vorhandensein eines Arbeitsmarktes erklirt, warum
vor allem judische Filmschaffende die USA als Emigrationsland gegeniber anderen
Destinationen bevorzugten; fiir die Mehrheit der deutsch-jidischen Emigranten war
aus denselben Griinden Palistina deutlich attraktiver.

40 Vgl. Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 72-75.
41 Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 4.
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Deutliche Unterschiede hingegen ergeben sich aus der Position von Filmkompo-
nisten* an der Schnittstelle unterschiedlicher Migrationsbewegungen: Als Teil der
international agierenden Filmindustrie und vor allem durch den autkommenden Ton-
film erdfinete sich fiir diese Berufsgruppe eine neue, langfristige berufliche Perspek-
tive. Die Aussicht auf eine Karriere innerhalb des Filmbusiness war in Anbetracht
der groflen Schwierigkeiten der deutschen (aber auch franzésischen) Filmindustrie
Anfang der 1930er-Jahre auch ungeachtet der politischen Umwilzungen wohl ein we-
sentlicher Motivationsfaktor — nicht zuletzt da im Rahmen der Filmindustrie bereits
verschiedene soziale Netzwerke zwischen Europa und den USA bestanden. Der Kar-
rierestatus des jeweiligen Komponisten kann fiir das Wahrnehmen dieser Perspek-
tive als Chance, als ein bestimmender Faktor angesehen werden. Zugleich wird daran
auch deutlich, dass die embeddedness von Komponisten in die sozialen Netzwerke der
Filmindustrie, in einer Zeit der technologischen Verdnderungen vom Stumm- zum
Tonfilm, auch einen wesentlichen Unterschied zur Musikermigration bildete. Die eu-
ropiischen Filialen US-amerikanischer Filmstudios erméglichten, wie an den Bei-
spielen der Produzenten Korda und Pommer zu sehen ist, eine relativ flexible Wahl
der Produktionsstandorte, wodurch fiir die vertraglich gebundenen Komponisten eine
berufliche Perspektive und damit ein Pull-Faktor entstand. Der Ortswechsel erfolgte
daher zunichst aufgrund der von Filmproduzenten geschaffenen Rahmenbedingun-
gen und der Aussicht auf eine berufliche Perspektive, also wiederum relativ rational im
Sinne einer »Einbettung« in ihre jeweiligen Netzwerke. Nicht zuletzt waren fiir die in
diesen Netzwerken titigen Komponisten deren soziale Netzwerke, wie die personli-
chen Beziehungen zwischen Waxman und Pommer oder zwischen Rézsa und Korda
belegen, ausschlaggebend.

Wie stark fiir Komponisten wie Waxman die internationale Dimension der Filmin-
dustrie wirkte, ldsst sich am Beispiel des deutschen Versionsfilms zeigen, der Anfang
der 193oer-Jahre als das Hauptexportprodukt des deutschen Filmmarkts fungierte.
Dabei wurden (als Weiterfihrung der Praxis des Stummfilms) fiir verschiedenen

Mirkte unterschiedliche (Sprach-)Versionen eines Tonfilms, teilweise auch mit unter-

schiedlichen Darstellenden gedreht.* Schlieflich liefen sich durch die entsprechend

42 Unter »Filmkomponisten« werden jene Personen verstanden, die bereits vor ihrer Emigration in
die USA mafigeblich fiir den Film titig waren. Entsprechend fillt Rézsa unter diese Definition,
nicht aber Erich Wolfgang Korngold. Zusitzlich wird durch diese Perspektive dem pauschalisie-
renden Narrativ einer aus kinstlerisch-idsthetischer Sicht absteigenden Karriere vom >Kunstmu-
sikkomponisten< zum Filmkomponisten entgegengetreten.

43 Selbstverstindlich beschrinkte sich diese Praxis nicht nur auf den deutschsprachigen Raum, son-
dern gehorte vor der Etablierung des Synchronisationsverfahrens zum internationalen Standard.
Zur Bedeutung der Musik im deutschen Versionsfilm anhand eines Vergleichs der drei Versionen
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gesteigerte Verbreitung eines Films weitere Einnahmen in Devisen generieren. Deswe-
gen kam es im Jahr 1933 nach der beginnenden Installation des nationalsozialistischen
Regimes auch nicht sofort zum Verbot simtlicher Filme mit jidischen Mitwirken-
den. Dies betraf unter anderem auch die Versionsfilme Ich und die Kaiserin, Gruf§ und
Kuf§ — Veronika und Paprika, zu denen Waxman (bei Ich und die Kaiserin in Verbindung
mit Friedrich Hollaender) die Filmmusik komponierte. Die Premiere der deutschen
Version von Ich und die Kaiserin (Friedrich Hollaender, Ufa) fand am 22. Februar 1933
statt; die von Gruf und Kuf§ — Veronika (Carl Boese, Viktor Klein Film GmbH) gar erst
am 29. August 1933 — also ein halbes Jahr nach der Ernennung Hitlers zum Reichs-
kanzler. Die italienische bzw. die franzosische Version von Paprika wurden, nachdem
die Premiere der deutschen Version bereits im November 1932 gezeigt worden war,
erst Ende des Jahres 1933 in den jeweiligen Landern lanciert. Die wirtschaftliche Be-
deutung des Films wird durch die Presseberichterstattung zur Premiere von Gruff und
Kuf§ — Veronika unterstiitzt. In simtlichen Kritiken sind keine antisemitischen Ressen-
timents gegeniiber Waxman zu bemerken — seine jidische Herkunft wird mit keinem
Wort erwihnt. Ganz im Gegenteil, Waxmans Musik wird sowohl in der deutschen als
auch der osterreichischen Presse durchgingig gelobt und sogar grofles Schlager-Po-
tential bescheinigt.** Auch die Weintraub Syncopators schienen Kompositionen von
Waxman nach ihrer Emigration aus Deutschland weiterhin in ihre Programme inte-
griert zu haben: So ist beispielsweise Waxmans Foxtrott aus Gruff und Kufd — Veronika
1937 in einem Programm des Ensembles in Neuseeland tiberliefert.*’ Im Nachhinein
finanziell problematisch fiir Filmkomponisten war natiirlich die durch die Emigration
resultierende Einschrinkung bzw. der Entgang von Tantiemen in Bezug auf die Dis-
tribution der Filmmusik als Tonfilmschlager Gber Schallplattenaufnahmen und No-

1.# Dadurch wird auch deutlich, warum die Emigration fiir den arrivierten

tenmateria
von Paprika vgl. Ingeborg Zechner, »Multiple-Music Versions? A German Sound Film-Operetta
and its Versions for France and Italy«, in: Music, Sound, and the Moving Image 15/2 (2021),S. 133 -
165.

44 Vgl. u.a. Deutsche Universal-Film A.-G. (Hg.), »Presseschau tiber Gruf und Kuff — Veronika und
Ausschnitte aus Wiener Periodika von April 1933« [SUSC, FWP, Box 12, Folder »Clippings
1929—1939«], »Filmbesprechung Ich und die Kaiserin«, in: Lichtbild-Biibne, 23. Feb. 1933 und die
Ausgaben des Film-Kurier in Bezug auf Gruf und Kuf§ — Veronika (Illustrierter Film-Kurier, Nr. 585
und Iustrierter Film-Kurier 15/Nr. 1976 (1933)).

45 Vgl. Dumling, Mein Gorilla hat 'ne Villa, S. 139.

46 Vgl. dazu »Verzeichnis der Werke von Herrn Franz Wachsmann, welche bis zum Jahre 1938 bei
der A. KM in Wien, angemeldet wurden« [LABO, Entschidigungsakte Waxman]. Waxman er-
hielt als AKM-Mitglied und vor dem Hintergrund der entsprechenden Vereinbarung mit der
ASCAP wohl zumindest bis zum Frithjahr 1938 noch regelmifig Tantiemen (vgl. dazu den Brief
von Sigmund Romberg an John Paine, 23. Mrz. 1938 [SUSC, FWP, Box 1]). Es ldsst sich vor
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Hollaender einen stirkeren Einschnitt in dessen Lebensgrundlage bedeutete als fiir
Waxman, fiir den sie eher eine neue Karriereperspektive eréfinete.

Obwohl Filmproduzenten, wie Pommer oder Korda, durch ihre strategisch-opera-
tiven Entscheidungen die Grundlage fiir Karrieren von Filmkomponisten wie Wax-
man schufen, stellte die Emigration, trotz eines fir die Emigration funktionierenden
sozialen Netzwerks, fir sie ebenfalls eher eine Einschrinkung als eine Perspektive dar.
Schliefilich hatte sich beispielsweise Pommer in Deutschland bereits ein erfolgreiches
Produktionsmodell aufgebaut, dessen spezifische Funktionsweise und auch Asthetik?’
nicht unbedingt auf die institutionalisierten Konventionen des US-amerikanischen
Studiosystems tbertragbar waren. Dass der grofle Erfolg fiir den Filmproduzenten
Pommer in den USA im Jahr 1934 zunichst ausblieb, worauf er sich entschied, bis
zum Ausbruch des Krieges nach England zurtickzukehren, mag auf diese Problematik
zuriickzufiihren sein.*® Diese Entwicklung unterstiitzt einmal mehr die Bedeutung der
embeddedness von Akteuren in sozialen Netzwerken in Hinblick auf den Migrations-
prozess aber auch danach. So konnten sich die Rahmenbedingungen nach der Emigra-
tion dndern und die bisher existierenden sozialen Netzwerke plotzlich nichtig werden
bzw. nicht mit den bestehenden Gefiigen von Hollywoods Filmindustrie kompatibel
sein (wie beispielsweise im Falle Pommers).

Die Anpassung an die divergierenden Gegebenheiten Hollywoods mag daher fiir
die Berufsgruppe der Filmkomponisten prinzipiell leichter bewerkstelligbar gewesen
zu sein als fiir Produzenten oder Regisseure — dies gilt im Besonderen, wenn man, wie
Waxman, schon von Beginn seiner Karriere an mit kollaborativen Kompositionspro-
zessen vertraut war und dementsprechend eine hohe Bereitschaft zur Anpassung an
neue Gegebenheiten mitbrachte. Wie hoch die Bereitschaft Waxmans gerade zu An-
fangszeiten seiner Karriere war bzw. was von ihm als Komponist in Hollywood erwar-
tet wurde, illustriert eine in den Produktionsunterlagen tberlieferte Begebenheit im
Zuge des Kompositionsprozesses der Musik zu Tom Sawyer (Norman Taurog, Selznick
International Pictures, 1938): So beorderte das Studio Waxman extra nach New York
City um David O. Selznick dort die von ihm komponierte Musik auf dem Klavier vor-

diesem Hintergrund vermuten, dass die spiter getilgten Einnahmen von 5.000 RM im Jahr 1933
tatsichlich flossen und der vollstindige Einnahmenentgang in diesem Jahr eine Argumentations-
strategie seitens des Anwalts war. Erst ab dem Jahr 1941/42 ist beispielsweise fiir Franz Waxman
das Einbehalten von Tantiemen i.d.H.v. RM 25.329,76 durch die STAGMA dokumentiert, mit
dem Zweck, ihre finanzielle Grundlage zu verbessern (vgl. Diimling, Musik hat ibren Wert, S. 237).

47 Produzenten ibten mitunter auch einen grofien Einfluss auf die Asthetik eines Films bis hin zur
Musik aus (vgl. dazu Hardt, From Caligari, S. 1—10, und Nathan Platte, Making Music in Selznick’s
Hollywood, New York 2017).

48 Vgl. Hardt, From Caligari, S. 146 und 154—155.
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zuspielen. Das Feedback von Selznick solle Waxman dann wihrend seiner Riickreise
nach Los Angeles einarbeiten.*” Durch die prinzipielle Vertrautheit mit kollaborativen
Prozessen konnten Filmkomponisten im Allgemeinen deutlich leichter und auf einer
niedrigeren hierarchischen Ebene in die existierenden Arbeitsbedingungen von Hol-
lywoods Studio-System integriert werden.

»[T]he material and intellectual capacity to abandon Germany in an attempt to
construct a new existence abroad«®’, im Sinne einer unter den gegebenen Rahmenbe-
dingungen rationalen Entscheidung, war fiir Waxman in jedem Fall mit der Filmin-
dustrie gegeben und hochst wahrscheinlich die Voraussetzung fiir dessen richtungs-
weisende Entscheidung zur Emigration. Am 6. Mai 1959 brachte der dsterreichische
Rundfunk in Klagenfurt eine Sendung tber Leben und Werk Franz Waxmans, in der
der folgende Satz zu finden ist: »Das Jahr 1933 nahm ihm in Deutschland jede Be-
rufschance. Waxman ging wie viele andere Kiinstler ins Ausland.«* Obwohl 1959 die
Aufarbeitung des Holocaust noch in den Kinderschuhen steckte und sicherlich einer
kritischen Reflektion unterzogen werden sollte, liegt diese Feststellung wohl niaher an
der historischen Realitit als viele auf dem meist unreflektierten Flucht-Narrativ basie-
rende Studien zum Thema. Die Chance als Filmkomponist beruflich in Deutschland
relissieren zu kénnen war aufgrund der bereits beschriebenen Rahmenbedingungen auf
dem Arbeitsmarkt und der damit verbundenen Perspektivlosigkeit duflerst gering. Die
Entscheidung »ins Ausland [zu gehen]« wird in der Radiosendung ebenso als bewusste
Entscheidung dargestellt. Franz Waxmans Karriere der Jahre 1929 bis 1935 mag in
diesem Sinne tatsichlich eine weitere Emigrantenkarriere in Hollywood sein, die sich
in ihrer spezifischen Ausformung und in ihren Perspektiven allerdings wesentlich von
denen vieler deutscher Musiker, Juden oder Filmschaffender unterschied, aber dennoch
in einer gewissen Weise als typisch fiir Filmkomponisten gelten kann, vor allem wenn
man diese aus der Perspektive der historischen Netzwerkanalyse betrachtet.*

49 Vgl. Telegramm von Henry Ginsberg an David O. Selznick, 28. Okt. 1937 [US-AUS, David O.
Selznick Collection, 217.2]. Aus unerklirlichen Grinden wurde trotz dieses Aufwands letztlich
Max Steiner mit der Komposition der Filmmusik beauftragt.

50 Jean-Michel Palmier, »Quatre destins de cinéastes émigrés en France«, in: Tendres ennemis: France-
Allemagne, hgg. von Heiner Gassen und Heike Hurst, Paris 1991, S. 143, zitiert nach: Phillips,
City of Darkness, S. 52. Vgl. dazu auch Lavsky, German-Jewish Diaspora, S. 3.

51 Transkription des Radiobeitrags »Ein Leben voll Musik: Franz Waxman«, 0.D. [SUSC, FWP,
Box 1].

52 So konterkariert die Bedeutung von sozialen Gruppen innerhalb des Migrationsprozesses nicht
die Existenz von sozialen Netzwerken, wie auch das Beispiel von Waxman zeigt (vgl. dazu auch
Portes, »Economic Sociology and the Sociology of Immigration. A Conceptual Overviews, in: Zhe
Economic Sociology of Immigration. Essays, hg. von Alejandro Portes, New York 1995, S. 23).
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In Los Angeles eréffnete sich fiir den Komponisten Franz Waxman nach dessen
Emigration eine neue Perspektive, die allerdings wider Erwarten nicht auf die Kom-
position von Filmmusik beschrinkt blieb, sondern im Sinne einer bewussten Karrie-
reentscheidung auf die Konstruktion einer personell-kiinstlerischen Identitit im Kon-
zertsaal erweitert wurde. Letzteres mag aufgrund des in diesem Kapitel skizzierten
biographischen und karrieretechnischen Hintergrund Waxmans in der deutschen und
franzésischen Unterhaltungsindustrie, der den Migrationsprozess wesentlich beein-
flusste, zunichst erstaunlich anmuten. Wie allerdings im folgenden Kapitel zu sehen
sein wird, nutzte Waxman die ideologischen Potentiale seiner Emigrationsbiographie
in Verbindung mit den kinstlerischen und finanziellen Potentialen des Standorts Los
Angeles, den dort existierenden dsthetischen Ideologien und der amerikanischen Kul-
turpolitik der Zeit zunechmend fiir die Vermarktung seiner eigenen Kiinstlerperson.”

53 Vgl. dazu auch die Stufen der Identititsbildung in sozialen Netzwerken und die damit in Verbin-
dung stehenden Kontrollstrukturen von komponierten Identititen bei White, Identity and Control,
S. 196—200 und 312—-314.
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4. Das Los Angeles Music Festival (1947-1966)
vor dem institutionellen, musikasthetischen und
politischen Hintergrund der Zeit

Die Stadt Los Angeles stellte fiir Franz Waxmans Karriereambitionen in den 194oer-
Jahren, wie auch bereits im vorangehenden Kapitel beschrieben, ein duflerst produk-
tives Umfeld dar. Die spezifische Ausgestaltung seiner musikalischen Karriere stand
zudem, wie noch zu sehen sein wird, in mehrfacher Hinsicht mit seiner persénlichen
Biographie als jidisch-deutschem Migranten in Zusammenhang. Das Karrierepoten-
tial des Standorts Los Angeles bestand allerdings nicht nur durch die Filmindustrie
Hollywoods, sondern auch durch das dort versammelte kiinstlerische Personal und
die damit in Verbindung stehenden Entwicklungsmoéglichkeiten fiir die von Waxman
angestrebte Karriere zwischen Filmmusik und Konzertsaal.

Einen integralen Bestandteil von Waxmans Karriere stellte das von ihm gegrindete
Los Angeles Music Festival (LAMF) dar, das fur die lokale aber auch internationale
Profilierung und oftentliche Identititsbildung bzw. Vermarktung der kinstlerischen
Person Waxmans eine bedeutende Funktion erfillte und dabei auf die komplexen
Wechselwirkungen zwischen den Netzwerken der Filmindustrie und des Musiklebens
sowie auf die politischen und musikisthetischen Ideologien der Zeit zuriickgriff. Um
die miteinander und ineinander wirkenden Faktoren und Prozesse differenziert be-
trachten zu konnen, wird sich dieses Kapitel zunichst mit dem LAME als Institution
und seinen programmatischen, finanziellen und personellen Leitlinien beschiftigen,
die eng mit Hollywoods Filmindustrie verwoben waren. Vor diesem Hintergrund wird
anschliefend in Kapitel 5 der politisch-diplomatische Hintergrund des Kalten Krieges
mit den Aktivititen des Festivals und denjenigen Waxmans als Dirigent in Verbindung
gesetzt. Durch die entsprechenden ideologischen Dimensionen der Kulturpolitik der
USA in den 1950er- und 1g6oer-Jahren ergaben sich fir Franz Waxman in Verbin-
dung mit dem Festival wesentliche Moglichkeiten zur Akquise finanzieller Mittel, zur
Netzwerkbildung und fiir seine kiinstlerische Identitdtsbildung. Das LAMF und dessen
politisch-ideologische Ausrichtung diente fiir Waxman als ein Vehikel fir seine eigene
Karriere, wobei hier im Besonderen ab Mitte der 1950er-Jahre die Beziehungen zur
Sowjetunion und zu Westdeutschland relevant waren und daher gesondert in dieser
Studie berticksichtigt werden. Anhand des LAMF treten letztlich auch musikisthe-
tische Debatten der Zeit im Hinblick auf nationale Komponistenschulen, Internatio-
nalisierungsbemithungen, funktionale Filmmusik, modernistische und zeitgendssische
kompositorische Ideologien, das (spit)romantische Konzertrepertoire des Langen 19.
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Jahrhunderts und dessen Interpretation im amerikanischen' Konzertsaal an die Ober-
fliche, welche die kunstlerische Person Franz Waxman und sein musikalisches Schaffen
innerhalb der Musikhistoriographie und damit zwischen Filmmusik und Konzertsaal
verorten.

Als sich Franz Waxman 1947 zur Griindung des LAMF (zunichst noch unter dem
Namen »Beverly Hills Music Festival«)* entschloss, hatte er sich als Filmkomponist
in Hollywood bereits einen Namen gemacht. Seit seiner Emigration in die USA drei-
zehn Jahre zuvor war Waxman bereits mehrfach fiir den Academy Award nominiert
gewesen.’ Besonders der Film Humoresque (Jean Negulesco, Warner Bros., 1946), der
im klassischen Konzertmilieu spielt und aus dessen Filmmusik Waxman die Car-
men Fantasie (New York: Harms, 1947) als Konzertadaption anfertigte, hatte wohl
durchaus positiven Einfluss auf Waxmans Festivalpline. So wurde Waxman durch den
kommerziellen Erfolg seiner Aufnahmen der Carmen Fantasie mit Isaac Stern und
durch Konzertauffithrungen von Jascha Heifetz erstmals in seiner Karriere in einer
breiten amerikanischen Offentlichkeit mit Konzertmusik, als Komponist und Dirigent
in Verbindung gebracht.* Es liegt daher der Schluss nahe, dass Waxman das Festival
und das damit verbundene Netzwerk als Basis fiir den Aufbau seiner eigenen Di-
rigentenkarriere nutzen wollte.” Uber Erfahrung im Dirigat von Orchestern >hinter
den Kulissen« verfugte er bereits durch seine Titigkeit in der Filmindustrie — wobei

das Dirigieren hier als Teil des filmmusikalischen Produktionsprozesses verstanden

1 Das Adjektiv »amerikanisch« wird in den folgenden Kapiteln bewusst zur Verdeutlichung einer
eminenten national-ideologischen Ebene im zeithistorischen Kontext verwendet. In Kontexten,
die sich auf eine vornehmlich geographische Anwendung des Adjektivs bezichen, wird hingegen
US-amerikanisch bevorzugt.

2 Die Festivals der Jahre 1947 und 1948 fanden unter dem Namen Beverly Hills Music Festival statt.

3 U.a. fir The Young in Heart, Rebecca, Suspicion, Dr. Jekyll and Mr. Hyde, Objective, Burma! und Hu-
moresque. Fir eine Ubersicht ber die Nominierungen Waxmans fiir einen Academy Award vgl.
Anhang 1.

4 Vgl.Ingeborg Zechner, »Looking for Mr. Hyde. Franz Waxman’s Musical Activities Beyond Filmc,
in: Double Lives. Film Composers in the Concert Hall, hg. von James Wierzbicki, New York 2019,
S. 34 und 39—4o0.

5 Vgl. Craig Parker, John Vincent (1902 - 1977). An Alabama Composer’s Odyssey, Diss. masch., UCLA
1981, S. 336. Diese Einschitzung wird auch durch die im Programmbheft abgedruckte Biographie
Waxmans unterstiitzt, die nicht nur seine Tétigkeit fiir die deutsche Unterhaltungsindustrie unter-
schligt, sondern auch »numerous appearances as guest conductor at the Hollywood Bowl and on
the air« konstatiert (vgl. Programm des ersten BHMF 1947, S. 8 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*
Beverly Hills Music Festival 1947«]).
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werden muss® — sowie durch einige Engagements als Dirigent in der Los Angele-
ser Hollywood Bowl.” Waxmans Wunsch nach einer vom filmmusikalischen Schaffen
vordergriindig unabhingigen Dirigentenkarriere war wohl von den Erfolgen der pro-
minenten und ebenfalls emigrierten Stardirigenten der Zeit, wie Otto Klemperer oder
Bruno Walter, inspiriert, die in den USA durch ihre Interpretationen vor allem des
musikalischen Kanons des Langen 19. Jahrhunderts eine grofe Berithmtheit erlangten.
Diese personliche Motivation, die bei der Griindung des Festivals sicherlich eine Rolle
spielte, schlug sich im kiinstlerischen Konzept des ersten Beverly Hills Music Festi-
vals 1947 nieder, das dem Programmbheft zufolge auf drei Sdulen fufite: Erstens dem
»tribute to the memory of [...] great masters« durch das Begehen von Komponisten-
jubilden, zweitens dem Auftreten von »soloists of the highest musical standing« und
drittens »first performance[s] [...] of an important orchestral work by a contemporary
composer.«®

Die genannten Ziele fir die Ausrichtung des Festivals basierten eindeutig auf
musikdsthetischen und ideologischen Wertehaltungen von europiischer Kunstmusik
in Verbindung mit der Genieidsthetik des Langen 19. Jahrhunderts und einem etab-
lierten musikhistoriographischen Werkekanon — also genau auf jener Grundlage, auf
der auch die Interpretationen der Stardirigenten der Zeit fufiten.” Dass es Waxman
vordergriindig um kanonische Werke und seine personliche Interpretation derselben
ging,'® wird auch anhand der Formulierung in Bezug auf Erstauffiihrungen von »con-
temporary composers« deutlich — schliefllich musste die »Bedeutung« (»importance«)
der zeitgenossischen Orchesterwerke bereits festgestellt worden sein, um sich fiir eine
Aufnahme in das Festivalprogramm zu qualifizieren.

6 Zum damit in Verbindung stehenden Terminus des composer-conductor vgl. Kapitel 8 »composer-
conductor.

7 Beispielsweise beim War Industries Concert 1944, bei dem Waxman u.a. seine Symphonic Fantasy
»A Mighty Fortress is Our God« aus der Filmmusik zu Edge of Darkness (Lewis Milestone, Warner
Bros., 1943) dirigierte (vgl. dazu auch Kapitel 11 »Intermedialitit« und Anhang 2).

8 Einleitungstext zum Programm des ersten BHMF 1947, 0.S. [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*
Beverly Hills Music Festival 1947«].

9 Fiir das Dirigierrepertoire von Bruno Walter in den USA mit Schwerpunkt auf dem >deutschenc
musikalischen Kanon vgl. Raymond Holden, The Virtuoso Conductors. The Central European Tradi-
tion from Wagner to Karajan, New Haven 2005, S. 165—166; fiir das im Vergleich dazu breitere
Repertoire von Klemperer bis Ende der 1930er-Jahre als Chefdirigent des Los Angeles Philhar-
monic Orchestra vgl. ebda., S. 193 -194.

10 »It is my belief that program-making is equally as important as the program’s ultimate execution«
(Einleitungstext zum Programm des ersten BHMF 1947, 0.S. [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*
Beverly Hills Music Festival 1947«]).
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Waxmans Festivalkonzept fiel Ende der 1940er-Jahre in Los Angeles auf frucht-
baren Boden und schloss gleichzeitig eine Liicke im Musikleben Kaliforniens'', das
durch das in Hollywoods Filmindustrie arbeitende musikalische Personal dominiert
war:

The process began when sound was introduced in motion pictures. [...] In the political tur-
moil of Europe’s 30s, thousands of the finest European musicians came to America. May [sic]
of them [...] settled in the Los Angeles area. [...] The seemingly inexhaustible pool of talent
that has formed here has made possible the upsurge to international importance of the Los

Angeles and Ojai Festivals.!?

Dieser Auszug aus der Kritik von 1956 mit dem Titel »L.A. Becomes Unexpected
Capital« im Los Angeles Examiner llustriert einerseits die Bedeutung der Filmindust-
rie fiir die Herausbildung eines aktiven Musiklebens in Los Angeles und andererseits
auch den langfristigen Einfluss den Festivals, wie das LAME, auf die Los Angeleser
Musikszene hatten. Das hier erwidhnte Ojai-Festival wurde ebenfalls 1947 mit einer
dhnlichen Ausrichtung wie das LAMF gegriindet und fand zu einer dhnlichen Zeit
wie das LAMF statt, nimlich zu Sommerbeginn, Ende Mai/Anfang Juni. Allerdings
spezialisierte sich Waxmans LAMF im Gegensatz zum Ojai-Festival grundsitzlich
auf die Auffiihrung grofler besetzter Werke.”> Mit seinem Indoor-Veranstaltungsort,
der Royce Hall der University of California, Los Angeles (UCLA),"* unterschied sich

11 Fir die Entwicklung der Los Angeleser Musikszene vor 1930 vgl. Catherine Parsons Smith, Ma-
king Music in Los Angeles. Transforming the Popular, Berkeley 2007.

12 »L.A. Becomes Unexpected Capital«, in: Los Angele Examiner, 10. Jun. 1956. Fiir den Einfluss von
Hollywood vgl. auch Dorothy Lamb Crawford, 4 Windfall of Musicians. Hitler’s Emigre’: and Exiles
in Southern California, New Haven 2009, S. 30—31. Gleichermaflen verursachte die technologi-
sche Entwicklung des Tonfilms und die damit in Verbindung stehenden Arbeitsmoglichkeiten
Anfang der 1930er-Jahre auch eine massive lokale Umwilzung auf dem Arbeitsmarkt der US-
amerikanischen Musikindustrie (vgl. Kraft, »Musicians in Hollywood. Work and Technological
Change in Entertainment Industries, 1926 — 1940«, in: Technology and Culture 35/2 (1994), S. 296).

13 Vgl. »Festival Days in Southern California, in: The Christian Science Monitor, 30. Jun. 1956. Fur
einen Vergleich der beiden Festivalkonzepte aus der Retrospektive des Jahres 1966 vgl. »The Ojai
Music Festival — Selectivity on a Shoestring, in: Los Angeles Times, 20. Mai 1966. Aus dem Arti-
kel wird auch deutlich, dass das LAMF zu dieser Zeit bereits als wichtige Institution in der Los
Angeleser Musikszene galt.

14 Das erste BHMF fand noch im Auditorium der Beverly Hills High School statt (vgl. die jeweili-
gen Programme in [SUSC, FWP, Box 4]). Ende der 1940er-Jahre kam es in Kalifornien zu einer
Griindungswelle von Musikfestivals. So intendierte beispielsweise Lotte Lehmann die Griindung
cines Pendants zu den Salzburger Festspiclen in Santa Barbara. Harold Byrns (urspr. Hans Bern-
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das LAMF maf3geblich vom Open-Air-Charakter der teilweise in der Libbey Bowl
stattfindenden Konzerte des Ojai-Festivals und von den 1922 gegriindeten Hollywood
Bowl Concerts, der Sommerkonzertserie des Los Angeles Philharmonic Orchestra.
Der architektonische Rahmen einer Konzertdarbietung und die damit verbundene
Horisthetik spielten fiir Waxman eine wesentliche Rolle. So sah er sein Festival wohl
als eine Art Gegenentwurf zu den Freiluft-Sommerfestivals, und besetzte damit einen
Platz zwischen dem Ende der reguliren Saison des Los Angeles Philharmonic Or-
chestra und dessen Open-Air-Sommerkonzertserie in der Hollywood Bowl.

Besonders der fehlende qualitative Anspruch vieler US-amerikanischer Festivalver-
anstalter und die vorurteilsbehafteten Erwartungen des Sommerfestival-Publikums
stellten in Waxmans Augen ein Problem dar, da »the majority of the festival audience
does not want to think [...]. The largest and most successful festivals have catered too
much to this audience and regrettably so to music.«'* Tatsichlich thematisierte Albert
Goldberg 1949 in der Los Angeles Times diese Situation in Hinblick auf die Hollywood
Bowl, deren Konzept (unter anderem durch das Anbieten von Snacks wihrend des
Konzerts und beliebiger, zusammengewtrfelter Programmierung) zunehmend einem
Popularisierungsanspruch unterworfen sei und damit den Liebhaber eines sseriosen
Musikgenusses< vor den Kopf stofie. Diese Vorgehensweise schlage sich bereits negativ
auf die Zuschauerzahlen nieder.'®

Das LAMEF sollte daher wohl diese Liicke nach ungestortem sseriosem Musikge-
nuss« erfillen und (in Waxmans Vorstellung) einen Brickenschlag zwischen »enligh-
tenment« und »entertainment« vornehmen und damit das Westkiistenpublikum von
zeitgendssischer Musik iiberzeugen, um gleichzeitig einen konkurrenzfihigen Ent-
wurf zu europiischen Festivals bieten zu koénnen.”” Waxmans Programmkonzeption
(wie auch die des Ojai-Festivals) wies deutliche Parallelen zur 1939 von Peter Yates ge-
griundeten Kammermusikreihe »Evenings on the Roof« auf, die ebenfalls — allerdings
im Bereich der Kammermusik — auf einer programmatischen Kombination von unbe-
kannten Werken kanonischer Kunstmusikkomponisten und Werken zeitgendssischer

stein) grindete 1949 das Los Angeles Chamber Symphony Orchestra, das ebenfalls aus Musikern
aus den Filmstudioorchestern bestand (vgl. Crawford, 4 Windfall of Musicians, S. 63 und 71—72).

15 »Afterthoughts on Music Festivals«, in: Music Journal, 1. Sept. 1959, S. 32 und 86—87.

16 Vgl. »Hollywood Bowl at the Crossroads«, in: Los Angeles Times, 11. Sept. 1949.

17 »Afterthoughts on Music Festivals«, in: Music Journal, 1. Sept. 1959, S. 32 und 86—87. Dies wird
auch im Zuge des CBS-Radiobeitrags in der Serie »World Music Festivals« deutlich, in dem das
LAMTF als Pendant zu den Festivals in »Salzburg, Bayreuth, Holland and other leading Festivals of
Europe« prisentiert werden und schliefllich durch den Beitrag auch gezeigt werden sollte »that our
American festivals are just as important as the European ones« (Brief von James Fassett an John te

Groen, 16. Mai 1956 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »10™ Los Angeles Music Festival 1956«]).
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Komponisten basierte, organisatorisch allerdings wesentlich basisdemokratischer als
das LAMF ausgerichtet war. Da Yates’ Konzertserie zu den bedeutendsten Veranstal-
tungen in Los Angeles zihlte und auch prominente Musiker versammelte, kann nicht
ausgeschlossen werden, dass Waxman sich vor dem Hintergrund des mehr oder weni-
ger brachliegenden Los Angeleser Konzertlebens an dieser Idee auf einer grofer di-
mensionierten orchestralen, aber auch politischen Ebene orientierte. 1954 wurden die
»Evenings on the Roof« dann durch den in der Retrospektive vor allem fir seine Film-
musikkritiken rezipierten Lawrence Morton ibernommen und in »Monday Evening
Concerts« umbenannt. Morton setzte unter anderem zahlreiche Westkiistenpremieren
von seriellen Werken Karlheinz Stockhausens, Luigi Nonos oder Pierre Boulez auf
das Programm."® Die Auffihrung zeitgendssischer Kompositionen und das Kreieren
eines Alleinstellungsmerkmals durch Premieren stand zwar auch im Mittelpunkt des
LAME, allerdings nahm Waxman von der Programmierung von ausnahmslos seriellen
Werken Abstand, um die Anschlussfihigkeit an die Erwartungshaltung eines breiteren
Publikums gewihrleisten zu konnen.

Der von Waxman im Music Journal-Artikel »Afterthoughts on Music Festivals«
artikulierte Eindruck, dass das Sommerfestivalpublikum in Los Angeles tatsichlich
vornehmlich an von »groflen Namen« geschaffenen Werken des westlichen kunstmu-
sikalischen Kanons interessiert war, mag aus einer im Anschluss an das erste BHMF
durchgefiihrten Publikumsbefragung entstanden sein. Im Rahmen dieser Befragung
wurde das Publikum nach jeweils drei Namen von Solisten sowie »major works« ge-
fragt, die es gerne beim Festival horen wiirde. Auflerdem wurde das Interesse an einer
langfristigen Subskription des Festivals abgefragt. In Verbindung mit den zusitzlich
erhobenen Adressdaten lief sich so fiir die folgenden Jahre eine wesentliche Daten-
grundlage fiir die Bewerbung des Festivals gewinnen."” Zusitzlich wurde bereits von
Beginn an eine Presseagentur damit beauftragt, einen Pressespiegel fiir das Festival zu
erstellen.?® Daraus lisst sich ersehen, dass die Vermarktung des Festivals duflerst pro-
fessionell durchgefiihrt wurde und das Bewusstsein fiir die Priferenzen des Publikums

bereits von Beginn an stark ausgeprigt war. Moglicherweise orientierte sich Waxman

18 Fiir einen Uberblick tiber die Entwicklung der Konzertserie bis Anfang der 1970er-Jahre vgl. Do-
rothy Lamb Crawford, Evenings On and Off the Roof. Pioneering Concerts in Los Angeles, 1939— 1971,
Berkeley 1995. Fiir das Rezeptionsproblem von Lawrence Morton und einen kurzen biographi-
schen Uberblick tiber seine Person vgl. ebda., S. 142~ 146. 1957 wurde beispielsweise Karlheinz
Stockhausens Gesang der Jinglinge bei den »Monday Evening Concerts« aufgefithrt und in der
Presse teilweise kontrovers diskutiert (vgl. ebda., S. 169—170).

19 Vgl. »Survey« [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*t Beverly Hills Music Festival«]. Die Antworten
dieser Publikumsbefragung sind nicht uberliefert.

20 Vgl. »Clippings« [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*t Beverly Hills Music Festival«].
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hierbei an den in Hollywoods Filmindustrie gingigen Praktiken, die er ja aus eigener
Erfahrung kannte.

Diese Publikumsorientierung war in Anbetracht der Finanzierungssituation des
Festivals eine unbedingte Notwendigkeit, da sich das Festival vor allem in den An-
fangsjahren ausschliefllich privat finanzierte, wobei die Los Angeles Orchestral So-
ciety (LAOS) den Hauptgeldgeber darstellte und die Finanzierungszusage jihrlich
erneuert werden musste. Bei der LAOS handelte es sich um einen von Franz Waxman
gegrindeten gemeinniitzigen Verein, der von privaten Spendern (vornehmlich aus der
US-amerikanischen Film- und Musikindustrie), aber auch vom Stadtrat (municipal
council) finanzielle Zuwendungen erhielt und als Gemeinschaftsprojekt konzipiert war.
Spiter nutzte Waxman den Verein auch zur rechtlichen Abwicklung seiner Filmmu-
sik-Tantiemen, u.a. im Falle von King of the Roaring Twenties (Joseph M. Newman,
Allied Artists, 1961).! Um simtliche Ausgaben des Festivals zu decken, kamen noch
Einnahmen aus dem Kartenverkauf bzw. durch den Verkauf von Werbeanzeigen hin-
zu.%?

Mit dem Ortswechsel des Festivals von Beverly Hills in die Royce Hall der UCLA
im Jahr 1948 dnderte sich die Finanzierung dahingehend, dass die UCLA dem Festi-
val ihren Konzertsaal unentgeltlich zur Verfiigung stellte und auch den Kartenvertrieb
gegen eine Gebtihr durchfiihrte. Allerdings unterstiitzte Waxman das Festival tiber die
Jahre immer wieder auch aus der eigenen Tasche. Auch 1952, als das Festival schon auf
dem Weg war sich zu etablieren, konnte es ohne private Unterstiitzung durch Wax-
man aber auch durch Isaac Stern, die Hearst Foundation, die Music Corporation of
America (MCA) und die National Conference of Christians and Jews seine laufenden
Kosten nicht decken.”® Die Kooperation mit der interreligiosen Gemeinschaft schlug

21 Vgl. Kopie des cue sheet zu King of the Roaring Twenties, 7. Mrz. 1961 [SUSC, FWP, Oversize 57A].

22 Vgl. dazu die Budgetaufstellungen in [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1** Beverly Hills Music Festi-
val«]. Im Programmbheft des ersten BHMF kommt fast keine Seite ohne Werbeanzeige aus. Eine
Auswahl der privaten Forderer des ersten Festivals scheint auf dem offiziellen Briefpapier das
BHMEF 1947 auf. Die Prominenz der dort aufgezihlten Namen diente dem Festival zusitzlich
als Werbemafinahme (vgl. die entsprechenden Programmbhefte [SUSC, FWP, Box 4]). Der Regis-
seur Billy Wilder unterstiitze das zweite Festival 1948 mit einer Spende i.d.H.v. 1.000 USD (vgl.
LAOS Guarantee Agreement, 1948 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »2" Beverly Hills Music Festival
1848 [sic]«]). Im Laufe der Jahre kam Waxman immer wieder mit Sponsoringanfragen auf Billy
Wilder zu (vgl. dazu u.a. den Brief von FW an Billy Wilder, 21. Mai 1956 [SUSC, FWP, Box 6,
Folder »17™ Los Angeles Music Festival 1963«]).

23 Vgl. LAOS Tentative Report 1952 Music Festival [SUSC, FWP, Box 5, Folder »Sixth Los Angeles
Music Festival 1952«]. Fiir Waxmans private Unterstiitzung des Festivals 1961 vgl. den Brief von
Irwin D. Goldring an die LAOS, 6. Dez. 1961 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15% Los Angeles
Music Festival 1961 (2/2)«].
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sich auch auf das Programm und die Veranstaltungsorte des Festivals nieder: Einer
Auffithrung von Arthur Honeggers King David im Wilshire Boulevard Temple folgte
Johann Sebastian Bachs Sz John Passion in der All Saints’ Episcopal Church in Beverly
Hills. Die konzertante Darbietung geistlicher Werke im Rahmen eines Sommermu-
sikfestivals stellte in Los Angeles bislang ein Novum dar und traf deshalb auf groflen
Zuspruch bei der Los Angeleser Musikkritik.>*

Die gemeinschafsbasierte Finanzierungsstruktur zeigt, wie stark das LAMF in den
Griindungsjahren auf eine breite 6ffentliche Unterstiitzung angewiesen war, die in Los
Angeles eben genau mit dem existierenden sozialen Netzwerk zwischen Film- und
Musikindustrie bestand® und tiber dessen personelle Dimension auch entsprechend
prestigetrichtig in einem 6ffentlichen Rahmen tiber die zweite Ausgabe des Festivals
berichtet wurde:

On the Festival committee there are studio executives Dore Schary and Milton Sperling,
producers Jerry Wald and Billy Wilder, UCLA Provost Clarence Dykstra, actors Edward
Arnold and Jean Hersholt, Robert Gordon Sproul, President of the University of California;
composer Itallo [sic] Montemezzi, musical director Morris Stoloff, directors Charles Vidor
and John Cromwell, painter Millard Sheets, Mrs Alma Mahler Werfel, and others.?®

Auch Hollywood-Schauspieler wurden in Abhingigkeit vom jeweiligen Programm
regelmifig als Mitwirkende in Sprechpartien in das LAMEF miteinbezogen: So ver-
koérperte Louis Jourdan 1956 im Rahmen von Debussys konzertanter Fassung von Le
Martyre de Saint Sébastien eine Sprechrolle (vgl. Abbildung 1),>” Vincent Price fun-
gierte 1962 als Sprecher in Stravinskijs Oedipus Rex*® und der Singer und Schau-

24 Vgl. fir die Ausrichtung des Festival-Programms folgenden Ausschnitt aus einem Bericht der
Daily News: »Waxman thinks that here in America we are neglecting the churches as places where
serious musical works can be presented, unlike Europe, where the church and music practically
grew up together. Many churches are designed with better accoustical properties than some con-
cert halls, he has found, and this year’s Festival, which is sponsored by the National Conference of
Christians and Jews, has given him a logical reason for putting his belief into practice.« (»Festival
Chores Keep Composer Fit«, in: Daily News, 15. Mai 1952).

25 Die personelle Verbindung zwischen Film- und Musikindustrie bestand im Ubrigen auch bei den
»Monday Evening Concerts« (vgl. Crawford, Evenings On and Off the Roof, S. 62—63 und S. 181).

26 »Beverly Hills Celebrates Second Music Festival« = Special to The Christian Science Monitor
[SUSC, FWP, Box 4].

27 Vgl. den Bericht im Los Angeles Examiner [SUSC, FWP, Box 5]. Jourdan gab sein Hollywood-
Debit in Hitchcocks 7he Paradine Case (Selznick Productions, 1947) in der Rolle des Dieners
André (vgl. dazu auch Kapitel 12 »7he Paradine Case«).

28 Urspriinglich intendierte FW, den franzésischen Schauspieler Jean Cocteau als Sprecher fiir die
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Abbildung 1: Franz Waxman mit
Louis Jourdan bei den Proben zu
Le Martyre de Saint Sébastien.
Auschnitt aus dem Los Angeles
Examiner [SUSC, FWP, Box 13],
© Franz Waxman Papers, Special
Collections Research Center,
Syracuse University Libraries.

spieler Richard Hale trat in der Westkiistenpremiere von Honeggers Oratorium King
David im Jahr 1952 in Erscheinung.” 1959 verfolgte Waxman Pline Edith Sitwells
und William Waltons Facade — An Entertainment mit dem Schauspieler Danny Kaye
beim LAMF aufzufiihren und im Zuge dessen auch auf Schallplatte einzuspielen.*
Gleichermaflen diente Hollywood als Arbeitgeber fiir Norman Corwin und Aldous

Huxley, die beide unter anderem als Drehbuchautoren in der Filmindustrie retssier-

Auffihrung zu gewinnen (vgl. Briefdurchschlag von FW an Jean Cocteau, 17. Feb. 1962 [SUSC,
FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]).

29 Das LAMEF schaltete eigene Kampagnen fiir jidische Zeitungen, um das Festival und dessen Pro-
gramm zu bewerben (vgl. »Exploitation Report Sixth Annual Los Angeles Music Festival« [SUSC,
FWP, Box 5, Folder »Sixth Los Angeles Music Festival 1952«]). Aus dem »exploitation report«
geht auch hervor, dass in der Pasadena Star News ein eigener Bericht Giber Richard Hale und dessen
Mitwirkung verdffentlich wurde.

30 Vgl. Brief von FW an Danny Kaye, 14. Feb. 1958 [US-Wc, Danny Kaye und Sylvie Fine Collection,
Box 563, Folder 21].
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ten, aber auch mit ihren weiteren Aktivititen ein fester Bestandteil der Los Angeleser
Kulturszene waren. Corwin verfasste unter anderem die Drehbiicher zu den Filmen
The Blue Veil (Curtis Bernhardt, RKO, 1951) und Zbe Story of Ruth (Henry Coster, 20th
Century Fox, 1960) und verkorperte 1961 bei der Westkistenpremiere von Waxmans
Oratorium Joshua den Erzihler. Aldous Huxley fiihrte als Sprecher beim LAMEF die
konzertante Urauffihrung von Stravinskijs Agon ein.*' Agon, wie im Ubrigen auch
die amerikanische Premiere von Stravinskijs Canticum Sacrum, anlisslich des 75. Ge-
burtstags des Komponisten, wurde als Kooperation zwischen den »Monday Evening
Concerts« und dem LAMF durchgefiihrt, da ersterem die finanziellen Mittel fehlten,
um grofler dimensionierte Werke aufzufiihren.*

Die Verbindung mit Waxmans Arbeit in Hollywood und dessen prinzipieller Af-
finitdt zu technologiebasierten Vermittlungsformen von Musik zeigt sich auch in
der Integration entsprechender Formate in das Festivalprogramm: 1955 erfolgte die
US-amerikanische Erstauffithrung von Rolf Liebermanns der Befreiungsideologie
verschriebener »opera semiseria« Leonore 40/45 in der Form eines Tonbandkonzerts
inklusive Projektion des Klavierauszugs und Erlduterungen von Walter Ducloux, dem
Leiter des Operninstituts an der USC.** 1963 wurde Herbert von Karajans Rosen-
kavalier-Film, der im Rahmen der Salzburger Festspiele aufgenommen wurde, beim
Festival prisentiert, obwohl er erst kurz vorher, nimlich vom g. bis 12. Oktober 1962,
tberhaupt erstmals in den USA in der New Yorker Carnegie Hall gezeigt worden

31 Vgl. »Los Angeles Music Festival Honors Famous Composer«, in: Musical America, Jul. 1957, S. 9.
Eine enge personliche Verbindung zwischen Stravinskij und Huxley bestand bereits seit Ende der
1940er-Jahre (vgl. dazu David Dunaway, Aldous Huxley Recollected. An Oral History, Walnut Creek
1999, S. 68). Ein Zeugnis fiir die personliche Wertschitzung von Stravinskij fir Huxley sind die
Huxley gewidmeten Variations von 1963/64.

32 Vgl. Crawford, Evenings On and Off the Roof, S. 170. Entsprechende Wiinsche wurden beispiels-
weise von Stravinskijs Assistent Robert Craft artikuliert, wobei Morton durch das Abweichen von
der kammermusikalischen Grundidee der Konzertserie auch das Alleinstellungsmerkmal seiner
Konzertreihe gefihrdet sah (vgl. ebda., S. 189).

33 Vgl.u.a. »Everything Translates«, in: Newsweek, 20. Jun. 1955, S. 58— 59, die wenig positive Kritik
von Albert Goldberg »Liebermann Opera Presented via Tape«, in: Los Angeles Times, 10.Jun. 1955,
und Programmheft LAMF 1955 [SUSC, FWP, Box s, Folder »9™ Los Angeles Music Festival
1955«]. Das Libretto des 1952 uraufgefiihrten Werks stammt im Ubrigen von Heinrich Strobel,
der mafigeblich an der Rehabilitierung von Komponisten wie bspw. Werner Egk nach dem Na-
tionalsozialismus beteiligt war. Zur Zusammenarbeit zwischen Strobel und Liebermann vgl. Mi-
chael Custodis und Friedrich Geiger, Netzwerke der Entnazifizierung. Kontinuititen im deutschen
Mousikleben am Beispiel von Werner Egk, Hilde und Heinrich Strobel (= Miinsteraner Schriften zur
zeitgenossischen Musik 1), Minster 2013, S. 158 —163.
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war.** Eine Verbindung zwischen Hollywood und Ballett sollte die Vorfilhrung des
Tanzfilms Invitation to Dance (Gene Kelly, Metro-Goldwyn-Mayer, 1956) beim Festi-
val 1965 bieten, die mit einfiihrenden Worten von Franz Waxman, Arthur Freed und
Gene Kelly bedacht wurde. Einem Bericht des Los Angeles Herald Examiner zufolge
wurde der im Publikum sitzende Johnny Green, der als Dirigent an der Produktion
mitgewirkt hatte, von Waxman spontan auf die Biihne gebeten.** Diese Anekdote
unterstreicht das breite Interesse, dass das LAMF in Hollywood erweckte, wobei Wax-
man dem Bericht zufolge auch plante »to incorporate films like this in our future music
festivals. The motion picture can be a great art form.«*® Diese Auﬁerung lasst vermuten,
dass Waxman sich iber das LAMF eventuell Méglichkeiten erhoffte, zu einer hheren
Wertschitzung von Filmmusik bzw. Musikfilmen und damit auch seines eigenen mu-
sikalischen Werks zu gelangen — allerdings lie§ sich der Plan angesichts seines Todes
im Februar 1967 nicht realisieren.

Die finanzielle Grundlage, die Hollywoods Filmindustrie fiir das dort titige mu-
sikalische Personal schuf, stellte einen wichtigen Faktor fir Produktion von >Kunst-
musike (etwa im Rahmen eines Musikfestivals) dar, wie die folgende Kritik von Bert
Reisfeld in der deutschen Zeitschrift Musica veranschaulicht:

Die Kombination sHollywood« und »ernst zu nehmende Musik« 16st in Europa oft ein mitlei-
diges Licheln aus, das v6llig unberechtigt ist. Daf8 der Hollywood Musiker es vorzieht, durch
Filmarbeit und Fernsehen [...] Geld zu verdienen, das es ihm ermaéglicht, sich kulturellen
Aufgaben zu widmen, anstatt nach dem altbewihrten Muster zu verhungern, ist auf jeden
Fall ein grofer Schritt nach vorne. Es steht nirgends geschrieben, daff man Kultur immer
nur in zerfransten Hosen ausiiben mufl. Die kommerziellen Tendenzen Hollywoods sind
bekannt und — vom Standpunkt der Filmproduktion und ihrer Aktionire — berechtigt. Wenn
sich einer nun diesen Dingen unterwirft, um andererseits kinstlerische Entfaltungsfreiheit,
frei von finanziellen Sorgen zu haben, so kénnen wir das nur als eine Idealldsung des Prob-

lems betrachten, das den ernsten Musiker seit Jahrhunderten bedriickte.?”

34 Vgl. dazu die Auffiihrungsdatenbank der Carnegie Hall, »Performance History Searche, https://
www.carnegiehall.org/About/History/Performance-History-Search?q=Rosenkavalier&dex=prod_
PHS&event=9145&start=-228877200, 8. Jan. 2024, und Austrian Information XV/15, 15. Sept.
1962, S. 7.

35 Vgl. »UCLA Slates Film Fete«, in: Star News, 20. Apr. 1965, und »Kelly’s >Invitation< Ten Years
Later«, in: Los Angeles Herald Examiner, 12. Mai 1965.

36 »Kelly’s Invitation< Ten Years Later«, in: Los Angeles Herald Examiner, 12. Mai 1965.

37 »Musikfestspiele in Los Angeles«, in: Musica 9/8 (1955), S. 385.
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Reisfeld, selbst ein in den 1930er-Jahren emigrierter und hauptsichlich in der Unter-
haltungsindustrie titiger Komponist,*® legt hier eine pragmatische und realititsnahe
Einschitzung an den Tag, die nichtsdestotrotz auf die verbreitete zeitgendssische ds-
thetische Dichotomie zwischen Filmmusik und >ernster« Musik Bezug nimmt. Vor
diesem Hintergrund wird deutlich, dass der Boden auf dem das LAMEF wuchs, eben
nicht nur von europiischen oder gar >deutschen< Musikermigranten bestimmt war,
sondern mit seinen Konzerten primir auf das in Hollywood versammelte professi-
onelle musikalische und finanzielle Potential aufsetzte.** Die Musiker von Waxmans
Los Angeles Festival Orchestra stammten hauptsichlich aus dem Personalstock von
Hollywoods Studioorchestern, die Waxman auch in Hinblick auf ihre musikalische
Qualitit gut bekannt waren:

Several years of film writing had impressed Mr. Waxman with the untapped resources of the
studios’ music departments. He hand-picked musicians for his orchestra. As a result, there
were eight concertmasters in the string section, which gives some idea of the orchestra’s qual-
ity. For the oratorio chorus [of Honegger’s Jeanne d’Arc au bicher], he chose the Los Angeles
Concert Chorale, a group composed of selected young singers and founded two years ago by
Roger Wagner.*

Der angesprochene Chor von Roger Wagner (spiter Roger Wagner Chorale) sollte ab
Ende der 1940er-Jahre zu einem der einflussreichsten Choére innerhalb der USA und
auch dariiber hinaus avancieren, wobei neben Konzerten und Aufnahmen auch Film-
musik —unter anderem Cimarron (Anthony Mann, Metro-Goldwyn-Mayer, 1960) mit
Musik von Waxman — zu seinen Aufgabengebieten zihlte. Wagner war der Filmin-
dustrie seit Mitte der 1930er-Jahre als Chorleiter bei MGM verbunden und wirkte

38 Vgl. Sophie Fetthauer, Art. »Bert Reisfeld«, in: Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen der
NS-Zeit, hgg. von Claudia Maurer Zenck und Peter Petersen, Universitit Hamburg 2006, https://
www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_oooo1408). Die Artikel von Reisfeld in der
Zeitschrift Musica sind vor dem Hintergrund der persénlichen Bekanntschaft und Zusammenar-
beit zwischen Reisfeld und Waxman zu sehen.

39 Hollywoods Studioorchester verfiigten v.a. in den 1920er-Jahren tber ein hohes Prestige. Aller-
dings wurden auch in den 1930er-Jahren (als Fortfihrung der in der Stummfilmzeit etablierten
Praxis) im Zuge von Filmpremieren Live-Orchesterkonzerte gegeben (vgl. Nathan Platte, »Perfor-
ming Prestige: American Cinema Orchestras, 1910—1958<«, in: The Oxford Handbook of Film Music
Studies, hg. von David Neumeyer, New York 2014, S. 627—629).

40 »Beverly Hills Celebrates Second Music Festival«, in: Special to Zhe Christian Science Monitor
[SUSC, FWP, Box 4].
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ab 1945 mafgeblich an der Férderung von Jugendchéren in Los Angeles mit.*! Der
Roger Wagner Chorale entwickelte sich tiber die Jahre zu einem festen Bestandteil
des LAMF und wirkte bei nahezu allen dort aufgefiihrten Chorwerken mit — viele
davon Ur- oder Erstauffiihrungen. Das Wachsen des Festivals, die Griindung und der
wachsende Erfolg des Chors, vor dem Hintergrund der sich in Hollywood versam-
melnden musikalischen und nicht nur ausschlieflich migrantischen Expertise Mitte
der r940er-Jahre, bedingten und beeinflussten sich wohl gegenseitig.*

Allerdings wurde in der Rezeption des LAMF in der deutschen Musikpresse ein
ginzlich anderer Eindruck vermittelt, der die >missionarischen« Qualitdten deutscher
Emigranten, wie Franz Waxman, fiir die amerikanische Musikkultur heraushob und
hiermit ein weit verbreitetes Narrativ zirkulierte. So heif’t es in einer Rezension des
zehnjihrigen Jubildumsfestivals 1956 in der monatlich erscheinenden Zeitschrift Mu-
sica: »Wenn in der intellektuellen Wiiste Sudkaliforniens doch ab und zu kulturelle
Oasen zu finden sind, so ist das in erster Linie den Deutsch-Amerikanern zu danken,
deren unablissige Arbeit und Ausdauer, gegen die Borniertheit dieser Stadt kimpfend,
wahre Wunder wirkt.«* Franz Waxmans Festival vermochte es, der Einschitzung des
Rezensenten Reisfeld zufolge, durch seine avancierte Programmierung der »Wiste«
entgegenzutreten und damit die Los Angeleser Musikszene allen vermeintlichen Wi-
derstinden zum Trotz zu beleben:

Die physische Ausdehnung von Los Angeles ist der geistigen so weit vorausgeeilt, daf} die
in Amerika erfahrungsgemifl immer etwas langsame kulturelle Entwicklung kaum Schritt
halten kann. Allmihlich beginnt man hier aber auch in Kreisen, deren Wurzeln nicht nach
Europa reichen, zu erkennen, dafl materieller Wohlstand auch kulturelle Verpflichtungen
mit sich bringt. So stehen die Bestrebungen, Los Angeles in eine Musikstadt zu verwandeln,
nicht mehr ganz so hoffnungslos uniiberwindlichen Hindernissen gegeniiber, wie es noch

vor wenigen Jahren der Fall war. Es ist zu wiinschen, dafl das Beispiel Franz Waxmans, mu-

Vgl. David P. DeVenney, Art. »Roger Wagner Chorale«, in: Grove Music Online, https://doi.org/
10.1093/gmo/9781561592630.article.A2289319,und Martin Bernheimerund Michael Scarbrough,

~
—

Art. »Wagner, Roger«, in: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.A2258773. Zur Wertschitzung des Chors und Waxmans Rolle in den Anfangsjahren vgl.
»Outstanding Choruses of Americac, in: Music Journal 23/3 (1965), 1. Mrz. 1936, S. 36.

42 Der US-amerikanische Geiger Louis Kaufman war in den 1930er-Jahren ebenso als Musiker in
Hollywood titig, bevor er seine Solistenkarriere startete (vgl. Kraft, »Musicians in Hollywoods,
S. 303). Waxman engagierte Kaufman 1953 fiir das LAME.

43 »Amerikanische Musikfestspiele«, in: Musica 10/5-8 (1956), S. 517. Die personliche Biographie
Reisfelds und seine Titigkeit als Rezensent bei Musica mag fiir die Hervorhebung des >deutschenc
Einflusses eine wesentliche Rolle gespielt haben.
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sikalische Lichter in das Dunkel des angeblich sonnigen Stidkaliforniens zu werfen, haufig

nachgeahmt werden moge 144

Dass im gesamten Artikel Hollywoods Film(musik)industrie, das damit verbundene
musikalische Potential und auch Waxmans mittlerweile mit zwei Oscars gekronte Kar-
riere als Filmkomponist keine Erwihnung finden, ist bezeichnend fiir die ideologi-
schen Stromungen der Zeit, gerade ob der Tatsache, dass Reisfeld nur ein Jahr zuvor die
finanziellen Vorziige und den musikalischen Personalstock Hollywoods gelobt hatte.*
Zusitzlich findet sich in Reisfelds Uberblick auch keinerlei Erwihnung der kammer-
musikalischen »Evenings on the Roof«-Reihe, die durch die US-amerikanischen Or-
ganisatoren Yates und spiter Morton natiirlich nicht in das vermittelte Narrativ passen.

Dass Waxman seine Rolle als Grinder und music director des Festivals im Sinne
einer Identititsbildung nutzte, um der Stigmatisierung als >unserioser« Filmkomponist
zu entgehen, zeigen auch die in den LAMF-Programmheften abgedruckten Biogra-
phien, in denen der Bezug zur Filmmusik im Laufe der Jahre als sekundir erschien,
und aus denen hier ein exemplarischer Auszug wiedergegeben werden soll:*

FRANZ WAXMAN was born in Koenigshuette, Germany, and was educated in Berlin and
Dresden. In 1934, while living in Paris, he was commissioned to compose the music for the
film version of Molnar’s Liliom, the assignment which brought him to Los Angeles. Mr.
Waxman organized the Los Angeles Music Festival in 1947. The Festival, an annual event,

has become one of Southern California’s most brilliant occasions for the introduction of new

music, as well as for memorable presentations of the classics.*”

Die Schwerpunksetzung auf die Ausbildung in Deutschland und das Herausheben des
Theaterbezugs bei Ferenc Molnars Liliom (ohne Fritz Lang als Regisseur des Films

44 »Amerikanische Musikfestspiele«, in: Musica 10/5—-8 (1956), S. 518.

45 Lediglich bei der Mitwirkung des Schauspielers Louis Jourdan bei Debussys Le Martyr de Saint
Sébastien wird die »Nihe Hollywoods« von Reisfeld erwihnt (vgl. ebda.).

46 Vgl.u.a. Programmheft ILAMF 1961, S. 9 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15™ Los Angeles Music
Festival 1961 (1/2)«]. Im Programm des ersten Hefts ist ein noch stirkerer Filmbezug bemerkbar,
eine Orientierung Richtung Konzert aber bereits erkennbar (vgl. Programmheft BHMF 1947, S. 8
[SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*t Beverly Hills Music Festival 1947«]). Vgl. zur Identititsbildung
von Franz Waxmans kinstlerischer Person auch Kapitel 2 »Emigrantenkarriere« und Kapitel 6
»Rezeption Waxmanc.

47 Programmheft ILAMF 1961, S. 9 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15™ Los Angeles Music Festival
1961 (1/2)«]. Der Terminus »new music« ist im musikalischen Modernismus-Diskurs eindeutig
»deutsch¢ konnotiert (vgl. dazu die weiteren Ausfithrungen in diesem Kapitel).
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zu nennen), bei einem gleichzeitigen Nichterwihnen von Waxmans Filmmusikschaf-
fen in Deutschland und Frankreich, riickt Waxmans Filmmusikkarriere in den Hin-
tergrund. Waxman sollte vielmehr als in Deutschland gebiirtiger Festivalorganisator,
Dirigent und sserioser<« Komponist prisentiert werden, der durch seine Titigkeit im
Konzertmusikbereich wesentlichen Einfluss auf die Los Angeleser Musikszene aus-
tbte. Im Gegensatz dazu stehen beispielsweise zwei biographische Darstellungen tiber
Franz Waxman in der judischen Exil-Zeitung Aufbau Anfang bzw. Ende der 1940er-
Jahre, in der das Hauptaugenmerk auf Waxmans filmmusikalischer Titigkeit liegt und
auch dessen Emigration in die USA mit seiner Titigkeit in der Filmbranche in Ver-
bindung gesetzt wird. Durch die inhaltliche Gegentiberstellung der beiden Artikel
in Aufbau ist auch ganz klar zu erkennen, dass Waxman seiner Karriere ab Mitte der
1940er-Jahre bewusst einen sseridsen¢, kunstmusikalischen Anstrich verleihen wollte
(hier unter anderem durch Ausfithrungen zu seiner >ernsten< Kompositionstitigkeit in
New York), wihrend noch 1943 Filmmusik von Waxman offensiv als legitime Kunst-
und Ausdrucksform prisentiert wird.*®

Der Eindruck einer deutschen >Missionierung« mag auch durch die Titigkeit von
Otto Klemperer als (aus Deutschland migrierter) Chefdirigent des Los Angeles Phil-
harmonic Orchestra (1933—1939) entstanden sein, der die >klassische< europiische
Konzerttradition in Los Angeles mafigeblich pragte. Klemperer programmierte neben
Schwerpunkten auf dem kanonischen >deutschen< Repertoire des 19. Jahrhunderts, wie
Richard Wagner oder Ludwig van Beethoven, auch zeitgendssische Kompositionen
sowie in den USA bislang unbekannte Werke von >modernistischen< Komponisten
wie Claude Debussy, Maurice Ravel, Igor’ Stravinskij oder Jean Sibelius*’ — diese Pro-
grammierung weist eklatante Parallelen zu Waxmans kinstlerischem Konzept fir das
LAMEF auf. Es ist daher nicht auszuschliefen, dass der durch einen Gehirntumor ver-
ursachte Karrierebruch Klemperers Ende der 194oer-Jahre dementsprechend einen
Einfluss auf die dirigentischen Ambitionen Waxmans und auch auf die Programmie-
rung des LAMF im Sinne eines Weiterfithrens dieser Idee gehabt haben kénnte.*

48 Vgl. »Gegenwart und Zukunft der Filmmusik. Gesprich mit Franz Waxmanc, in: dufbau, 10. Dez.
1943, und »Franz Waxman. Komponist und Dirigent«, in: Aufbau, 31. Dez. 1948.

49 Vgl. Raymond Holden, T%e Virtuoso Conductors. The Central European Tradition from Wagner to
Karajan, New Haven 2005, S. 193—195. Otto Klemperer besafl wohl eine dhnliche ideologische
Vorbildwirkung auf Peter Yates und dessen 1939 installierte »Evenings on the Roof«-Konzertserie
(vgl. Dorothy Lamb Crawford, Evenings On and Off the Roof- Pioneering Concerts in Los Angeles,
1939— 1971, Berkeley 1995, S. 18).

so Vgl. Crawford, 4 Windfall of Musicians, S. 42—43 und 54.
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Es war wohl gerade dieses Ende der 1940er-Jahre in der Los Angeleser Konzert-
szene vorhandene Potential vor dem Hintergrund der dort prisenten Ideologien, die
ideal mit dem Karriereambitionen Waxmans zusammenwirkten und folglich den ers-
ten mafigeblichen Antrieb zur Grindung des LAMF bildeten. Gleichermaflen schuf
das gemeinschaftliche finanzielle Fundament und die dadurch erfolgte Verankerung
des Festivals mit seinem vielfiltigen kinstlerischen Profil in den verschiedenen ge-
sellschaftlichen Vereinigungen in Los Angeles eine gute Basis fiir das langfristige
Bestehen des Festivals. Erst 1956, beim zehnjihrigen Jubildum des Festivals, wurde
das LAMF von offentlicher Seite durch das Los Angeles County erstmals unterstiitzt,
wobei damit der Beginn der in den nichsten Jahren kontinuierlichen und sogar in ih-
rem Ausmafl steigenden Forderung des Los Angeles County bis zu Waxmans letztem
Festival 1966 eingeliutet wurde.” Damit konnte das LAMEF, vor allem im Vergleich
zur »Evenings on the Roof«-/»Monday Evening Concerts«-Reihe, auf eine doch we-
sentlich bessere finanzielle Basis von 6ffentlicher Seite zuriickgreifen.”

Im Management setzte Waxman im Finanzbereich von Beginn an auf professio-
nelle Unterstitzung durch spezialisierte Agenturen, wie Martin Music Management
(bis 1951) und Kurt E. Wolff Business Management.”® Im Jahr 1952 wurde zusitzlich
ein Vertrag zwischen der LAOS und der American Guild of Musical Artists (AGMA)
zur Erweiterung der Musikeranzahl durch Chorsinger des Roger Wagner Chorale
abgeschlossen. Dieser Schritt war wegen der Auffithrungen von Honeggers King Da-
vid und Bachs Sz. John Passion notwendig, ist aber gleichermaflen ein Zeichen fiir die
Institutionalisierung und damit einhergehend als weitere Professionalisierung des
Festivals zu sehen.* Ab 1953 begann dann schliellich die langjihrige administrative
Zusammenarbeit zwischen der Kiinstleragentin Dorothy Huttenback und Franz Wax-
man, die bis 1966 bestehen bleiben sollte.>

51 Ende April 1956 wurde erstmalig ein Ansuchen auf 5.000 USD beim Los Angeles County gestellt
(vgl. Briefdurchschlag von Morton Feiler an John Anson Ford, 30. Apr. 1956). Bewilligt wurden
allerdings nur 2.000 USD (vgl. Briefdurchschlag von Helen Phillips Cordell an FW, 11. Jul. 1956,
beide [SUSC, FWP, Folder »10™ Los Angeles Music Festival 1956«]).

52 Vgl. Crawford, Evenings On and Off the Roof, S. 217.

53 Vgl. Martin Music Management, Budgetiibersicht, 3. Jul. 1947 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »1*
Beverly Hills Music Festival 1947«] und LAOS, Tentative Report, 1952 Music Festival [SUSC,
FWP, Box 5, Folder »Sixth Los Angeles Music Festival 1952«].

54 Vgl. Vertrag zwischen LAOS und AGMA, 9. Mai 1952 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »7% Los
Angeles Music Festival 1953«]. Bis 1955 hatte sich das Festival bereits etabliert. Dies ist u.a. am
geringeren Anteil der Werbeanzeigen in den Festivalprogrammen der 1950er-Jahre im Vergleich
zu den Anfangsjahren zu schen.

55 Vgl. Programmheft LAMF 1953 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »7™ Los Angeles Music Festival
1953«]. Waxman intendierte sowohl Huttenbacks Netzwerk als auch das Netzwerk der von ihm
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Nach dem international beachteten Erfolg des zehnjihrigen Festivaljubildiums
wuchs in den Folgejahren auch der kinstlerisch-administrative Apparat des Festi-
vals: Ab 1958 wurde Huttenback von Max Gershunoff als Assistent der Festivallei-
tung (executive assistant) unterstiitzt, wobei sich speziell diese personelle Erweiterung
spiter positiv auf die Verbindungen zu sowjetischen Komponisten auswirken sollte.
Zusitzlich teilte sich Waxman ab 1957 die kiinstlerische Leitung des Festivals mit
dem US-amerikanischen Komponisten und Prisidenten des Los Angeles Chapters
der National Association for American Composers and Conductors (NAACC), John
Vincent (1902 —-1977).%® Dass sich das LAMF Ende der 1950er-Jahre bereits als ein
wichtiger Teil des gesellschaftlichen Lebens der Stadt etabliert hatte, zeigt auch ein
im Dezember 1959 veranstalteter grofler Festivalball mit dem Thema »Bal Monmatre«
im Beverly Hilton Hotel mit prominenten Gisten aus Musik- und Filmindustrie, der
gleichzeitig das Budget des Festivals aufbesserte und (passend zum Thema) eine Aus-
stellung mit franzosischer Kunst und Mode bot.>” Bereits im Frithjahr 1959 wurde ein
Ball zur Unterstiitzung des Festivals unter dem Motto >musikalischer Humor< orga-
nisiert, bei dem wohl weniger das gesellschaftliche als das musikalische Netzwerk im
Vordergrund stand. Als ein >musikalisches« Highlight des Abends wurde das Festival-
Kammerorchester (bestehend aus Johnny Green, Dimitri Tiomkin, Bronistaw Kaper,
Miklés Rézsa und Franz Waxman) unter dem Dirigat von Harpo Marx angekiindigt,
das Haydns »Toy Symphony« intonieren werde.*® Im Oktober desselben Jahres wurde
im Anwesen des Prisidenten der LAOS, Bart Lytton, unter Anwesenheit von Franz
Waxman ein Gala-Dinner fiir die im Rahmen des cu/tural exchange programs in den
USA gastierenden sowjetischen Komponisten Fikrit Amirov, Konstantin Danke-
witsch, Dmitrij Kabalewski, Tichon Chrennikov und Dmitrij Sostakovi¢ abgehalten,
und damit gleichzeitig ein wichtiger Schritt fiir die Internationalisierung des Festivals
in den Folgejahren gelegt.”

Den vorldufigen Hohepunkt reprasentierte das »First International Music Festival«
im Jahr 1961 fiir das aufgrund seiner internationalen politischen Dimension, nimlich

engagierten Musiker fiir seine Karriere im Konzertsaal zu niitzen (vgl. dazu Brief von FW an
Louis und Annette Kaufman, 22. Dez. 1953 [US-Wk, Louis Kaufman Collection, Box-Folder
20/5]).

56 Vgl. Parker, Vincent, S. 339.

57 Vgl. Parker, Vincent, S. 341, und »Music Fete to Benefit From Bal Montmartre«, in: Los Angeles
Times, 22. Nov. 1959.

58 Vgl. »Harpo Marx to Conduct Festival Ball«, in: Los Angeles Times, 8. Mrz. 1959.

59 Vgl.»Shostakovich Hails Cultural Exchange«, in: Los Angeles Herald Express, 30. Okt. 1959; Parker,
Vincent, S. 342, und Kapitel 5 »Kulturpolitik des Kalten Krieges«.
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Page Three

Abbildung 2: Ubersicht iiber die Stakeholder des International Los Angeles Music Festival 1961

(ILAMF-Programmheft 1961, S. 2-3 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15!" Los Angeles Music Festival
1961 (1/2)«]), © Franz Waxman Papers, Special Collections Research Center, Syracuse University
Libraries.

als »a musical peace corps dedicated to a more harmonious world«*°

, insgesamt 35.000

USD vom Los Angeles County (zusitzlich zum Sponsoring von LAOS und UCLA)

an Forderung zur Verfigung gestellt wurden.®

Wie sehr die organisatorischen, fi-

nanziellen und diplomatisch-politischen Strukturen des Festivals seit seinem Beginn
gewachsen waren, ldsst sich anhand der im Programmbheft des Festivals von 1961 ab-

60 »International Music Festival Planned Here, in: Los Angeles Times, 21. Apr. 1961.

61 Das Organisationskomitee bestand aus Bart Lytton (Chairman), Franz Waxman und John Vin-
cent (Conductors), John Michel (Treasurer), John te Groen (Administrative Assistant), Ethel
Longstreet (Executive Coordinator fiir Fundraising und PR), Kurt Wolff (Auditor and Assistant
Treasurer), Morton Feiler (Legal Counsel) und Dorothy Huttenback (Festival Management) (vgl.
Minutes of the Meeting of the Board of Directors of the LAOS, 24. Okt. 1960 und Budgetary
Statement First International LAMF [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15™ Los Angeles Music Festi-
val 1961 (2/2)«]). Lawrence Morton erhielt in diesem Jahr beispielsweise nur 1.000 USD vom Los
Angeles County (vgl. Crawford, Evenings On and Off the Roof; S. 217).

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0




Das Los Angeles Music Festival (1947-1966) |

gedruckten Namensliste ersechen (vgl. Abbildung 2). Gleichermaflen wurde auch das
Festival 1961 im Vorfeld von einem reprisentativen Ball im Hause der Lyttons unter
Anwesenheit zahlreicher Giste aus dem diplomatischen Umfeld begleitet.®* Im direk-
ten administrativen Betrieb des Festivals kam mit John te Groen (ehemals Prisident
der American Federation of Musicians, Local 47 (Los Angeles)) eine im Musikbusi-
ness bereits etablierte Person hinzu.®* Der grofiere und professionell aufgestellte Per-
sonalstock und die geteilte kiinstlerische Leitung des Festivals zwischen Vincent und
Waxman fihrte zunichst zu einer durchaus positiven Erweiterung des kiinstlerischen
Netzwerks. So gastierte aufgrund von Vincents gutem Kontakt zu Eugene Ormandy
das Philadelphia Orchestra 1962 im Rahmen ihrer »coast-to-coast-tour« erstmals
beim LAMF. Vincent war auch ein wesentlicher Kontakt zu Juan José Castro und der
Urauffihrung seiner Suite Introspectiva beim Festival.**

Zudem verfiigte das Festivalmanagement tber ein wichtiges kinstlerisch-diploma-
tisches Netzwerk in den USA: So fungierte beispielsweise der Generalsekretir des
US-amerikanischen cultural exchange program, Ralph Black (ehemals Manager des
Baltimore Symphony Orchestra), als eine wichtige diplomatische Kontaktperson fir
die Einladungen auslindischer Komponisten.®® Robert (Bob) Holton, Chef des New
Yorker »Serious Music Department« des Musikverlags Boosey & Hawkes diente vor
allem Franz Waxman als eine wichtige Informationsquelle beim Anbahnen von zu-
kunftigen Engagements, der Vermittlung »neuer« Kompositionen fiir das Festival und
nicht zuletzt auch zur Unterstiitzung der Bewerbung eigener bei Boosey & Hawkes
verlegter Kompositionen, wie der Sinfonictta for Strings and Timpani.*® Dass Boosey
& Hawkes als Hauptverleger Stravinskijs fungierte, unterstreicht die Bedeutung von
Holton fiir das LAMF in Anbetracht der hdufigen (Erst-)Auffiihrungen von Werken
des Komponisten (vgl. Tabellen 2 und 3).

62 Vgl. »Ball Will Highlight Music Festival Days«, in: Los Angeles Times, 11. Mai 1961.

63 Vgl. Parker, Vincent, S. 343. Zum Einfluss dieser Gewerkschaft auf das Engagement von Musikern
in Los Angeles vgl. Kraft, »Musicians in Hollywoods, S. 297—-299.

64 Vgl. Parker, Vincent, S. 358, und Briefdurchschlag Juan Castro an FW, 19. Mrz. 1962 [SUSC, FWP,
Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«].

65 Fiir seine Dienste wurde Black allerdings aus dem Werbebudget des Festivals bezahlt (vgl. Bud-
getplanung, 21. Apr. 1961 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15™ Los Angeles Music Festival 1961
(2/2)«]).

66 Briefdurchschlag von FW an Bob Holton, 7. Apr. 1958 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »12% Los
Angeles Music Festival 1958«] und Briefdurchschlag von Bob Holton an FW, 26.Jan. 1962 und 4.
Feb. 1962 [beide SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]. Hol-
ton schligt Waxman beispielsweise Alberto Ginastera als Komponisten fiir das LAMF vor und riit
ihm, sich Ginastera im Rahmen eines Konzerts personlich vorzustellen.
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Urauffiihrungen

17. Juni 1957 | Igor’ Stravinskij Agon

7. Juni 1961 Elinor Remick Warren Abram in Egypt

8. Juni 1962 | Juan José Castro Suite Introspectiva

10. Mai 1964 | Roy Harris Epilogue to »Profiles in Courage« (John F. Kennedy)
US-amerikanische Erstauffiihrungen

6. Juni 1955 | Gottfried von Einem Orchestermusik, op. 3

12. Juni 1955 | Johann Nepomuk Hummel | Quartett op. 30, Nr. 2

12. Juni 1955 | Andre Caplet Septet for Strings and Voices

14. Juni 1955 | Ralph Vaughn Williams Mass in G Minor

11. Juni 1956 | Franz Waxman Sinfonietta for Strings and Timpani

17.Juni 1957 | Igor’ Stravinskij Canticum Sacrum

3. Juni 1960 | Karl Amadeus Hartmann Erste Symphonie

5. Juni 1961 Arnold Schoenberg Vier Lieder, op. 22

9. Juni 1961 Blas Galindo Zweite Symphonie

11.Juni 1961 | Qara Qarayev Suite aus dem Ballett By the Path of Thunder
11. Juni 1961 | Tichon Chrennikov Violinkonzert

10. Juni 1962 | William Walton Gloria

4. Juni 1963 Blas Galindo Zweites Klavierkonzert

Tabelle 2: Ubersicht tiber die Urauffiihrungen und die US-amerikanischen Erstauffiihrungen beim

LAMF zwischen 1947 und 1967

Dennoch kam es im Zuge der Vorbereitungen des Festivals von 1962 zu einem irre-
parablen Zerwiirfnis zwischen den beiden music directors Waxman und Vincent und in
weiterer Folge dann auch zwischen Waxman und einem Teil des Board of Directors.
Diese Unstimmigkeiten waren insgesamt von personlichen Eitelkeiten und gegensei-
tigen, teilweise offentlich ausgetragenen Vorwiirfen geprigt.

Die Misere begann als Bart Lytton 1962 als Chairman der LAOS aufgrund seiner
schleppenden Zahlungsmoral durch den Architekten und Geschiftsmann Charles
Luckman, einen langjihrigen Freund Vincents, ersetzt wurde. Vincent und Luckman
sollten in der Folge eine Opposition gegentiiber Waxman bilden, um ihren Einfluss
im Management des Festivals zu steigern. Offiziell resultierte der Konflikt aus der
Tatsache, dass Waxman sich wohl gegen den Vorschlag Luckmans gestraubt hatte,
co-music director Vincent beim Festival 1962 als Dirigent einzusetzen und in den
Augen Luckmans und Vincents >fragwiirdige« Entscheidungen tber die Ausrich-

tung des Festivalprogramms traf. In letzter Konsequenz des Streits kam es Ende
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des Jahres 1962 zu einer Ricktrittswelle simtlicher Mitglieder des Boards,*” wegen
»Mr. Waxman’s insistence that the affairs of the Society must be directed entirely by
himself«.®® Fiir das Festival 1963 wurde das Board of Directors dann unter Waxmans
Leitung neu aufgestellt — Vincent und Luckman zogen sich aus dem Management
zuriick.®’

Vor dem Hintergrund, dass Vincent 1962 tatsichlich — im Gegensatz zu Waxman —
kein einziges Konzert des Festivals dirigierte, Waxman zu dieser Zeit intensiv an sei-
ner internationalen Dirigentenkarriere arbeitete und personlich und finanziell bisher
einiges in das Festival investiert hatte, scheint die Einschitzung einer mangelnden
Selbstreflexion Waxmans in Verbindung mit dem starken Wunsch alle Entscheidun-
gen in seiner Hand haben zu wollen,” durchaus plausibel. Noch dazu bewegte sich
das Festival 1961 bereits in einer Gréfenordnung, die durch eine einzige Person im
Management wohl nur noch schwer zu bewerkstelligen war.”* Luckman und Vincent
waren diese Schwierigkeiten wohl bewusst, weswegen sie mit teils unorthodoxen Me-
thoden versuchten, sich Waxmans Stimmrechten in der Festivalspitze zu entledigen:
Zunichst gab Vincent am 20. Mai 1962 (womdglich als Druckmittel) bei Waxman
(noch inoffiziell) seinen Rucktritt als co-music director nach dem diesjahrigen Festival
bekannt.” Anschliefend verkiindete Luckman allerdings im Rahmen des letzten Fes-
tivalkonzerts, dass das LAMF kiinftig neue Wege beschreiten wiirde, wobei er zuvor
im Rahmen einer privaten Veranstaltung, bei der Waxman anwesend war, ebenfalls
seinen Riicktritt vom LAMF in den Raum gestellt hatte.”® Diese Riicktrittsankiin-

67 Vgl. Parker, Vincent, S. 362—363 und 365—366. U.a. beharrte Waxman in der Saison 1962 auf eine
konservative Programmierung, indem er Tschaikowskys Pazhétigue (unter seinem Dirigat) auf das
Programm setzte (vgl. Parker, Vincent, S. 363). Diese Entscheidung ist vor dem Hintergrund der
Profilierung seiner eigenen Dirigentenkarriere und der vorangegangenen Tour durch die USSR
zu sehen.

68 Kundigungsschreiben von John Vincent, 26. Dez. 1962, zitiert nach: Parker, Vincent, S. 366.

69 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Eugene Wyman, 31. Dez. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder
»16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«].

70 John Michel (Mitglied des Board von 1962 und 1963) zufolge wollte Waxman »both the Prince
Esterhazy and the Haydn of the festival« sein (vgl. Brief von John Michel an Franklin D. Murphy,
8. Sept. 1961, zitiert nach: Parker, Vincent, S. 368).

71 Waxman kritisierte in der Vorbereitung des Festivals mehrfach, dass er in Entscheidungen (u.a.
was die Allokation des Werbebudgets und die Unterzeichnung von Rechnungen des Festivals
betraf) nicht unmittelbar miteinbezogen worden war (vgl. Memo von FW, 1. Nov. 1962 [SUSC,
FWP, Box 6, Folder »16" Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]).

72 Vgl. Brief von John Vincent an FW, 20. Mai 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles
Music Festival 1962 (2/2)«].

73 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Eugene Wyman, 28. Aug. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder
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digungen dienten Luckman und Vincent offenbar vor allem dazu, sich von Waxman
zu distanzieren. Anscheinend wurden parallel zu diesem Schritt von beiden Gertichte
lanciert, denen zufolge eigentlich Waxman aus der Festivalleitung ausscheiden werde.
Diese fake news dementierte dieser brieflich gegeniiber einigen Mitgliedern des Board
allerdings vehement.”

Eine Eskalation des Konflikts, vor allem vor dem Hintergrund von Waxmans per-
sonlicher karrieretechnischer Beziehung zum Festival, und folglich die Zerstérung
jeglicher Gesprichsbasis zwischen den beiden Streitparteien war darauthin vorpro-
grammiert. Zur endgiiltigen Verhirtung der Fronten kam es durch einen weiteren
Schachzug Vincents und Luckmans mit der Unterstiitzung John te Groens (Mitglied
des Board des LAMF und des Los Angeles County Board of Supervisors), der vorsah,
dass das Los Angeles County in Zukunft keine Forderung mehr an Kulturinstitu-
tionen auszahlen werde, wenn der musikalische Leiter gleichzeitig eine Stimme im
Board of Directors habe und dadurch quasi im Alleingang Entscheidungen treffen
konne.”” Waxman lief im Gegenzug im Sommer 1962 den Namen »Los Angeles In-
ternational Music Festival« als eine steuerfreie Non-Profit-Kulturinstitution rechtlich
schiitzen, um eine Vereinnahmung des Festivals durch andere Personen zu vermeiden
und dachte bereits an eine Neuaufstellung des Board of Directors unter anderem mit
dem Komponisten Roy Harris und dem Regisseur Billy Wilder.”®

Eine Auflenperspektive des Streits (wenn auch zu einem fritheren Zeitpunkt) bietet
der Artikel des New York Times-Musikkritikers Harold Schonberg, mit dem Waxman
den Korrespondenzen an die Boardmitglieder zufolge auch personlich tiber die Sache

gesprochen hatte:

»16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«] und »A Tug of War. Los Angeles Festival Heading
for Change«, in: New York Times, 24. Jun. 1962.

74 Vgl. dazu die Briefdurchschlige von FW an Franklin D. Murphy (UCLA), 1o. Jun. 1962; an Eu-
gene Wyman, 18. Aug. 1962, und an Ernest Debbs, 13. Okt. 1962 [alle SUSC, FWP, Box 6, Folder
»16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«].

75 Brietkopie von FW an Ernest Debbs, 13. Okt. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16% Los Ange-
les Music Festival 1962 (2/2)«]. Waxman fithrt im Brief an Debbs zu seiner Verteidigung Namen
prominenter Dirigenten und Komponisten an (u.a. Bruno Walter, Richard Strauss, Gottfried von
Einem, Benjamin Britten, etc.), die ebenso als Festivalleiter fungierten. Die Diskussion um o6ffent-
liche Gelder in Verbindung mit der Konzentration der Festivalgeschifte auf eine Person geht im
Ubrigen auch aus Vincents Kiindigungsschreiben hervor (vgl. Parker, Vincenz, S. 366).

76 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Franklin Murphy, 8. Aug. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder
»16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«].
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The feeling is hard to avoid that the festival is currently run on a small-town amateur basis,
and too many people are connected with it whose only interest seems to be in furthering their
own ambitions rather than the cause of music or the community. With proper handling, the
Los Angeles International Music Festival could develop into quite the biggest thing of its
kind in the United States.””

Das prinzipielle Problem sieht Schonberg allerdings nicht alleine bei Waxman oder
Luckman/Vincent sondern vielmehr auf beiden Seiten und der groflen Anzahl von
Meinungen in der Festivalplanung — naturgemif eine Konsequenz der privaten Fi-
nanzierungsbasis des Festivals. Er schligt daher, vor dem Hintergrund der Einschit-
zung, dass Waxman »only too anxious to cooperate« sei, vor, dass Festival von einem
»strong, impartial programming and executive commitee« leiten zu lassen, um seinen
langfristigen Erfolg sicherzustellen.”

Dass fir Waxman im Herbst 1962 nachdem sich die Schmutzkiibelkampagne be-
reits auf einem weit fortgeschrittenen Stand befand, eine derartige Losung nicht mehr
im Bereich des Moglichen war, liegt nahe, vor allem da »[Charles Luckman and John
Vincent] will use every means at their disposal [...] to break my authority and position
with the Festival and to shift me into an unimportant and insignificant position.«”

Die Durchsetzung seiner kiinstlerischen Autoritit war Waxman gleichsam als
Trotzreaktion nun die oberste Prioritit. Realistisch gesehen war es aber wohl kaum
moglich, die Leitung eines internationalen und immer weiterwachsenden Musikfesti-
vals, das Komponieren von Filmmusik, die Komposition von Werken fiir die Auffith-
rung im Konzert und eine internationale Dirigentenkarriere gleichzeitig unter einen
Hut zu bringen. Dennoch zeigt der Streit anschaulich, wie stark das Festival und die
damit verbundenen Netzwerke mit Waxmans kiinstlerischer Identitit verbunden wa-
ren. Waxman schmiedete darauthin sogar gemeinsam mit dem Verleger Bob Holton
Pline tberhaupt ein neues Festival zu griinden.®

77 »A Tug of War. Los Angeles Festival Heading for Changes, in: New York Times, 24. Jun. 1962.
Das grofie Board of Directors des Festivals 1962 umfasste insgesamt 15 Personen, nimlich Ernest
Debbs, Walter Ducloux, Wayne Griffin, Randolph Hearst, Cornwell Jackson, Abbott Kaplan, H.C.
McClellan, William Melnitz, John Michel, Franklin D. Murphy, Bobbi Pauley, Franklin S. Payne,
Marcella Rabwin, Ruth Vincent und Elizabeth Yorty (vgl. Parker, Vincent, S. 362).

78 »A Tug of War. Los Angeles Festival Heading for Change«, in: New York Times, 24. Jun. 1962.

79 Memo von FW, 1. Nov. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16% Los Angeles Music Festival 1962
(2/2)«].

80 Vgl. Brief von FW an Bob Holton, 29. Nov. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles
Music Festival 1962 (2/2)«].
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Trotz allem schien Waxman innerhalb des Board bei einigen Mitgliedern, wohl
aufgrund seiner bisherigen Verdienste fiir das Festival und die Los Angeleser Musik-
szene, doch noch einen gewissen Riickhalt gehabt zu haben.®! Dass sich der verfahrene
Konflikt dann schlieflich I6ste, war wohl dem diplomatischen Geschick von Franklin
Murphy zu verdanken, der zunichst den Waxman gewogenen Mitgliedern des Board
den Riicktritt nahelegte,®” um damit eine geordnete Auflosung des gesamten Board zu
erzwingen. Damit wurde einerseits die Basis fiir eine Neuausrichtung geschaffen, an-
dererseits sah Waxman dadurch seine personliche Autoritit erhalten.®® Im Board des
abermals mit dem Adjektiv »international« betitelten Festivals 1963 fanden sich mit
Wialter Ducloux, William Melnitz, John Michel und Marcus Rabwin tatsichlich einige
Mitglieder des alten Board — und Waxman als music director hatte wieder die alleinige
kiinstlerische Autoritit.** Ab 1964 fand das LAMF bis zum Tod Waxmans 1967 ohne
das Adjektiv >international« statt, obwohl diese internationale Dimension in verschie-
dener Hinsicht ein Teil des Festivals und damit von Waxmans eigener Karriere blieb.*

23. Mai 1947 | William Walton Spitfire-Fuge aus dem Film The First of the Few
11.Juni 1948 | Arthur Honegger Joan of Arc at the Stake (amerikanische EA in engl.
Sprache)

16. Juni 1949 | Igor’ Stravinskij Story of a Soldier
28. April 1950 | Gustav Mahler Neunte Symphonie

5. Juni 1951 Alexander Steinert Symphonische Dichtung The Nightingale and the Rose

5. Juni 1951 Leonard Bernstein Zweite Symphonie Age of Anxiety

12.Juni 1951 | Arthur Honegger Prélude, arioso et fughette sur le nom de B.A.C.H.
12. Juni 1951 | Gustav Mahler Dritte Symphonie

81 Vgl. dazu auch die Einschitzung in Harold Schonbergs New York Times-Artikel.

82 Vgl. dazu den Brief von Wayne Griffin an Charles Luckman, 30. Nov. 1962 [SUSC, FWP, Box 6,
Folder »16% Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]. Verhirtete Fronten konstatiert auch Griffin
in einer handschriftlichen Notiz an FW in einer Kopie seiner Kiindigung an Luckman: »After
this is all finished I want you two [ Waxman und Luckman] to be friends again. If someone hadn’t
thrown in a monkey wrench, this would have been a great combination« (ebda.). Der Riicktritt von
John Vincent erfolgte erst am 26. Dezember. Seine Frau Ruth sprach erst am 13. Mirz 1963 und
als letztes verbleibendes Boardmitglied und Gesellschaftssekretirin Waxman die Kiindigung aus
(vgl. Brief von Ruth Vincent an FW, 13. Mrz. 1963 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles
Music Festival 1962 (2/2)«]).

83 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Franklin D. Murphy, 31. Dez. 1962, und an Wayne Griffin, 31.
Dez. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™" Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«].

84 Vgl. Programmbheft des LAMF 1963 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »17™ Los Angeles Music Festi-
val 1963«].

85 Vgl. dazu Kapitel 5 »Kulturpolitik des Kalten Krieges« und Kapitel 8 »composer-conductor«.
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Das Los Angeles Music Festival (1947-1966)

18. Mai 1952 | Arthur Honegger King David

3. Juni 1952 Arthur Honegger Fiinfte Symphonie

3. Juni 1952 Franz Waxman Carmen Fantasie

5. Juni 1953 Nicolai Berezowsky Babar, the Elephant

16. Juni 1953 | Lukas Foss Klavierkonzert

16.Juni 1953 | Sergej Prokof'ev Siebente Symphonie

3. Juni 1954 Dag Wiren Serenade

3. Juni 1954 Benjamin Britten Variations on a Theme by Frank Bridge
5. Juni 1954 Igor’ Stravinskij Oedlipus Rex

6. Juni 1955 Rolf Liebermann Konzert fiir Jazzband und Orchester
8. Juni 1955 Rolf Liebermann Leonore 40/45 (Tonband-Auffihrung)
12.Juni 1955 | Werner Egk La Tentation de Saint Antoine

14. Juni 1955 | Carl Orff Catulli Carmina

11. Juni 1956 | John Vincent Symphony in D

11. Juni 1956 | Miklos Rozsa Violinkonzert

14.Juni 1956 | Rolf Liebermann The School of Wives

18. Juni 1956 | Arthur Honegger Zweiter Satz aus Zweiter Symphonie
18. Juni 1956 | Andre Jolivet Konzert fir Klavier, Trompete und Streichorchester
18. Juni 1956 | Claude Debussy Le Martyre de Saint Sébastien

2. Juni 1958 Gustav Mahler Adagio aus Zehnter Symphonie

2. Juni 1958 Dmitrij Sostakovié Zweites Klavierkonzert, op. 102

8. Juni 1959 Dmitrij Sostakovi¢ Elfte Symphonie

15. Juni 1959 | Igor’ Stravinskij The Nightingale

3. Juni 1960 Howard Brubeck Dialogues for Jazz Combo and Symphony Orchestra
1. Juni 1961 Franz Waxman Joshua

3. Juni 1961 Lukas Foss Time Cycle for Soprano and Orchestra
3. Juni 1961 Werner Egk Franzdsische Suite

3. Juni 1961 Walter Piston Violinkonzert

5. Juni 1961 Arnold Schoenberg The Lucky Hand

7. Juni 1961 lain Hamilton Sinfonia for Two Orchestras

9. Juni 1961 John Vincent Symphonic Poem after Descartes

4. Juni 1962 Pétr II'i¢ Tschaikowsky | Siebente Symphonie

8. Juni 1962 Mario Davidovsky Symphonische Suite E/ Payaso

10. Juni 1962 | William Walton Zweite Symphonie

4. Juni 1963 Roy Harris Fiinfte Symphonie

11. Juni 1963 | Dmitrij Sostakovi& Vierte Symphonie, op. 43
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15. Mai 1964 | Peter Mennin Sonata Concertante
16. Mai 1965 | Hector Berlioz Symphonie triomphale et funébre
21.Mai 1966 | Franz Waxman The Song of Terezin

Tabelle 3: Ubersicht tiber die Westkiisten-Erstauffiihrungen beim LAMF zwischen 1947 und 1967

Fir das LAMF 1965 und das zwanzigjahrige Jubildium 1966 hatte Waxman offenbar
Pline, organisatorisch niher mit dem Los Angeles Philharmonic Orchestra und der
Hollywood Bowl zusammenzuriicken, um seine Kosten zu reduzieren. Beim Los An-
geles Festival Orchestra wirkten zwar bisher bereits einige Musiker des Los Angeles
Philharmonic Orchestra mit, diese wurden aber vom LAMF nur einzeln gebucht, was
fiir das Management mit entsprechend hohen Kosten verbunden war.*® Die Koopera-
tionsstrategie verfolgte Waxman vor allem hinsichtlich der geplanten programmati-
schen Erweiterung des 20-jihrigen Festivaljubiliums, um einerseits die Auffiihrung
von Opern zu ermdglich und sich andererseits stirker innerhalb der weltweiten Som-
merfestivalszene zu profilieren: »the Los Angeles Music Festival aims to be the first
festival [...] in the United States equal to the scope, artistic quality and attraction
of European world-renowned festivals, such as Salzburg or Edinburgh«.*” Um diese
Ziele zu erreichen, machte sich Waxman die komplexe politische Situation der Zeit
zu Nutze, die vor allem vom Kalten Krieg und, nach den auf US-amerikanischer Seite
in den 1940er- und r95oer-Jahren herrschenden starken antikommunistischen Res-
sentiments, von kulturdiplomatischen Bemithungen geprigt war. Dabei kam ihm, wie
in der Folge zu sehen sein wird, die Vermarktung seines spezifischen biographischen
Narrativs zu Gute.

86 Vgl. Briefentwurf von FW an Walter Ducloux, 31. Aug. 1964 [SUSC, FWP, Box 7, Folder »18
Los Angeles Music Festival«]. Bezliglich einer Zusammenlegung des Managements heifdt es hier:
»It would also be interesting to find out whether the Bowl Management would consider some
future association with our Festival in combining their management and publicity service with our
using [sic] their orchestra and thereby giving their men a chance for a longer emplayment [sic]
contract, yet giving our Festival complete autonomy as separate unit« (ebda., S. 2).

87 Vgl. »Proposal for the Expansion of the Los Angeles Music Festival«, 9. Okt. 1965 [SUSC, FWP,
Box 7, Folder »19™ Los Angeles Music Festival 1965«].
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5. Franz Waxman, das Los Angeles Music Festival und
die Kulturpolitik des Kalten Krieges

Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges kam es zu fundamentalen Verinderungen
der Weltpolitik, die im Zusammenhang mit nationalen Neukonstituierungsprozes-
sen die globale diplomatische Landschaft der nichsten Jahrzehnte mafigeblich pri-
gen sollten. Der ab 1947 beginnende Kalte Krieg zwischen dem >Westen« und dem
»Osten« (unter der Fithrung der Vereinigten Staaten und der Sowjetunion) beeinflusste
in seiner ideologischen Dimension das alltdgliche Leben der Menschen. Dabei wurde
unter anderem die Kulturpolitik als ein wesentlicher Bestandteil der propagandisti-
schen Vermittlung ideologischen Gedankengutes gesehen. Nachdem zunichst vor al-
lem zwischen den USA und der UdSSR die gegenseitige Isolation und der Aufbau
von politischen Feindbildern dominierte," kam es Mitte der 195oer-Jahre zwischen
Eisenhower und Chruschtschow zu ersten Bemihungen, einen kulturellen Austausch
(mit Finanzierung aus Eisenhowers »emergency fund«) zwischen den beiden Michten
zu installieren. 1958 wurde das »Agreement Between the United States of America
and the Union of Soviet Socialist Republics on Exchanges in the Cultural, Technical,
and Educational Fields« unterzeichnet. Offizielles Ziel dieser Vereinbarung war es,
den bilateralen Austausch voranzutreiben und lingerfristige Kooperationen in den im
agreement genannten Bereichen unter dem Deckmantel der »peaceful coexistence« zu
schaffen.? Zusitzlich sollte den Broschiiren des State Departments zufolge »inter-
national understanding and >mutual respect< among peoples« vermittelt werden, wo-
bei die USA das kurzfristige Ziel verfolgten, iber das Programm primir >amerikani-

1 Vgl. dazu u.a. die Anschuldigungen gegeniiber Aaron Copland beziiglich seiner ideologischen
Nihe zur Sowjetunion bei Jennifer DeLapp-Birkett, »Government Censorship and Aaron Cop-
land’s Lincoln Portrait during the Second Red Scare, in: Oxford Handbook of Music Censorship, hg.
von Patricia Hall, Oxford 2018, S. 511-534.

2 Vgl. Yale Richmond, Cu/tural Exchange and the Cold War. Raising the Iron Curtain, University Park
2003, S. 14—18, und Nicolas J. Cull, Tbe Cold War and the United States Information Agency. Ame-
rican Propaganda and Public Diplomacy, 1945— 1989, Cambridge 2008, S. 161 und 199. Aus einer
europiischen Sicht ist die Perspektive der USA des Kalten Kriegs auch bei der Zusammenfassung
der wissenschaftlichen Forschung zu diesem Thema aufgrund des kulturellen und sprachlichen
Hintergrunds dominierend. Fiir die folgende Ubersicht iiber die Kulturpolitik des Kalten Kriegs
wurde entsprechend die vor diesem einseitigen Hintergrund verfasste historiographische For-
schungsliteratur ausgewertet. Dennoch ist mit diesem Schritt keinerlei wertende oder einseitige
Haltung verbunden. Eine Einbeziehung der sowjetischen Gegensicht auf die US-amerikanische
Kulturdiplomatie wie auch auf Waxman und das LAMF bleibt ein Desiderat.
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sche« Werte zu vermitteln. Westliche Kunstmusik (und nicht vorrangig Jazz) eignete
sich dem damaligen Verstindnis nach besonders gut, um musikalische Traditionen
und »universelle« Normen zu transportieren. Dabei wurden Werke von US-ameri-
kanischen Komponisten, die besonders gut den amerikanischen Beitrag zu Tradition
der westlichen Kunstmusik demonstrierten, in der Auswahl bevorzugt. Von >klassi-
schen< Arrangements und Adaptionen von Volksliedern, Spirituals oder populirem
Repertoire (wie Jazz) sollte dabei bewusst Abstand genommen, und eher auf Formen
wie Sonaten, Symphonien, Liederzyklen etc. gesetzt werden. Allzu avantgardistische
Tendenzen, wie beispielsweise serielle Kompositionen, wurden allerdings trotz (oder
vielleicht sogar wegen) ihrer vermeintlich apolitischen Aufladung ebenfalls als nicht
geeignet fiir die amerikanische Reprisentation angesehen.?

Die Sowjetunion verfolgte ihre Austauschstrategie ebenfalls mit einer gewissen Ei-
genniitzigkeit, um einerseits die herausragenden Leistungen der Sowjetbiirger zeigen
zu kénnen und andererseits um Devisen zu akquirieren. Die von sowjetischen Kiinst-
lern importierten US-Dollar mussten nidmlich sofort nach deren Riickkehr wieder an
den sowjetischen Staat abgetreten werden.* Das amerikanisch-sowjetische Programm
operierte zusitzlich auf Basis einer vertraglich festgelegten Quote bei Ensembles (auf
jeder Seite jeweils drei Ensembles in einem Zeitraum von zwei Jahren) und Individu-
alkiinstlern. Bei Letzteren hingegen wurde die existierende Quotenregelung weniger
strikt umgesetzt.’

Westdeutschland diente wihrend der Prisidentschaft Eisenhowers als Mediator
zwischen den ideologischen Fronten des Kalten Krieges und stellte somit ein wich-
tiges kultur- und informationspolitisches Vehikel fir die Vereinigten Staaten dar. So
befand sich die Bundesrepublik geographisch direkt an der Grenze zum kommunis-
tischen Einflussgebiet und war der Wahrnehmung nach daher gegen eine Einfluss-
nahme aus dem Osten nicht immun. Insofern diente die US-amerikanische Kultur-
politik in Deutschland vor allem der Abgrenzung gegeniiber der Sowjetunion im

3 Danielle Fosler-Lussier, Music in America’s Cold War Diplomacy, Berkeley 2015, S. 4 und S. 46,
und Emily Abrams Ansari, »Shaping the Policies of Cold War Musical Diplomacy. An Epistemic
Community of American Composers«, in: Diplomatic History 36/1 (2012), S. 42, 46 und 49. Ansa-
ris Artikel streicht v.a. den Einfluss der American National Theatre and Academy (ANTA) in den
Jahren 1954 bis 1964 auf diese Ausrichtung heraus.

4 Vgl. Richmond, Cultural Exchange, S. 18, und Meri Elisabet Herrala, »Pianist Sviatoslav Richter.
The Soviet Union Launches a >Cultural Sputnik« to the United States in 1960<«, in: Music, Art and
Diplomacy. East-West Cultural Interactions and the Cold War, hgg. von Simo Mikkonen und Peta
Suutari, Farnham 2016, S. 99.

5 Vgl. Richmond, Cultural Exchange, S. 124.
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Allgemeinen® bzw. als Méglichkeit, die eigene Ideologie hinter dem Eisernen Vorhang
zu verbreiten.” Organisatorisch wurde dies durch die 1953 installierte United States
Information Agency (USIA) bewerkstelligt, welche die tibergeordnete ideologische
informations- und kulturpolitische Planung tibernahm. Als Adressat fiir diese Maf3-
nahmen fungierte im konkreten Fall die Bevolkerung Westdeutschlands, wodurch
die Intention der USIA zur Beeinflussung der 6ffentlichen Meinung deutlich wird.
Konkret umgesetzt wurden dann diese Strategien in den einzelnen Lindern von den
United States Information Services (USIS), die an die amerikanischen Botschaften
angekniipft waren.®

Inhaltlich wurden innerhalb der US-amerikanischen Kulturpolitik bewusst die Ge-
meinsamkeiten zwischen Deutschland und den USA hervorgehoben, wobei hierfir
die Wahrnehmung von Deutschland als einer Nation der »Hochkultur«’ eine wesentli-
che Rolle spielte. Diese Schwerpunktsetzung gewann vor allem deshalb an Bedeutung,
da die »deutsche Kultur« des 19. Jahrhunderts in der kommunistischen Propaganda
auch einen wichtigen Referenzpunkt bildete.”® Die USA hingegen konnten, in der
zeitgendssischen Wahrnehmung, nicht auf eine derartig prestigetrichtige kulturelle
Vergangenheit zuriickgreifen, weswegen es ein offizielles Ziel war, die USA als »land of
culture equal or similar to that of Germany«" zu prisentieren. Jessica Gienow-Hecht
stellt in diesem Zusammenhang plausibel fest, dass »[n]owhere [...] did German and
American cultural interests interact more intensively than in the field of music [...]. At
the end of the nineteenth century music became synonymous with German; indeed, to

be German meant to be musical.«!?

In dieses politische Klima hinein grindete nun der aus Deutschland emigrierte Film-
komponist Franz Waxman das LAMF mit dem Ziel, dem US-amerikanischen West-

6 Vgl. Agnes Hartmann, Kalter Krieg der Ideen. Die United States Information Agency in Westdeutsch-
land von 1953 — 1960 (= Mosaic 56), Trier 2015, S. 167.

7 Vgl. Cull, The Cold War, S. 200. Cull bringt hier die Ubermittlung von Ansprachen Kennedys im
Deutschen Rundfunk an. Der Bau der Berliner Mauer 1961 erschwerte dieses Vorhaben allerdings.

8 Vgl. Hartmann, Kalter Krieg der Ideen, S. 62—64 und 71.

9 Dies ist, wie Jessica Gienow-Hecht nachgewiesen hat, v.a. im Bereich der Musik eine Fortschrei-
bung der Traditionen des 19. Jahrhunderts (vgl. Jessica Gienow-Hecht, Sound Diplomacy. Music
and Emotions in Transatlantic Relations, 1850— 1920, Chicago 2009).

1o Vgl. Jessica Gienow-Hecht, »How Good Are We? Culture and the Cold War, in: The Cultural
Cold War in Western Europe 1945 — 1960, hgg. von Giles Scott-Smith und Hans Krabbendam, Lon-
don 2003, S. 271.

11 Country Plan 1958, S. 6, zitiert nach: Hartmann, Kalter Krieg der Ideen, S. 217.

12 Gienow-Hecht, »How Good Are We?, S. 276.
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kustenpublikum neue Werke von zeitgendssischen Komponisten zu prisentieren. Dass
sich hierfiir das sowjetisch-amerikanische Austauschprogramm mit seinen jeweiligen
Primissen und die aus dem Langen 19. Jahrhundert positiv behaftete >hochkulturelle
Asthetik >deutscher« Konzertmusik in Zusammenhang mit der von der USIA propa-
gierten Kulturpolitik fiir Transfers in beide Richtungen ideal eignete, versteht sich
von selbst. Franz Waxman vereinte durch die Verbindung seiner kiinstlerischen Per-
son mit dem Festival und seiner Kompositionstitigkeit fiir den Film (einem Medium
der Massenkultur) verschiedene musikalisch-kulturelle Ideologien und bildete daher
ein Spiegelbild der Komplexitit der politischen, ideologischen und musikédsthetischen
Diskurse der Zeit in unterschiedlichen nationalen Kontexten.

Im Jahr 1959 publizierte Franz Waxman im Music Journal den bereits in dieser Ar-
beit zitierten Artikel »Afterthoughts On Music Festivals« in dem er, als mittlerweile
erfolgreicher Leiter eines Musikfestivals, seine Gedanken zur Ausrichtung eines der-
artigen Festivals duflerte:

In order to sustain and widen the scope of our festivals it will eventually be necessary to
receive Federal or State support to make them financially more secure, which surely will be
money well spent. [...] Why not try to make a greater effort to bring as many people to our
American festivals from other nations so that they may not only come to know our cultural
values but also take home a better knowledge of the American way of life? The music festival
of today and tomorrow can be that important springboard for our new music, for our young

artists, and for greater international cultural understanding.13

Die Idee, dass mit der Unterstiitzung des Staates Menschen aus anderen Nationen zu
den US-amerikanischen Festivals gebracht werden, um die amerikanischen kulturellen
Werte und den »American way of life« vermitteln zu kénnen, fligt sich von der Argu-
mentation her ideal in die von der US-amerikanischen Kulturdiplomatie propagierte
Ideologie ein. Auch die Tatsache, dass das LAMF ab 1956 einen Teil seiner Ausgaben
mit offentlichen Geldern finanzierte und dementsprechend die Verpflichtung hatte,
einen Dienst an der »community« zu verrichten, passt in dieses Bild, da zusitzlich auch
amerikanische, zeitgendssische Komponisten — wie eben auch Waxman selbst — gefor-
dert werden sollten.™ Aus musikisthetischer Sicht interessant ist der hier von Wax-
man gewihlte Ausdruck »our new music« (anstatt etwa »contemporary music«), der
sich eindeutig auf die deutsche Strémung der »Neuen Musik« bezog, die sich ihrerseits

13 »Afterthoughts on Music Festivals, in: Music Journal, 1. Sept. 1959, S. 87.
14 Vgl. Brief von FW an die NAACC, 14. Mai 1956 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »10% Los Angeles
Music Festival 1956«].
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wieder als Erneuerung der deutschen romantischen Musik begriff.”” Selbstverstindlich
meint Waxman, vor allem vor dem Hintergrund der programmatischen Ausrichtung
des Festivals, mit diesem Begrift nicht nur serielle und atonale Musik, sondern verortet
hingegen sein Festivalkonzept und die dort reprisentierten Kompositionen ebenso als
Nachfolger einer deutschen Kunstmusiktradition des 19. Jahrhunderts. Von der west-
deutschen Bundesregierung wurde Waxman, wegen des Festival-Schwerpunkts Mitte
der 1950er-Jahre auf >deutschen« zeitgenossischen Kompositionen von unter anderem
Werner Egk, Carl Orff und Gottfried von Einem' und der damit verbundenen »pro-
motion of cultural exchange between his native and adopted countries«'’, zudem 1957
mit dem Bundesverdienstkreuz (1. Klasse) ausgezeichnet.

Entsprechend inkorporierte Waxman das Schaffen von internationalen Beziehun-
gen durch Musik, »the most powerful medium of international understanding«'® als
Teil seines PR-Konzepts. Fiir diese Strategie und das Programmkonzept dienten ihm
die »Weltmusiktage« der International Society for Contemporary Music (ISCM) mit

15 Tatsichlich wurden die Begrifflichkeiten von den Zeitgenossen nicht als austauschbar gesehen,
sondern implizierten bestimmte ideologische Konnotationen, wie bspw. Sarah Collins anhand
der Griindungsjahre der International Society of Contemporary Music nachweist, deren deutsche
Abteilung unter dem Namen Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik rangiert (vgl. dieselb.,
»What Was Contemporary Music? The New, the Modern and the Contemporary in the Internati-
onal Society for Contemporary Music (ISCM)«, in: The Routledge Companion to Modernism in Mu-
sic, hgg. von Bjorn Heile und Charles Wilson, u.a. London 2019, S. 61—67). Tatsichlich operierte
Waxman grundsitzlich eher mit dem Begrift »contemporary«, weshalb die Verwendung von »new
music« in diesem Zusammenhang als bemerkenswert erscheint (vgl. auch Kapitel 9 »gespaltene
Lebensrealitit«).

16 Dass Von Einem hier als >deutscher« Komponist erscheint, ist als ein Hinweis auf eine zeitgends-
sische musikisthetische Verortung und nicht als Herkunftsbezeichnung zu lesen (vgl. u.a. den
Bericht »Komponist fiir Chorile und Filmmusikenc, in: Siddeutsche Zeitung, 5. Mai 1959). Zur
Bedeutung von persénlichen Musiknetzwerken und musikhistoriographischen und dsthetischen
Ideologien fiir die Rehabilitierung Werner Egks als Komponist nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs vgl. Michael Custodis und Friedrich Geiger, Netzwerke der Entnazifizierung. Kontinuititen
im deutschen Musikleben am Beispiel von Werner Egk, Hilde und Heinrich Strobel, Minster 2013, S.13-
16.

17 Programmbheft ILAMF 1961, S. 9 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »15" Los Angeles Music Festival
1961 (1/2)«]. Diese Auszeichnung erhielt er in Los Angeles vom dortigen deutschen Generalkon-
sul, Eduard Schneider, gemeinsam mit Richard Oswald, William Dieterle und Fritz Lang (vgl.
Foto der Uberreichung in: Citizen News, 6. Mrz. 1957 [SUSC, FWP, Box 13]).

18 »The Los Angeles Music Festival — 1961«, in: The Composer and Conductor 4/3 (1961). In dieser
Aussage fithrt Waxman die durchaus als romantisch-verklirt zu bezeichnenden Ansichten von
Egon Wellesz und Edward Dent in Bezug auf die Aufgaben der ISCM vom Ende der 1940er-
Jahre fort (vgl. Collins, »What was Contemporary Music?«, S. 75).
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ihrer internationalen Ausrichtung als Vorbild, wobei Waxman sich sogar (vergeblich)
bemiihte, die Veranstaltung 1958 nach Los Angeles zu holen.” Das Konzept des ers-
ten ILAMF 1961 lieR eindeutige Parallelen in dieser Richtung erkennen, wobei Wax-
man aber generell ein Anhinger der konservativeren Stromung der »contemporary
music« war, allerdings wohl durchaus bewusst mit den entsprechenden Begrifflich-
keiten operierte.”® Eine Anleihe fiir die Kooperation mit der ISCM konnte Waxman
wiederum aus der Zusammenarbeit des Los Angeles Chapter der ISCM mit Mortons
»Monday Evening Concerts« in den Jahren 1954 und 1955 genommen haben,?' wobei
er mit seinem Festival eine groflere Dimension anstrebte.

Im Folgenden sollen nun einerseits die politisch-ambivalenten Aktivititen des
LAMF in Hinblick auf die amerikanisch-sowjetische Kulturdiplomatie und anderer-
seits in Hinblick auf die amerikanisch-deutsche kulturelle Kommunikationspolitik il-
lustriert werden. Durch den engen Zusammenhang zwischen der kiinstlerischen Per-
son Waxman und seinem Festival wirkten sich die Festivalkontakte und die damit in
Verbindung stehenden sozialen und diplomatischen Netzwerke faktisch auf dessen in-
ternationale Karriere als Dirigent und Komponist aus und wurden von Waxman auch
gezielt genutzt. Zudem ist vor allem in den 1950er-Jahren eine generelle musikistheti-
sche Abwertung von »funktionaler« Musik im Allgemeinen zu bemerken: Sei dies nun
spolitisch funktional< oder aber als eine funktionale Unterstitzung des Bewegtbildes.
Gerade in der internationalen Kulturdiplomatie verlaufen die Argumentationslinien in
diesem Bereich mit einer erstaunlichen Parallelitit.

5.1 Das Los Angeles Music Festival und zeitgenéssische Musik aus der
Sowjetunion

Anlisslich des Tods Sergej Prokof’evs im Mirz 1953 setzte Waxman zum ersten Mal
an der US-amerikanischen Westkiiste dessen letztes Werk, nimlich Prokof’evs Sie-
bente Symphonie, mit ihm selbst als Dirigenten auf das Programm des LAMEF. Die

19 Vgl. Brief von FW an Helen Philipps Cordell (Los Angeles County Music Commission), 7. Mai
1957, und die Briefe von Heinrich Strobel (ISCM) an FW aus den Jahren 1957 und 1958 [SUSC,
FWP, Box 2, Folder »International Society for Contemporary Composers«]. Strobel leitete die
ISCM von 1956 bis 1969.

20 Vgl. u.a. »An Interview with Franz Waxman...Man of Music«, in: The California Jewish Voice, 1.
Mai 1964. Fir die ideologischen Dimensionen des Begriffs »contemporary« in der ISCM und de-
ren von nationalen Ideologien geprigten Internationalisierungskonzept vgl. Collins, »What Was
Contemporary Music?«.

21 Vgl. Crawford, Evenings On and Off the Roof, S. 152.
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Kritiken in der Los Angeleser Presse waren desastrés und bescheinigtem dem Werk
mangelnde Qualitit, vor allem im Vergleich zu Prokof’evs fritheren Kompositionen.
Bezeichnend ist hingegen, mit welcher Art von Argumenten die Komposition diffa-
miert wird:

In the Seventh Symphony we have a string of pink popcorn decorating a woefully scrawny
Christmas tree. It is obvious, cinematic, devoid of Prokofieft’s wit, his finesse, his pulsating
drive, his piquant rhythms and his vivid imagination. It is a confection, not an example of
casuistry alone. We have a plethora of themes and a paucity of their development. It is movie
mood music at its most saccharine and superficial, and if conductor Waxman had written it
we would be jumping down his back. We do not think Prokofieff could have written such

music as a final testament to prove a point.*

In eine dhnliche Kerbe, was die musikalische Qualitit von Prokof’evs Musik betrifft,
schldgt auch die Kritik von Margaret Harford in Hollywood Citizen News mit dem
Titel »Prokofieft’s 7th Symphony Bows to Soviet Dictates«. Darin konstatiert Harford,
dass die totalitire Musikpolitik der Sowjetunion sich fatal auf die >russische< Musik
auswirke, und dass vor allem das Thema des ersten Satzes »could easily be lifted one
day right onto a movie soundtrack.«*

Hollywood-Filmmusik, wie auch Waxman als in diesem Bereich titiger Kompo-
nist, war entsprechend innerhalb des zeitgendssischen musikalischen Pressediskurses
pauschal negativ konnotiert — die spatromantische Klanglichkeit des 19. Jahrhunderts
wurde als ein minderwertiger Gegenpol zu atonaler und serieller Musik in der Tradi-
tion des Modernismus gesehen. Demgegeniiber steht allerdings eine internationale
Konzerttradition, die auf dem Repertoire des 19. Jahrhunderts aufbaut und entspre-
chend stilistisch eher Ahnlichkeiten zu Prokof’evs letztem Werk aufweist und letzt-
lich in Waxmans Festivalkonzept von »enlightenment« und »entertainment« vermittelt
werden soll. Es ist offensichtlich, dass hier Prokof’evs Musik, in einer Zeit, zu der der

amerikanisch-sowjetische cultural exchange noch in der Zukunft lag und die Diffa-

22 »Words on Music« in: Los Angeles Independent, [1953?] [SUSC, FWP, Box 5, Folder »7% Los An-
geles Music Festival 1953«]. Wie stark Waxmans Hollywood-Hintergrund hier tatsichlich wirkte,
lasst sich an einer Kritik der Symphonie in der Interpretation Alfred Wallensteins und dem Los
Angeles Philharmonic Orchestra von 1955 ersehen, die zwar auch den Kitsch des Werks bemin-
gelt, in der allerdings kein Vergleich zur Filmmusik angestellt wurde (vgl. »Prokofieff’s Final Sym-
phony Sad Elegy«, in: Los Angeles Times, 11. Mrz. 1955).

23 »Prokofieff’s 7th Symphony Bows to Soviet Dictates, in: Citizen-News, 17. Jun. 1953. Das Adjek-
tiv >russisch« bezieht sich hier auf die Fortschreibung der >Errungenschaften< der Musiktradition
>Russlands< noch vor Griindung der Sowjetunion 1922.
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mierungen der McCarthy—Ara noch allzu prisent waren, als Katalysator politischer
Ideologien diente. Franz Waxman stand, wie viele andere in Hollywood titige Perso-
nen, wihrend der 194o0er-Jahre durch seine Mitgliedschaften im »Hollywood Inde-
pendent Citizens Comitee of the Arts, Sciences and Professions« und im »Musician’s
Congress« (beide als »communist front organizations« klassifiziert) wegen potentiell
verdichtiger kommunistischer Aktivititen unter Beobachtung.®* 1945 wurde Wax-
man sogar wie unter anderem George Antheil, Friedrich Hollaender, Erich Wolfgang
Korngold, Lawrence Morton, David Raksin, Artur Rubinstein und Victor Young in
das Executive Board des »Hollywood Independent Citizens Comitee of the Arts, Sci-
ences and Professions« gewihlt.”®

Vor dem Hintergrund von Eisenhowers Bemithungen die USA und die UdSSR auf
einer kulturellen Ebene anzunihern, versuchte Waxman mithilfe des Kiinstleragenten
Sol Hurok, den georgischen Komponisten Aram Chacaturjan im Rahmen seiner ers-
ten USA-Reise als Attraktion des zehnjihrigen Festivaljubildums zu gewinnen. Dabei
war es Waxman ein grofles Anliegen, Chalaturjan in Rahmen des LAMF als erster
Konzertveranstalter in den USA zu prisentieren.*® Fir die UdSSR war Chacaturjan
aufgrund der zahlreichen Volksliedbeziige in seinem Werk ein ideales Aushingeschild
zur Prisentation der Qualitit sowjetischer Musik. Die in den Waxman Papers tuber-
lieferten Korrespondenzen illustrieren die diplomatische Komplexitit der Sache: So
war Waxman einerseits brieflich und telefonisch mit Chacaturjan selbst in Kontakt,
traf Absprachen mit der ASCAP, die ihrerseits eine Einladung des Komponisten im
Herbst im Rahmen des cultural exchange program plante, und verhandelte grundsitz-
liche Termini mit dem sowjetischen Kulturattaché in Los Angeles Yuri Gouk sowie
mit Robert Blake vom US-amerikanischen State Department.”” Obwohl Gouk be-
reits Ende Februar 1956 eine Teilnahme von Chacaturjan beim LAMF ausgeschlos-

24 Vgl. dazu u.a. Crawford, Evenings On and Off the Roof; S. 248249, und [Anon.], Fourth Report
of the Senate Fact-Finding Committee On Un-American Activities. 1948 Communist Front Organi-
zations, S. 254—55 und 316—17. Der Bericht tiber »Un-American Activities« in Kalifornien gibt
einen Uberblick der Mitglieder in den beiden genannten Organisationen und damit auch einen
Hinweis auf Waxmans soziales Netzwerk.

25 Vgl. Brief von George Pepper an Erich Wolfgang Korngold, 8. Aug. 1945 [US-Wc, Erich Wolf-
gang Korngold Collection, Box 86, Folder 10].

26 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Sol Hurok, 0.D. [SUSC, FWP, Box 5, Folder »10 Los Angeles
Music Festival 1956«]. Beim LAMF 1947 war bereits Aram Chacaturjans Ballettsuite Gayaneh
aufgefiihrt worden.

27 Vgl. dazu den Brief von Stanley Adams (ASCAP) an FW, 14. Mrz. 1956; Brief von FW an Aram
Chacaturjan, 9. Mrz. 1956; Brief von Yuri Gouk an FW, 27. Feb. 1956 und Briefdurchschlag FW
an Sol Hurok, 0.D. [alle SUSC, FWP, Box s, Folder »10™ Los Angeles Music Festival 1956«].
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sen hatte, kam es — sicherlich vor dem Hintergrund der weiteren Bemithungen Wax-
mans in dieser Sache mithilfe Huroks — zu einem Bericht in der New York Times
beziiglich Chacaturjans US-Debiit, das, einer Ankindigung Waxmans zufolge, beim
LAMEF stattfinden solle.”® Obwohl Waxman brieflich gegeniiber Gouk jegliche In-
volvierung in dieser Sache dementierte und den Beitrag als Misszitat seiner Worte
auslegte, brachte eine derartige Berichterstattung dem Festival wohl in jedem Fall
eine breite nationale und auch internationale Bekanntheit.?* Letztlich waren wohl,
wie die New York Times berichtet, diplomatische Uneinigkeiten der Grund, warum
es nicht zu einem Erscheinen Chacaturjans beim LAMEF kam. So sollte die ASCAP
eine Gruppe von sowjetischen Komponisten fiir den Besuch in den USA vorschlagen,
wogegen die UdSSR wiederum im Sinne des cultural exchange das Vorschlagsrecht fiir
amerikanische Komponisten beanspruchte, welche die Sowjetunion besuchen sollten.
Chacaturjans Debiit war an diese Bedingung geknipft, die den Informationen in der
New York Times zufolge durch die Unwilligkeit der ASCAP verhindert worden war.*
Eine weitere Chance neue, zeitgendssische Musik fiir das Festival im Rahmen des
sowjetisch-amerikanischen Austauschprogramms zu gewinnen, ergab sich erst im
Rahmen der vierwdchigen USA-Tour einer Delegation sowjetischer Komponisten
(Dmitrij Sostakovig, Dmitrij Kabalewski, Konstantin Dankewitsch, Fikrit Amirov,
Tichon Chrennikov und der Musikwissenschaftler Boris Yarustowski) im Jahr 1959.%*

28 Vgl. »World of Music: Bidding for Khatchaturiang, in: New York Times, 11. Mrz. 1956, »Soviet
Composer Will Offer Works in L.A.«, in: San Bernardino Sun, 4. Mrz. 1956, und »Khatchaturian
Will Visit Los Angeles For Music Festival«, in: B'nai B'rith Messenger, 16. Mrz. 1956.

29 Vgl. Brief von FW an Yuri Gouk, 16. Mrz 1956, und Brief von John Vincent an FW, 10. Mrz. 1956
[beide SUSC, FWP, Box 5, Folder »10™" Los Angeles Music Festival 1956«]. Vincent schreibt an
Waxman, dass er soeben in der internationalen Ausgabe der New York Times, dem Paris Herald
Tribune, gelesen habe, dass es gelungen sei, Chacaturjan fiir das LAMF zu gewinnen. In der Sa-
che kam es auch zu Schwierigkeiten zwischen Waxman und Hurok, weshalb Waxman versuchte
Andrew Schulhof zu aktivieren, da dieser offenbar schon mit Gouk iiber Stokowskis UdSSR-Tour
verhandelt hatte (vgl. Brief von FW an Andrew Schulhof, 28. Apr. 1956 [SUSC, FWP, Box s,
Folder »10™ Los Angeles Music Festival 1956«]).

30 Vgl. »World of Music: Festival in Tel-Avive, in: New York Times, 277. Mai 1956.

31 Fiir einen Uberblick tiber die Tour mit Beginn am 22. Okt. in New York und den Stationen Wa-
shington D.C., San Francisco, Los Angeles (28.—31. Okt.), Louisville, Philadelphia und Boston
vgl. die unverdftentlichte Masterarbeit von Emily Fiasco, Shostakovich in the United States of Ame-
rica. Timelines, Commentaries, and Photographs for his Three Visits, University of Missouri-Columbia
2015 (das von Bart Lytton ausgerichtete Galadinner wird darin allerdings trotz entsprechender
Presseberichterstattung nicht erwihnt) und Laurel E. Fay, Shostakovich. A Life, New York 2000,
S. 213—-214. Fiir einen Einblick in die teils vorurteilsbehaftete zeitgendssische Berichterstattung
und den Wunsch nach einem regelmifigen kiinstlerischen Austausch zwischen den USA und der
Sowjetunion, vgl. »Efforts not Wasteds, in: Musical America, 1. Dez. 1959, S. 4.
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Programmatisch hatte Waxman hingegen schon bei den Festivals der Jahre 1958 und
1959 in diese Richtung gearbeitet, im Rahmen derer Sostakovics Zweites Klavierkon-
zert (mit Oscar Levant als Solisten) und dessen Elfte Symphonie als Westkiistenpre-
mieren gegeben wurden (vgl. dazu Tabelle 3). Zusitzlich hatte Waxman, einem Bericht
in Daily Variety zufolge, bereits im Frithjahr 1959 in New York mit dem stellvertre-
tenden Kulturminister der Sowjetunion Danilov Gespriche tber das Engagement
von sowjetischen Kiinstlern beim LAMF gefiihrt.*” In Zusammenhang mit diesen
Aktivititen wurde Waxman als moglicher Kandidat fiir das »International Education
Exchange Program« des Department of State in Betracht gezogen, wobei vom US-
amerikanischen Auflenministerium beim Dirigenten Bruno Walter um eine Empfeh-
lung fiir den Komponisten angefragt wurde.>* Entsprechend kam es Ende Oktober des
Jahres in Los Angeles zu einem Zusammentreffen der sowjetischen Delegation mit
Reprisentanten der Los Angeles Orchestral Society im Rahmen eines von Bart Lytton
organisierten Gala-Dinners.*

Waxman war in Los Angeles auch Teil einer Veranstaltung der CLGA, in deren Rah-
men die sowjetischen Komponisten von Hollywood-Filmkomponisten (neben Waxman
waren dies David Raksin, Elmer Bernstein, Bernard Herrmann, Alex North und An-
dré Previn) jeweils eine Erinnerungsmedaille fiir ihre Leistungen als Kulturbotschafter
tberreicht bekamen. Durch diese 6ffentlichkeitswirksame und symbolische Geste wurde
Filmmusik als originir amerikanische Domine prisentiert und gleichermaflen Waxman
darin personell und ideologisch verortet.>> Dadurch dass die Veranstaltungen im Rah-
men der USA-Tour sowjetischer Komponisten mit dem State Department abgestimmt
waren und auch die Auswahl der damit verbundenen Personen sicherlich kein Zufall war,
bildete eine derartige Positionierung Waxmans eine bedeutende Basis sowohl fiir die
zukiinftigen Aktivititen des LAMEF als auch fiir seine eigene Dirigentenkarriere.

Zu einer programmatisch-musikalischen Manifestation der diplomatischen Aktiviti-
ten kam es dann im Rahmen des ILAMF 1961, das mit seinem auf internationaler Ver-
stindigung basierenden Konzept genau den Zeitgeist traf: Das Festivalprogramm pri-
sentierte nicht nur dem Publikum neue Werke (d.h. jedenfalls Los Angeles-Premieren),

32 Vgl. »Waxman Dickers For Soviet Artists At L.A. Music Festivalc, in: Daily Variety, 11. Mai 1959.

33 Vgl. Brief von Frederick A. Colwell an Bruno Walter, 27. Apr. 1959 (Mikrofilm) und Brief von
Bruno Walter an Frederick A. Colwell, 5. Mai 1959 (Mikrofilm) [US-NYp, The Bruno Walter
Papers, Series 1: C.*ZB-2677, reel 8 F. 513].

34 Vgl. »Shostakovich Hails Cultural Exchange«, in: Los Angeles [Evening] Herald Express, 30. Okt.
1959, und »Los Angeles Music Festival Dinner Honoring Soviet Composers«, in: Los Angeles Eve-
ning Herald Express [?], 5. Nov. 1959 [SUSC, FWP, Box 5, Folder »13% Los Angeles Music Festival
1959¢].

35 »Medallions Presented to Soviet Composers, in: Los Angeles Times, 1. Nov. 1959.
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sondern auch vierzehn »outstanding composers and conductors of world reputation«*®
aus insgesamt sechs Lindern, die — mit wenigen Ausnahmen — ihre Werke jeweils selbst
dirigierten, nimlich Karl Birger-Blomdahl, Werner Egk, Lukas Foss, Blas Galindo, Iain
Hamilton, Roy Harris, Qara Qarayev, Tichon Chrennikov, Darius Milhaud, Walter Pis-
ton, André Previn, Elinor Remick-Warren, Miklés Rézsa und Igor’ Stravinskij.*’

Die beiden music directors des Festivals, John Vincent und Franz Waxman, deren
Werke ebenfalls im Rahmen des LAMEF aufgefiihrt wurden, gewannen durch die Ver-
marktung der am Festival teilnehmenden Komponisten selbstverstindlich an Renom-
mee. Dass das LAMF in der offentlichen Wahrnehmung zu einem wesentlichen Teil
um die Komponistenpersonlichkeiten selbst (und nicht unbedingt um deren Werke)
aufgebaut war, zeigt eine freie Seite im Programmbheft des Festivals, die fiir das Sam-
meln von Autogrammen der anwesenden Personlichkeiten intendiert war. Die Kom-
ponisten wurden dadurch regelrecht als Stars ganz nach dem Vorbild Hollywoods ver-
marktet, wobei entsprechende reputationsmiflige Transfereffekte auf Waxmans Person
sicherlich erwiinscht waren.*

Wie sehr das LAMF seit seiner Griindung fir das State Department an Relevanz
gewonnen hatte, zeigen die Vorbereitungsarbeiten fiir das ILAMF 1961 im Zuge derer
das State Department dem Festivalmanagement Vorschlige fiir die Einladung von
bestimmten Komponisten, wie in diesem Fall Zoltdn Kodaly, unterbreitete. Aus diesen
Vorschldgen werden auch die Wertehaltungen, die hinter dem diplomatischen Pro-
gramm standen deutlich, wobei zunichst die jeweiligen Regierungen untereinander
Optionen diskutierten, bevor die Moglichkeit eines Engagements an den Komponis-
ten herangetragen wurde:

It is not known if Mr. Kodaly could or would wish to accept an invitation to come to the
United States. I believe he is a rather old man. Not much seems to be known of his activities

since Hungary has been a Communist country, but he did go to Vienna in 1954 and there is

nothing that the Hungarian government would refuse to permit him to come.*

36 Briefdurchschlag von FW an Burton W. Chace (Los Angeles County Board of Supervisors), 25.
Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music Festival 1948—1966«].

37 »A World of Music in Los Angeles«, in: Los Angeles Examiner [?] [SUSC, FWP, Box 14, Folder
»Clippings Jan-May 1961«].

38 Dabei ergibt sich eine Parallele zu der von Nathan Platte festgestellten Fokussierung Hollywoods
in den 194o0er-Jahren auf prestigetrichtige Komponistenpersonlichkeiten anstatt auf Orchester
(vgl. ders., »Performing Prestige: American Cinema Orchestras, 1910—1958«, in: The Oxford
Handbook of Film Music Studies, S. 629).

39 Vgl. Brief von Ruth Sickafus an John te Groen, 30. Mrz. 1961 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los
Angeles Music Festival 1948 —1966«].
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Im selben Atemzug wird allerdings klargemacht, dass strikte Geheimhaltung dariiber
gelten sollte, dass der Vorschlag Kodily einzuladen eigentlich vom State Department
gekommen war, sondern stattdessen als »action by a private organization« kommuni-
ziert werden sollte. Die offizielle Einladung selbst kam letztlich allerdings aufgrund
nicht niher bekannter Grinde nicht zustande. Im Zuge der Organisation des ILAMF
1961 war Waxman auch mit dem deutschen Kultusministerium in Bonn in Kontakt,
um geeignete deutsche »Delegierte« fiir die Entsendung in die USA zu nominieren,
wobei die entstehenden Kosten von den jeweiligen Staaten ibernommen wurden.
Waxman hatte dem Kultusministerium zunichst auf Grundlage seiner persénlichen
Beziehungen Heinrich Strobel vorgeschlagen. Die Wahl fiel allerdings letztlich auf
Werner Egk.*

Der politischen Einflussnahme gegeniiber steht die Kommunikationspolitik des
Festivals, die naturgemifl sehr auf die Person Waxmans konzentriert war. Waxmans
Unterfangen Los Angeles zur »music capital of the world« zu machen, war nur mog-
lich, »because he [Waxman] held unswervingly to musical idealism, without social or
political compromise, he has won from major composers of the day the acceptance of
an invitation to conduct their own works.«*' Waxmans Leistung bei der Gestaltung
des Festivals wird in der allgemeinen Presseberichterstattung — im Ubrigen viel mehr
als die Vincents — im Vorfeld des Festivals bewusst hervorgekehrt, weshalb direkte

40 Vgl. Brief von FW an Heinrich Strobel, [Sept. 1960], und Briefdurchschlag von Heinrich Strobel
an FW, 16. Sept. 1960 [D-BDBha, P6232]. Strobel wies Waxman allerdings bereits bei dessen
Anfrage darauf hin, dass die Regierung in Bonn wahrscheinlich Vorbehalte in Hinblick auf seine
Entsendung hegen werde: »Es ist sehr liebenswiirdig, dass Sie fiir Ihren Kongress an mich gedacht
haben und meinen Namen in Bonn vorschlagen wollen. Ob er dort grosse Gegenliebe findet, wer-
den wir sehen. An sich wiirde ich natiirlich sehr gerne einmal hiniiber kommen, aber ich habe leise
Zweifel, ob Bonner Stellen gerade mir eine solche Reise bezahlen wiirden« (ebda.).

Briefdurchschlag von FW an Burton W. Chace (Los Angeles County Board of Supervisors), 25.
Mai 1960 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music Festival 1948-1966«], und »A World
of Music in Los Angeles«, in: Los Angeles Examiner, 0.D. [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clip-
pings Jan-May 1961«]. Der Titel des Artikels »A World of Music« ldsst zudem direkte Beziige
zu Waxmans Ausdruck von Los Angeles als »Musikhauptstadt der Welt« erkennen, was auf die

~
-

professionelle Publicity des Festivals hinweist. Der personliche Bezug zwischen Waxman und dem
LAMEF wurde von seinen Zeitgenossen in der Los Angeleser Musikszene ebenso wahrgenommen.
Deutlich wird dies u.a. in einem Brief von Lawrence Morton an Leonard Stein, in dem er die
Konkurrenzsituation zum LAMEF durch die Auffithrung von Orchesterwerken im Rahmen der
»Monday Evening Concerts« folgendermaflen thematisiert und Waxman quasi als musikalische
>Institution< neben dem Los Angeles Philharmonic Orchestra (anstelle des LAMF) nennt: »If we
branch out into orchestral music, then we are in competition with the Philharmonic, Waxman etc.,
and not entitled to a special rate« (Brief von Lawrence Morton an Leonard Stein, 11. Jul. 1960,
zitiert nach: Crawford, Evenings On and Off the Roof, S. 189).
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Implikationen auf seine Komponisten- und Dirigentenkarriere gezogen werden kon-
nen und letztlich das LAMF auch als Teil der Konstruktion der personellen Identitit
Waxmans gesehen werden kann.** Schliefllich bedingte die auf Waxman zentrierte
Kommunikationsstrategie des Festivals wohl auch das Zerwirfnis mit Vincent.

Die diplomatische Verflechtung des Festivals unterstreichend, findet sich im Pro-
grammbheft des ILAMF 1961 auch eine »partial list«, auf der Namen von Diploma-
ten aufgefihrt sind. Die Reisekosten der einzelnen Komponisten wurden niamlich im
Sinne der Beférderung des kulturellen Austauschs von den jeweiligen Regierungen
getragen.® Die Einladung sowjetischer Komponisten durch das LAMF wurde vom
State Department befiirwortet, da »[t]he United States expects to participate in fes-
tivals and competitions in the Soviet Union in the future and they are quite willing
to give full approval for Krennikov, Karaev and Yarustovsky in anticipation of that.«**

Ein im Garten von Bart Lyttons Anwesen veranstalteter »Grand Bal International«
umrahmte das ILAMF mit einem wichtigen gesellschaftlichen Event, das wiederum
als internationale diplomatische Veranstaltung vor allem zur Verstindigung zwischen
der Sowjetunion und den Vereinigten Staaten fungierte und vor diesem politischen
Hintergrund auch als »historical musical event« propagiert wurde.* Gleichzeitig
diente das LAMEF, wobei der Ball als gesellschaftliches Ereignis daran wesentlichen
Anteil hatte, auch dazu, in Europa den US-amerikanischen Wohlstand zur Schau zu
stellen, wie Colin Mason im Manchester Guardian neidvoll bemerkt:

For visitors from impoverished Britain the social and financial side of the festival was fascinat-
ing. The estimated cost was $ 100,000, of which $ 35,000 is contributed by Los Angeles County,

about $ 15,000 comes from the box office, and the rest is privately subscribed — with the help

42 Vgl. dazu u.a. den Artikel »L.As 15% Festival of Music to Accent Modernsc, in: Los Angeles Times,
28. Mai 1961.

43 Dieses Arrangement betraf u.a. die Reisekosten von Werner Egk (vgl. Brief von John te Groen an
Werner Egk, 9. Jun. 1961 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music Festival 1948 —1966«]),
Blas Galindo (vgl. Brief von Manuel Romero an John te Groen, 4. Okt. 1961 [SUSC, FWP, Box
6, Folder »15% Los Angeles Music Festival 1961 (2/2)«]) und die der russischen Komponisten (vgl.
Telegramm von Ralph Black an FW, 14. Mrz. 1961 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles
Music Festival 1948 -1966«], und Briefdurchschlag von FW an Ruth Sickafus (The Presidents
Music Commitee), 11. Sept. 1961 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »P«]).

44 Brief von Ruth Sickafus an John te Groen, 24. Mrz. 1961 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los An-
geles Music Festival 1948 —1966«].

45 Vgl. »Stravinsky Accepts Bid to Visit Russia«, in: Bewverly Hills Times, 15. Jun. 1961. Der Eindruck
der sowjetisch-amerikanischen Verstindigung wird v.a. durch die zahlreichen den Bericht illust-
rierenden Fotos vermittelt, auf denen Komponisten und Mitglieder des Festivalmanagements im
angeregten Austausch mit u.a. Chrennikov zu sehen sind.
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principally of a local banker, Bart Lytton, who gave a ball in his garden at his own expense

(reckoned at $ 20,000), all admission money (s 125 per person) going direct to the festival.*¢

Fir die Einladung von auslindischen Musikkritikern auf Kosten des Festivals bildete
die vorhandene private finanzielle Basis und die 6ffentliche Unterstiitzung eine we-
sentliche Grundlage. Zudem konnte dadurch sichergestellt werden, dass das ILAMF
Uber eine internationale Publizitit verfligte, in der auch die amerikanisch-sowjetischen
diplomatischen Beziehungen eine Plattform bekamen.

Innerhalb der US-amerikanischen Presse iberwog allerdings im Vorfeld des Fes-
tivals nach wie vor der auf Vorurteilen basierende amerikanische Missionierungsge-

danke, fiir den das ILAMF ebenso eine willkommene Biihne bot:

Aside from emphasizing the point that Los Angeles is becoming a world-famed cultural
center, this event gives us an excellent opportunity to spread a little enlightenment through
the Iron Curtain. If we impress the people who live under Red dictators with the fact that we
are concerned about the arts they may question the propaganda upon which they feed and

which depicts us as a decadent people.*’

Das funktionalisierende Sprechen tiber Musik, im Sinne einer entsprechenden Auf-
ladung eines grundsitzlich neutralen Mediums, war der wesentliche Bestandteil des
ILAME, der sich in Einfithrungen vor den jeweiligen Konzerten und der Abhaltung
einer »International Composers Conference« und eines »International Critics Sym-
posium« manifestierte. Besonders die thematischen Einfihrungsvortrige unmittelbar
vor jedem Konzert provozierten im Fall des anscheinend besonders erklirungsbediirf-
tigen sowjetischen Schlusspunkts des ILAMF — aufgefithrt wurden unter dem Dirigat
Waxmans Chrennikovs Zweite Symphonie und Qarayevs Ballettsuite By the Path of
Thunder — sarkastische Pressekommentare: »In addition to Mr. Foss’ oratory, there were
orations and perorations by Bart Lytton and Mr. Waxman. If this sort of verbal back-
slapping keeps up, next year’s event should be called the Los Angeles Festival of Music
and Speech.«*

Gesprochen wurde folglich auch beim Komponistensymposium viel, das unter dem
Motto »Unified Music in a Divided World«*’ organisiert wurde und bezeichnender-
weise mit diplomatischer Symbolkraft vom amerikanischen Komponisten Roy Harris

46 »Modern Music in Los Angeles«, in: Manchester Guardian Weekly, 22. Jun. 1961.

47 »Our Opportunity, in: Hollywood Citizen News, 25. Mai 1961.

48 »Soviet Composers Heard on Festival, in: Los Angeles Times, 13. Jun. 1961.

49 Vgl. »Composers Symposium On Music’s Role in World«, in: Griffith Park News, 11. Mai 1961.
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moderiert wurde,”® und letztlich als Fortfihrung der Diskussionspanels der sowjeti-
schen Delegation zwei Jahre zuvor gesehen werden kann. Die Teilnehmer des Sym-
posiums, das auch fiir die Diskussion mit dem Publikum gedffnet war, waren neben
Roy Harris, John Vincent und Franz Waxman, Darius Milhaud, Blas Galindo, Walter
Piston, Tichon Chrennikov, Qara Qarayev, lain Hamilton und die Komponistin Elinor
Remick-Warren.

Diskutiert wurden im Symposium allgemeine Fragen bezliglich der »volkerverbin-
denden Macht« von Musik, der gesellschaftlichen Verantwortung von Komponisten,
deren Abhingigkeit von (6ffentlichen) Geldgebern und der Entwicklung der zeitge-
nossischen Musik. Wenig tberraschend bestand die 6ffentlich propagierte Meinung
der beiden sowjetischen Teilnehmer darin, dass es die Verantwortung eines Kompo-
nisten sei, in seinen Kompositionen »to express and reflect the leading ideas of his
time«, was dann letztlich »in peace and friendship« miinde.”* Kritische Stimmen zu
dieser Ansicht kamen unter anderem vom schottischen Komponisten Hamilton, der
die direkte Einmischung von Regierungen in die kiinstlerische Produktion stark kri-
tisierte. Interessanterweise wurde, zumindest in der Berichterstattung uber die Ver-
anstaltung, teilweise auch eine pragmatische Herangehensweise an die Lebensrealitit
von zeitgendssischen Komponisten gewihlt. So wurde bewusst versucht, die Auftrags-
komposition gegen finanzielle Mittel mit einer Analogie zu Bach und dessen Arbeits-
bedingungen im 18. Jahrhundert zu entstigmatisieren und den Mythos des autono-
men Komponisten zu entkriften.”? In Hinblick auf die Beziehungen zur Sowjetunion
und deren propagierte starke Einmischung in die Musikproduktion, aber auch auf die
>amerikanische« Domine der Filmmusikkomposition, eréffnete diese Perspektive eine
Vielzahl an Interpretationsmoéglichkeiten und letztlich eine diplomatische Ideallosung,

die im Sinne des Festivals lag.

50 Roy Harris war im Jahr 1958 als Teil einer US-amerikanischen Delegation, gemeinsam mit den
Komponisten Ulysses Kay, Peter Mennin und Roger Sessions, auf Besuch in der Sowjetunion
(vgl. »American Composer Reports on Russian Visitc, in: Zhe World of Music 1/1, Mai 1959, S. 7).
Zur ideologisch-politischen Ambivalenz von Harris zwischen amerikanischem Nationalismus und
Nihe zum Sozialismus vgl. Emily Abrams Ansari, The Sound of a Superpower. Musical Americanism
and the Cold War, New York 2018, S. 93—112.

51 »Composers, Critics Speak Their Minds, in: Musical Courier, Juli 1961, S. 5. In diesem Zusam-
menhang ist bezeichnend, dass der Ausdruck »new music« in dem Bericht des Musical Courier
lediglich mit Bezug auf Waxman (»whose championship of new music is illustrated in the festival
which he directed«) und Walter Piston verwendet wird. Beide Komponisten rekurrieren in ihrem
Werk klanglich vornehmlich auf die »deutsche« Tradition des 19. Jahrhunderts.

52 »What’s Music For? Good Question, in: News Press, 11. Jun. 1961.
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Diese grundsitzlich wohlwollende und auf gegenseitige Verstindigung abzielende
Stimmung in der US-amerikanischen Presse nach dem Symposium war aber spitestens
in den Rezensionen des >russischen< Abschlusskonzerts des ILAMF verschwunden, in
denen die kommunistische Rickstindigkeit der aufgefithrten Werke Chrennikovs und
Qarayevs offen thematisiert und als reine sowjetische Propaganda diffamiert wurde:

The music undoubtedly was representative of the Communists, since the only good parts were
stolen from either the pre-revolutionary Russians or composers of the Western world, and
the occasional portions that might be considered original were cheap and trashy. All three
of the works performed were, in effect studies in typical Communist dishonesty as applied

to music.”®

Der Referenzpunkt fiir den Kritiker war offensichtlich der amerikanische komposito-
rische > Modernismus< der meist vermeintlich unpolitischen, seriellen Musik, dessen
Klangideal und Kompositionstechniken die sowjetischen Kompositionen nicht ent-
sprachen und insofern nicht an diesen heranreichten. Der gesamte politisierende Ton-
fall der Kritik ist von einer den Kommunismus (und die Musik als Produkt desselben)
ablehnenden Wortwahl gepragt. Dem Kritiker zufolge seien Individualitit und »per-
sonal genius« die Grundvoraussetzungen fiir musikalische Meisterleistungen, wobei
die Sowjetunion bisher — mit Ausnahme des frihen Schaffens von Prokof’ev — nur
»second raters« wie Sostakovi¢ und »Kratchaturian« [sic] hervorgebracht habe. Diese
Kritikpunkte konnen natiirlich auch auf die Hollywood-Filmmusik und ihre Kompo-
nisten umgelegt werden bzw. tauchen sogar, wie eingangs in diesem Kapitel gezeigt
wurde, in diesem Kontext auf. Innerhalb des modernistisch-politisierenden Diskurses
diente Igor’ Stravinskij vor dem Hintergrund seiner offen sowjetkritischen Haltung
und seinem kunstmusikalischen Status als Komponist als ideales Aushingeschild. Die
Tatsache, dass Stravinskij, als zumindest so propagiertes Resultat des ILAMF 1961,
eine Einladung in die Sowjetunion akzeptierte und im Folgejahr tatsichlich das erste
Mal seit seiner Auswanderung in die USA dorthin reiste, kann daher nach auflen als
wichtiges musikalisch-diplomatisches Zeichen gesehen werden, iber das medial auch

ausgiebig berichtet wurde.**

53 »Soviet Propaganda Shows Music Fraud, in: News Press, 21. Jun. 1961. Bezeichnend ist diese
Kritik v.a. im Hinblick darauf, dass das Symposium zuvor in eben jenem Periodikum — allerdings
von einem anderen Autor — durchaus versdhnlich betrachtet wurde.

54 Vgl.u.a.»Soviet Hails Stravinsky as Hero As He Pays Visit After 48 Years«, in: New York Times, 22.
Sept. 1962, »Pravda Asserts Stravinsky Praises Soviet Peace Effort«, in: New York Times, 25. Sept.
1962, und »Stravinsky Wins Soviet Ovation, in: New York Times, 277. Sept. 1962.
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Einen wesentlich neutraleren Standpunkt zu dem Thema prisentiert Albert Gold-
berg in der Los Angeles Times, der lediglich feststellt, dass das Klangideal der beiden
Kompositionen nicht dem von westlicher zeitgenossischer Musik entspreche und dass
dieses »ultrakonservative« und »populire« Erscheinungsbild bewusst von der Sowje-
tunion als Klangexport gewihlt worden sei.®® Interessant ist diese Feststellung auch
in Hinblick auf die amerikanischen Klangexporte in die Sowjetunion, die ebenfalls
nicht der avantgardistischsten Stromung entsprachen und eher in der symphonischen
Tradition des 19. Jahrhunderts standen, wie im folgenden Unterkapitel iber Waxmans
Tour in der Sowjetunion noch zu sehen sein wird.”®

Waxman intendierte die im Zuge des ILAMF gewonnenen Kontakte zur Sowjet-
union auch fiir die weitere Programmierung des Festivals und die Akquise von neuen
Werken zu nutzen. So fragte Waxman brieflich im August 1961 bei Sostakovi¢ um
die Westkisten-Premiere von dessen Zwolfter Symphonie an, die letztlich aber nicht
zustande kam.”” Im Zusammenhang mit dem allgemeinen Rezeptionsdiskurs in Be-
zug auf sowjetische Musik und die proklamierte Ausrichtung des ILAMEF als Festival
fiir zeitgendssische Musik mit klarem Bezug zur europdischen Kunstmusiktradition
des 19. Jahrhunderts®® ist auch die Uberwerfung zwischen Waxman und Luckman/
Vincent nach dem Festival zu sehen, die fiir eine »modernistischere< Programmierung —
wohl vergleichbar mit dem Konzept der »Monday Evening Concerts« — eintraten.
Waxman jedoch begriff das Festival als Teil seiner eigenen Karriere und sah durch die
an ihn ausgesprochene Einladung der Union of Soviet Composers eine Chance um im
>seridsenc internationalen Konzertbusiness retssieren zu konnen.

55 Vgl. »Soviet Composers Heard on Festival«, in: Los Angeles Times, 13. Jun. 1961. Dadurch wollte
man Nihe zur europiischen Kunstmusiktradition suggerieren (vgl. Clayton Koppers, »The Real
Ambassadors? The Cleveland Orchestra Tours the Soviet Union, 1965«, in: Music, Art and Diplo-
macy, S. 70). Fir den biographischen und musikisthetischen Hintergrund Albert Goldbergs vgl.
Crawford, Evenings On and Off the Roof; S. 223 —224.

56 Vgl. dazu auch den Uberblick iber die Programme der Tour des Cleveland Orchestra 1965 bei
Clayton Koppes, »The Real Ambassadors? The Cleveland Orchestra Tours the Soviet Uniong, in:
Music Art and Diplomacy, S. 74.

57 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Dmitrij Sostakovig, 18. Aug. 1961 [SUSC, FWP, Box 4, Folder
»Los Angeles Music Festival 1948 —1966«].

58 FW artikuliert diese Ausrichtung auch programmatisch, indem er die Ouvertiire zu Wagners Die
Meistersinger von Niirnberg (»the Prelude to the CONTEMPORARY Song festival of Die Meis-
tersinger«) zur Erofinung des Festivals programmierte (vgl. Programmbheft ILAMEF 1961 [SUSC,
FWP, Box 6, Folder »15™ Los Angeles Music Festival 1961 (1/2)«]).
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5.2 Franz Waxman als >amerikanischer: Dirigent in der Sowjetunion

Das von Waxman initiierte LAMTF diente, wie bereits veranschaulicht wurde, als wich-
tiges, wenn auch inoffizielles Vehikel fiir die US-amerikanische Kulturdiplomatie. Das
Adjektiv »inoffiziell« bezieht sich auf die Tatsache, dass weder das Festival noch die
Person Waxman offizieller Teil des cultural exchange program waren, aber nichtsdes-
totrotz aus eigenen Interessen die dort vertretenen Wertehaltungen und Ideologien
gezielt fur die eigene kinstlerische Identitdtsbildung bzw. fur die Vermarktung des
Festivals nutzten. Meri Elisabet Herrala weist in ihrem Aufsatz tber die USA-Tour
des sowjetischen Pianisten Svjatoslav Richter darauf hin, dass die Ebene des inofh-
ziellen und entsprechend nicht in den jeweiligen Regierungsakten dokumentierten
Austausches uber Konzertagenten (wie Sol Hurok), Musikfestivals oder persénliche
Kontakte eine wichtige, aber bisher in Anbetracht der schwierigen Zuginglichkeit des
Quellenmaterials, eine unterschitzte Rolle fiir die sowjetisch-amerikanische Kultur-
diplomatie spielte.”” So trafen gerade in diesem Bereich personliche finanzielle und
karrieretechnische Interessen mit politischen zusammen, wovon ein wesentlicher Mo-
tivationsfaktor fiir die Organisation derartiger Unternehmungen herriihrte. Das pro-
minenteste Beispiel in diesem Bereich sind sicherlich die Unternehmungen des »last
impresario« Sol Hurok® sowjetische Kiinstler in die USA zu bringen. Dass sich Wax-
man 1956 vornehmlich Huroks Kontakt bediente und eben nicht ausschliefflich tber
die offiziellen diplomatischen Regierungskanile ging, um Chacaturjan zu engagieren,
kann als Indiz fir die Doppelbddigkeit derartiger diplomatischer Beziehungen gelten.
Bezeichnend ist auch, dass Waxman im selben Jahr von einer fritheren Bekannten,
nimlich der Ehefrau des franzosischen Cellisten Pierre Fournier, den Ratschlag erhielt,

59 Vgl. Meri Elisabet Herrala, »Pianist Sviatoslav Richter. The Soviet Union Launches a »Cultural
Sputnik« to the United States in 1960, in: Music, Art and Diplomacy, Farnham 2016, S. go. Vgl. zu
dieser Herangehensweise auch den Sammelband Enangled East and West. Cultural Diplomacy and
Artistic Interaction during the Cold War (= Rethinking the Cold War 4), hgg. von Simo Mikkonen,
Giles Scott-Smith und Jari Parkkinen, u.a. Berlin 2019. Im Allgemeinen blieb das internationale
Konzertwesen Mitte der 1950er-Jahre von politischen Einflissen nicht unverschont — personliche
Kontakte in diplomatische Kreise verfiigten folglich iber eine grofle Bedeutung um an Enga-
gements zu kommen. So schreibt beispielsweise Alexandre Tansman in einem Brief von 12. Jun.
1955 folgendes an Franz Waxman: »But, between us, it is mostly difficult to understand why some
people are always purely artistic and depend on political and other reasons and recommendations,
much more powerful than the ones coming from musicians...« [SUSC, FWP, Box 9, Folder »Ale-
xandre Tansman«].

60 Mit Bezug auf den Titel der Biographie von Harlow Robinson, The Last Impresario. The Life, Times,
and Legacy of Sol Hurok, New York 1994.
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die USA-Tour des Cellisten Mstislav Rostropovi¢ fiir seine personlichen Zwecke zu
nutzen:

Jetzt kommt zu euch nach Los Ang. Wahrscheinlich DR grésste Sowiet cellist Rostropovich

...ich méchte es sehr fuer ihn, aber auch sehr fuer bicH (FALLS DU DORT MAL DIRIGIEREN

woLLTEST) dass Du ihn mit seinem Begleiter mal zu euch bittest. Der Begleiter spricht sehr

gut Deutsch und ist nicht nur der Begleiter sondern eine >offizielle Personc an ihn als >garde
de corps« anvertraut; also sei vorsichtig mit politischen Unterhaltungen. Aber sonst ist er

sEHR reizend (der Begleiter, und heisst Herr Diediouchine, und er ist kein Jude, eben so wie

der Rostropovich einen ganz Polnichen [sic] Vater hatte der ein schon ganz bekannter cellist

zu meiner zeit war [...]. Falls Dich es interessieren wuerde nach U.R.S.S. zu gehen >macht
euch heran< anden [sic] Dieduchine [sic] den Begleiter ... ich habe das Gefiihl der kann

manches und sogar SEHR ... (also das ganz confidenziell natuerlich)...®!

Ungeachtet der Tatsache, ob es wirklich in Los Angeles zu dem Kontakt zwischen
Rostropovi¢ und Waxman kam, illustriert der Auszug aus dem Brief in welcher Art
und Weise die diplomatischen Informationen tiber inoffizielle Kanile zirkulierten und
entsprechend auch fir die eigene Karriere genutzt werden konnten. Zusitzlich wird
auch deutlich, dass dartiber auch wesentliche Detailinformationen, wie die Warnung
vor politischen Auﬁerungen und der Herkunfts- und ethnische Hintergrund, tibermit-
telt wurden, die bei der Anbahnung von Karriereaktivitdten genutzt werden konnten.
Als Konsequenz des LAMF 1961 wurde Waxman dann schlieilich 1962 von der
Union of Soviet Composers als Dirigent zu einer zweiwdchigen Tour in die Sow-
jetunion eingeladen, mit den Stationen Moskau (15. und 18. Mirz), Leningrad (23.
und 25. Mirz) und Kiew (30. und 31. Mirz).** Begleitet wurde Waxman bei dieser
Tour von seiner zweiten Frau Lella und von seinem Mitarbeiter beim LAMF Ma-
xim Gershunoff, der als Dolmetscher fungierte.®® Obwohl die US-amerikanische

61 Brief von Lyda Fournier an FW, 15. Mrz. 1956 [SUSC, FWP, Box 3, Folder »10™ Los Angeles
Music Festival 1956«]. Lyda Antik war vor ihrer Ehe mit Pierre Fournier mit dem Cellisten Gre-
gor Piatigorsky verheiratet (vgl. Terry King, Gregor Piatigorsky. The Life and Career of the Virtuoso
Cellist, Jefferson 2014, S. 87—88).

62 Vgl. Brief von Bob Holton an Ms. Ampenoff, 14. Feb. 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los
Angeles Music Festival 1962 (2/2)«], und »Conductor Waxman Makes Moscow Debutc, in: Los
Angeles Times, 16. Mrz. 1962. Waxmans Tournee wurde im Rahmen eines ca. zehnminitigen Films
festgehalten, der sich in [SUSC, FWP, Box 20] befindet. Waxman tritt in diesem Film als Erzihler
auf. Das dazugehérige Skript befindet sich in [SUSC, FWP, Box 10].

63 Vgl. dazu Maxim Gershunoff und Leon Van Dyke, Ir’s Not All Song and Dance. A Life Bebind the
Scenes in the Performing Arts, Pompton Plains 2003, S. 48—53. Diese Autobiographie weist die fiir
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Presse® Waxmans Tour meist als Teil des amerikanischen cultural exchange program
wahrnahm, handelte es sich nicht um eine gezielte Entsendung, wie bei Roy Harris
oder Aaron Copland.®® Dies belegt auch der Erstkontakt zwischen Waxman und
Ruth Sickafus vom »The Presidents Music Commitee«. Waxman teilt Sickafus hier
mit, dass er die Einladung akzeptiert habe, aber dass er nun »must find out whom to
contact in Washington at the State Department, in order to set up my trip through
the proper channels.« Gleichzeitig enthillt der Brief wie sehr personliche karriere-
technische Interessen mit dem politischen Hintergrund der Zeit zusammenhingen,
da Waxman einerseits hervorhebt, dass die Tour fiir ihn kiinstlerisch wichtig sei und
»aside from that I find it more than ever necessary to propagate our American Cul-
ture within the Soviet Union.«®

Im Zuge der Vorbereitungen der Tour war zudem nicht klar, wer denn fir die anfal-
lenden Reisekosten aufkommen sollte, weshalb Waxman tber den Filmproduzenten
Jerry Wald verzweifelt versuchte, direkt mit dem Biiro von Prisident Kennedy in Kon-
takt zu treten. Die dabei angewandte Argumentationsstrategie enthiillt einerseits den
Stellenwert der Tour fiir Waxmans Karriere, andererseits aber auch seine Einschitzung
der groflen diplomatischen Bedeutung des LAMF das ermdéglichte, dass »the most

diese Textgattung tiblichen Ungenauigkeiten in Bezug auf Inhalt und Datierung auf. Gershunoff
arbeitete ab 1962 in Huroks Agentur, verfiigte aber bereits in den 1950er Jahren tber einen
personlichen Kontakt zum Agenten (vgl. ebda., S. 56). Fiir eine Biographie Lella Waxmans [Lela
Simone] vgl. Jérg Rothkamm, Art. »Lela Simone«, in: Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen
der NS-Zeit, hgg. von Claudia Maurer Zenck, Peter Petersen und Sophie Fetthauer, Universitit
Hamburg 2019, https://www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_oooo7272.

64 Vgl. dazu die Berichte in der Los Angeles Times (»Waxman Returns From Russian Musical Tour, 9.
Apr. 1962) und in der deutschsprachigen California Freie Presse (»Franz Waxman Komponist und
Dirigent«, 10. Jun. 1963). Der Los Angeles Herald Examiner fihrt an, dass Waxmans Tour ledig-
lich »in co-operation« mit dem cu/tural exchange program stattgefunden habe (vgl. »Waxman Tour
Counteracts >Porgy«, in: Los Angeles Herald Examiner, 27. Mai 1962). Ebenso berichtet der New
York Herald Tribune in einer Kurznotiz explizit, dass Waxman nicht mit dem Austauschprogramm
entsandt wurde (vgl. ebda., 16. Mrz. 1962). Die Los Angeles Times hingegen fiihrt an, dass es sich
dabei um einen »return visit for a U.S. tour made last year by a Russian orchestra« gehandelt habe
(»Waxman Returns From Russian Musical Tour, 9. Apr. 1962).

65 Sowjetische Dokumente wurden aufgrund mangelnder Sprachkenntnisse und in Hinblick auf die
Fragestellung, die sich auf die westliche Sicht beschrinkt, nicht eingesehen. Ein Grund fiir das
Fehlen offizieller Dokumente mag darin liegen, dass Waxmans Tour von sowjetischer Seite finan-
ziert wurde. Eine Liste der von der US-Regierung finanzierten Komponistenreisen findet sich bei
Emily Abrams Ansari, Masters of the Presidents Music. Cold War Composers and the United States
Government, Diss. masch., Harvard University 201o0.

66 Briefdurchschlag von FW an Ruth Sickafus (The Presidents Music Commitee), 11. Sept. 1961
[SUSC, FWP, Box 8, Folder »P«].
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prominent names of our American scene [...] joined with the outstanding represen-
tatives in the musical life of Sweden, Mexico, France, Great Brittain [sic] and Soviet
Russia in a series of concerts and conferences which indeed madehistory [sic] in this
our country.«*” Vor dem Hintergrund dieser in Waxmans Darstellung grofen diplo-
matischen Bedeutung des Festivals, ist auch der aggressive, beinahe drohende Schluss-
appell des Schreibens zu lesen, mit dem Waxman der Kennedy-Regierung mangelndes

diplomatisches Geschick attestiert:

No doubt that I could carry the cost of the trip nyself [sic]. But it is a sad commentary on my
own government that it does not give me the same consideration that other artists did get
from their governments as the result of my invitation to them. Or would it be good >Interna-

tional Relations«< if I were to decline this invitation for lack of official support 268

Der Einfluss der zeitgenéssischen Kulturdiplomatie auf die Karriereentscheidungen
des composer-conductors® wird auch im Schreiben Waxmans an das Office of Cultural
Exchange im August 1961 deutlich:

I believe that this exchange is at this time most important for international good will and
my conducting American music of particular significance. Please let me know if you have
any suggestions for using me for additional appearances on behalf of the State Department.
Perhaps I could stop over in Poland, for instance. (Incidentally: I speak French and German

fluently). 70

Das von Waxman ausgesprochene Angebot zur »Verwendung« eines Komponisten fiir
kulturpolitische Zwecke unterstreicht die der Kulturdiplomatie inhdrente Wechselwir-
kung zwischen privaten und staatlichen Interessen, die trotz aller ideologischen Impli-
kationen schliefilich auch eine internationale Reise- und Konzerttitigkeit hinter den
Eisernen Vorhang erméglichte und damit den Aufbau eines kiinstlerischen Netzwerks
unterstiitzte. Waxmans Sowjettour — obwohl nicht vom State Department organisiert,
aber sehr wohl implizit unterstiitzt — muss daher trotz aller Anlaufschwierigkeiten als

67 Briefentwurf von FW an Pierre Salinger (Pressesprecher Kennedy Administration), 0.D. [SUSC,
FWP, Box 8, Folder »Salinger, Pierre«].

68 Briefentwurf von FW an Pierre Salinger, 0.D. [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Salinger, Pierre«].

69 Dieser Terminus wird in der 6ffentlichen Vermarktung von Waxman und auch von ihm selbst
verwendet (vgl. u.a. Zechner, »Looking for Mr. Hyde«, und fir die ideologische Bedeutung des
Begriffs vgl. das Kapitel 8 »composer-conductor«).

70 Briefdurchschlag von FW an Mary Stewart French (Office of Cultural Exchange), 22. Aug. 1961
[SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music Festival 1948 —1966«].
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Teil der diplomatischen Ideologie der Zeit betrachtet werden. Gleichzeitig ergibt sich
mit dem ILAMF als Ausgangspunkt dieser Bemiihungen wiederum ein Beleg fiir die
wichtige inoffizielle Grundlage und die Wechselseitigkeit der damaligen diplomati-
schen Beziehungen. Waxmans Tour diente auch fiir die CLGA als eine Moglichkeit,
einen Fufl hinter den Eisernen Vorhang zu setzen: So bat Leith Stevens, der Prisident
der Vereinigung, Waxman darum, wenn mdoglich einen kontinuierlichen Austausch
von Periodika, nimlich den CLGA-Report gegen offizielle Publikationen der Union
der Sowjetkomponisten, anzuregen.”

Die Tourneen von Waxmans amerikanischen Vorgingern durch die Sowjetunion als
Teil des Austauschprogramms in den Jahren 1958 bis 1960 hatten, durch die bewusste
Entsendung ausgewihlter Personen, aus amerikanischer Sicht einen offizielleren Cha-
rakter, was sich unter anderem auch aus der intensiven Presseberichterstattung bzw.
aus den offiziellen Auferungen in der Presse iiber die entsandten Komponisten und
Musiker ergibt.”” Den Anfang machte die UdSSR-Tour im September und Oktober
1958 mit Roy Harris, Ulysses Kay, Peter Mennin und Roger Sessions, woraus 1959 die
bereits erwihnte US-Tour von sechs sowjetischen Komponisten folgte. Da die Quote
von amerikanischer Seite — vier gegeniiber sechs — noch nicht erfiillt war, wurden 1960
zusitzlich Aaron Copland und der deutsch-amerikanische Komponist Lukas Foss (ur-
spr. Fuchs) in die Sowjetunion entsandt. Ziel dieser Tourneen war auf beiden Seiten,
den jeweiligen nationalen >Fortschritt< auf dem Gebiet der Komposition zu demons-
trieren, weshalb vorranging Kompositionen der entsandten Komponisten (teilweise
unter dem Dirigat derselben) aufgefiihrt wurden.”” Demgegeniiber standen die Tour-
neen ausfihrender Musiker, wie Van Cliburn, und Dirigenten, wie Leopold Stokowski
(1958) oder Leonard Bernstein (mit dem New York Philharmonic Orchestra 1959),
die entsprechende interpretatorische Qualititen demonstrieren sollten.”* Waxman
als composer-conductor, dessen kompositorischer Hintergrund zusitzlich vornehmlich
im Bereich der >funktionalen« Filmmusik lag, stand folglich zwischen diesen beiden

71 Vgl. Brief von Leith Stevens an FW, 8. Feb. 1962 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »G«].

72 Das offentliche Echo der Tour Waxmans in den USA ist vor diesem Hintergrund als tiberschaubar
zu bezeichnen, wie wohl der Komponist hier sicherlich eine andere Vorstellung verfolgte. Dies
ist auch aus den personlichen Korrespondenzen von Waxman direkt nach seiner Tour zu sehen
(vgl. u.a. den Brief von FW an Theodate Johnson, 4. Mai 1962, und Briefdurchschlag von FW an
Tamara Mamedov (Institute of Soviet-American Relations, Moskau), 7. Okt. 1962 [beide SUSC,
FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]).

73 Vgl. Emily Abrams Ansari, The Sound of a Superpower. Musical Americanism and the Cold War, New
York 2018, S. 105—-107.

74 Vgl. Gienow-Hecht, »How Good Are We?«, S. 277—-279,und William Ander Smith, 7be Mystery
of Leopold Stokowski, u.a. London 1990, S. 210.
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Kategorien, lief} sich aber gerade durch diesen spezifischen Hintergrund ideal in die
verschiedenen Ideologien einbetten, die sich schlieflich von Waxman wiederum fiir
die Vermarktung der eigenen Karriere nutzen lieflen.

Die Organisation der Tour wurde von Waxman mittels der staatlichen Konzert-
agentur Goskontsert bewerkstelligt,” wobei aus den ausgehenden Korrespondenzen
zu ersehen ist, dass Waxman zusitzlich immer wieder den personlichen Kontakt zu
Chrennikov suchte, diesen auch tiber simtliche seiner Aktivititen auf den Laufen-
den hielt und ihm konkrete Programmvorschlige machte.”® Daraus geht hervor, dass
Waxman die Entscheidungsgewalt bei Chrennikov vermutete und in Goskontsert le-
diglich eine Vermittlungsagentur sah. Waxmans erster Programmvorschlag an Chr-
ennikov (Gershwins Klavierkonzert in F-Dur mit André Previn als Solist) oder auch
der Hinweis auf die afroamerikanische Sangerin Shirley Verrett-Carter als potentielle
Solistin figen sich ideal in die von US-amerikanischer Seite 6ffentlich propagierte
Ideologie mit ein, die Jazz als neue Form der Kunstmusik stilisierte und gleichermafen
das Bild einer offenen und toleranten amerikanischen Gesellschaft zeichnen sollte.””

Da die eingehenden Briefe und auch weitere Korrespondenzen in dieser Sache
nicht tberliefert sind, ldsst sich nicht belegen, wie die weitere Programmdiskussion
verlief und aus welchen Grinden das genaue Programm zustande kam. Es ist auch
unklar, welches Programm Waxman genau an welchen Orten dirigierte: In Moskau
waren es im ersten Konzert vermutlich Waxmans Sinfonietta for Strings and Timpani,
Brahms’ Zweite Symphonie und Respighis Pini di Roma; als zweites Konzert kénnte —
mit Igor’ Bezrodny als Solist — das »critically-acclaimed Russian concert program« des
ILAMF 1961 mit Chrennikovs Zweiter Symphonie und Violinkonzert sowie Qaray-
evs Ballettsuite aus By the Path of Thunder wiederholt worden sein, diesmal in Verbin-
dung mit Samuel Barbers Adagio for Strings als >amerikanischem« Werk. In Leningrad
dirigierte Waxman Tschaikowskys Sechste Symphonie nochmals in Verbindung mit
seiner Sinfonietta und Respighis Pini di Roma.” Fir das Programm der Konzerte in

75 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Ruth Sickafus, 11. Sept. 1961 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »P«],
und Herrala, »Pianist Sviatoslav Richter«, in: Music, Art and Diplomacy, S. 89.

76 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Tichon Chrennikov, 27. Aug. 1961, und Briefdurchschlag von
FW an Goskontsert, 28. Aug. 1961 [beide SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music Festi-
val 1948 —1966«].

77 Vgl. dazu die Ausfiihrungen von Agnes Hartmann zur Rolle des Jazz in der amerikanischen Pro-
paganda in Westdeutschland in Kalter Krieg der Ideen, S. 223 —224, und die amerikanischen Auf-
fiihrungen von Porgy und Bess 1956 in der Sowjetunion (vgl. Résa Magnusdéttir, Enemy Number
One. The United States of America in Soviet Ideology and Propaganda, 1945— 1959, Oxford 2019,
S. 82-83).

78 Diese Einschitzung ergibt sich aus dem Konzertfilm [SUSC, FWP, Box 10], dem Einleitungs-
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Kiew kombinierte Waxman im ersten Konzert abermals Brahms’ Zweite Symphonie
und Respighis Pini di Roma vermutlich Maurice Ravels La Valse. Im zweiten Kiewer
Konzert ersetzte Waxman wohl die Brahms Symphonie durch Tschaikowskys Sechste
Symphonie.

Mit dieser Programmierung fligte sich Waxman nahezu ideal in die von der ame-
rikanischen Kulturdiplomatie intendierte musikalische Kommunikationsstrategie ein,
welche gleichermaflen die »maturation of American composing« demonstrieren und an
der »European classical tradition« Anteil nehmen sollte. Idealerweise seien die Werke
auch noch »approachable on first hearing«” — was im Ubrigen Analogien zu den zeit-
genossischen Erwartungen im Hinblick auf Hollywood-Filmmusik aufkommen lisst.
Zudem bot Waxmans Programm auch eine ausgezeichnete Argumentationsgrundlage
fiir die sowjetische Propaganda. So war es vor dem politischen Hintergrund der Zeit
sicherlich nicht ohne Signifikanz, dass ein >amerikanischer« Dirigent als Interpret tra-
ditioneller und zeitgendssischer >russischer< bzw. sowjetischer Kompositionen auftrat
und sich somit aus musikalischer Sicht als Unterstiitzer der Sowjetunion zeigte. Zwar
hatte Stokowski 1958 neben amerikanischen Kompositionen von Paul Creston, Sa-
muel Barber, Alan Hovhaness auch die Finfte und Elfte Symphonie von Sostakovi¢
dirigiert. Ein ausschlieflich sowjetisches Programm mit einem US-amerikanischen
Dirigenten und sowjetischen Orchestern prisentierte allerdings eine noch stirkere
ideologische Zuspitzung.*’

text im Programmheft des ILAMF 1962, 0.S. [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles
Music Festival 1962 (1/2)«], dem Bericht »Conductor Waxman Makes Moscow Debutc, in: Los
Angeles Times, 16. Mrz. 1962 sowie einem Radiointerview von James Fassett mit Franz Waxman
(vgl. Radiointerview von James H. Fassett mit Franz Waxman als Broadcast Intermission Fea-
ture des New York Philharmonic Broadcast, 7. Apr. 1962 (1/4 inch audio tape) [SUSC, FWP,
Oversize 119, ID#: waxman_0978_o2]. Das Pauseninterview findet sich auch als Stream in den
New York Philharmonic Shelby White & Leon Levy Digital Archives [Concert program, 7 Apr
1962, Program ID 2708, New York Philharmonic Shelby White & Leon Levy Digital Archives.
https://archives.nyphil.org/index.php/artifact/foaceef2-obs 5-4f5f-a6c3-37facfg462¢b-o0.1, 9. Jan.
2024). Die Kombination mit der Sinfonietta und Respighis Pini di Roma wurde von Waxman
im Rahmen des zehnjahrigen LAMF-Jubildums 1956 bereits programmiert und dirigiert. Die
Einbindung einer amerikanischen Komposition in das Konzertprogramm in das zweite Moskauer
Konzert legt eine Ankiindigung in der Los Angeles Times nahe, wonach Waxman in jedem Pro-
gramm eine »American composition« dirigieren werde (vgl. »Music News«, in: Los Angeles Times,
4. Mrz. 1962). Ein Hinweis auf die Auffithrung einer Komposition von Samuel Barber findet sich
in »From Valley to the Volga«, in: Los Angeles Times, 20. Mai 1963.

79 Koppes, »The Real Ambassadors?«, S. 75.

8o Vgl. William Ander Smith, The Mystery of Leapold Stokowski, u.a. London 1990, S. 210.
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Vor diesem Hintergrund und in Kombination mit der ambivalenten Presserezeption
des srussischen< Konzerts beim ILAMF 1961 mag auch erklirbar sein, warum das
US-amerikanische Presseecho nach Waxmans Riickkehr (gemessen an der Berichter-
stattung Gber Besuche im Rahmen des cultural exchange programs) relativ iberschaubar
blieb. Vergleichsweise groferes Echo, jedenfalls bei an klassischer Musik interessierten
Radiohérenden, zog wohl die Radioberichterstattung tiber Waxmans Sowjettour nach
sich. So wurde Waxman beispielsweise von [James H.] Jim Fassett im Rahmen des
Pausenprogramms des CBS New York Philharmonic Broadcast am 7. April 1962 un-
mittelbar und exklusiv nach dessen Rickkehr in die USA interviewt. Waxmans Aus-
sagen in diesem Interview blenden sich ideal in die Kulturdiplomatie der USA ein,
wobei er naturgemif} seine kiinstlerische Person, das internationale Renommee des
ILAMEF und die herausragende Rezeption seines Dirigats mit den sowjetischen Or-
chestern hervorkehrt sowie allgemeine Beobachtungen zu den Orchestern und Begeg-
nungen mit sowjetischen Komponisten schildert.*’ Diese Broadcasts von Waxmans
Interviews beeinflussten hochstwahrscheinlich auch die Informationen, die dann in
der Presseberichterstattung zirkulierten. Die Los Angeles Times brachte einen Monat
spiter einen grofleren Bericht mit dem Titel »From Valley to the Volgac, in dem Wax-
man abermals ganz im Sinne der amerikanischen Kulturdiplomatie seine Eindriicke
aus der Sowjetunion schilderte und gleichermafien das Bild von den USA als heraus-
ragender Kulturnation mit ihm als Vertreter vermittelte: Dabei beginnt der Artikel
zundchst mit Waxmans Anamnese, dass die Sowjetunion vor allem durch die breite
Aufnahme populirer US-amerikanischer Musik, wie beispielsweise des Rodgers-Song
»Blue Moon« oder Youmans »Tea for Two«, Lebensweisen und Kleidungsstil doch er-
staunlich »amerikanisch« sei. Aus musikalisch-politischer Sicht suggeriert diese Fest-
stellung eine Abwertung der Biirger der Sowjetunion, die besonders empfinglich fiir
derartige nicht unbedingt kulturell hochstehende Tendenzen sei. Bezeichnenderweise
steht deshalb in der den Bericht flankierenden Karikatur der Songtitel »Tea for Two«
zwischen den >kunstmusikalischen Fronten< Sostakovi¢ und Waxman. In der Karikatur
stehen beide Komponisten auf mit ihren Nachnamen versehenen Dirigentenpodesten
und halten in einer Hand ein sowjetisches (Sostakovi¢) und amerikanisches (Waxman)
Fihnchen und in der anderen einen Dirigierstab.

Kunstmusik hingegen kénne, so die weitere Argumentation des Artikels, durchaus
als »internationales Ausdrucksmedium« gelten, was auch von den Biirgern der Sowje-
tunion so gesehen werde und was sich letztlich auch im groflen Erfolg von Waxmans

81 Vgl. Radiointerview von James H. Fassett mit Franz Waxman als Broadcast Intermission Feature
des New York Philharmonic Broadcast, 7. Apr. 1962 (1/4 inch audio tape) [SUSC, FWP, Oversize
119, ID#: waxman_og78_o2].
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Konzerten und von dessen Sinfonietta niedergeschlagen habe. Der Wunsch nach ame-
rikanischer Kunstmusik in der Sowjetunion sei grof}, wie der Artikel auf Grundlage
von Waxmans Anamnese feststellt:

But they seemed to want more American compositions: they know Gershwin and Copland
but are otherwise hungry to know what our composers are doing. Franz Waxman would love
to go back and oblige: if between >Blue Moon« and Sam Barber they’ve got a music gap, it’s

one area in which helping them to catch up would be to everybody’s advantage.®

Vor dem Hintergrund der derart vorgeschlagenen musikalischen US-amerikanischen
>Entwicklungshilfe« gibt Waxman auch an, dass er es bereue, nicht mehr amerikanische
Kompositionen auf das Programm gesetzt zu haben.

Die Wahl des Programms kam vermutlich aufgrund Waxmans aktuellem Dirigierre-
pertoire und den ortlichen Gegebenheiten zustande. Bei der 1955 komponierten Sin-
fonietta for Strings and Timpani handelte es sich um eine relativ neue, kleiner besetzte,
tonale Instrumentalkomposition im Klangidiom des frihen 20. Jahrhunderts. Waxmans
Oratorium Joshua war fiir diese Zwecke schlichtweg zu grof dimensioniert. Zudem war
diese Komposition die einzige Waxmans, die zu diesem Zeitpunkt offiziell verlegt war
und mit der er sich deshalb als serioser Konzertkomponist profilieren konnte. Durch die
Programmierung von Barbers dhnlich besetztem Adagio for Strings als Ersatz fiir die Sin-
fonietta im zweiten Moskauer Konzert positioniert sich Waxman in der amerikanischen
Kunstmusik. Tschaikowskys Sechste Symphonie und Ravels La Valse zihlte zudem 1962
zu Waxmans festem Repertoire als Dirigent, und bei Respighis Pini di Roma handelte
es sich um Programmmusik, die Waxmans musikalisch-interpretatorischen Vorstellun-
gen entgegenkam. Laut eigenen Angaben zeichnete Waxman fiir die Erstauffihrung
dieses Werks in Kiew verantwortlich, wobei er fiir das Ende des dritten Teils eigens den
Nachtigallengesang auf Tonband in die Sowjetunion importiert habe, da er sich unsi-
cher iiber die dortige Verfiigbarkeit eines Tonbands gewesen sei.*> Mit Brahms’ Zweiter
Symphonie festigte Waxman zudem den diplomatisch wichtigen Bezug zur deutschen
Musiktradition des 19. Jahrhunderts und betonte seine eigene musikalische >Herkunft«.

Programmmusikalische Schwerpunkte als Ausdruck des musikalischen »Amerika-
nismus«** bildeten auch den Fokus von Aaron Coplands Sowjettour 1960, wobei mit

82 »From Valley to the Volgac, in: Los Angeles Times, 20. Mai 1963.

83 Vgl. Radiointerview von Martin Bookspan mit FW auf [WQXR], [?] 1962 (1/4 inch audio tape)
[SUSC, FWP, Oversize 116, ID#: waxman_o856-01].

84 Fir eine differenzierte Betrachtung des Begriffs »americanism« im Kontext des Kalten Kriegs und
davor vgl. die Einleitung von Ansari, The Sound of a Superpower, S. 1—33.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0




Franz Waxman, das Los Angeles Music Festival und die Kulturpolitik des Kalten Krieges |

den Suiten aus dem Ballett Rodeo, der Oper The Tender Land und der Filmmusik zu
Red Pony (Lewis Milestone, Republic Productions, 1949) auch Konzertadaptionen von
multimedialen Werken auf dem Programm standen.®® Ein derartig offensichtlicher
Amerikanismus fehlt, wenn man von Barbers Adagio absieht, in Waxmans Programm
jedoch vollkommen.

Dennoch war es Waxman ein Anliegen im Programmheft des ILAMF 1962 zu
verkiinden, dass seine Sinfonietta in das »Repertoire« des Philharmonischen Orches-
ters Leningrad aufgenommen worden war, wodurch es ihm gelang, sich als gefragter

Dirigent und zeitgendssischer, amerikanischer Komponist zu vermarkten:

During his first Moscow concert, on March 135, the orchestra requested permission to in-
corporate Waxman's Sinfonietta for Strings and Timpani into its permanent repertoire, as a
result of the composition’s enthusiastic reception by the Russian audience which demanded
a repeat of the work during the concert. Waxman presented the score, onstage, as a gift to

the orchestra.®®

In eine dhnliche Richtung weist der Bericht von Patterson Greene im Los Angeles Herald-
Examiner, wobei seine Beschreibung der Person Waxmans und des US-amerikanischen
kulturdiplomatischen Programms einige Ambivalenzen an das Tageslicht bringt und
Waxmans Tour sarkastisch als »Gegenentwurf« zur Tour von Porgy and Bess darstellt:*

German by birth, Waxman has been associated so long with the citizenship and musical life
of his country that he was received as an American, and standing ovations for him in the
Russian cities did much to counteract anti-American indoctrination behind the Iron Curtain.
Herewith is a personal and private aside, which nobody is supposed to read: It may be that
Waxman counteracted some of the impression of >Porgy and Bess¢, which our State Depart-
ment sent to Russia some years ago in apparent attempt to assure our Communist neighbors
that America is a land where the Negro lives a life of segregation, poverty, desperation and

moral decay.®®

85 Vgl. Ansari, The Sound of a Superpower, S. 147—148. Coplands Red Pony-Suite wurde im Ubrigen
1948 bei Boosey & Hawkes verlegt.

86 Biographie von FW im Programmheft ILAMF 1962, 0.S. [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16®
Los Angeles Music Festival 1962 (1/2)«]. Passenderweise ist diese Beschreibung mit einem Foto
Waxmans beim Dirigieren des Leningrad Philharmonic Orchestra (aufgenommen aus Sicht des
Orchesters) vor einem dem Anschein nach ausverkauften Saal illustriert.

87 Fur den Hintergrund zu Porgy and Bess vgl. Ellen Noonan, Porgy and Bess. Race, Culture, and
America’s Most Famous Opera, Chapel Hill 2012.

88 »Waxman Tour Counteracts >Porgy«, in: Los Angeles Herald Examiner, 2. Mai 1962.
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Greene charakterisiert Waxman nicht nur als Einwanderer, sondern explizit als »deut-
schen« Einwanderer, der ja ohnehin als Amerikaner wahrgenommen werde. Diese
Zuschreibung weist eindeutig eine dsthetische Wertung auf: ndmlich jene der wei-
fen, minnlichen, amerikanischen Kunstmusik. In diesem Rahmen wirkt das Adjektiv
>deutsche als eine Art Qualititsmerkmal — Filmmusik hat in diesem Narrativ bewusst
keinen Platz. Dass Porgy and Bess, obwohl die Sowjettour des Musicals schon einige
Jahre zuriicklag (und dazwischen auch Entsendungen anderer US-amerikanischer
Komponisten, wie Copland und Harris, erfolgten), hier als Gegenbeispiel gewidhlt
wird, unterstreicht diese Ausrichtung noch, weshalb dieser Absatz entsprechend als
eine implizite Beschreibung des Auswahlprinzips der ANTA bzw. auch der USIA ge-
lesen werden kann.

Unterstiitzend fiir diese Interpretation wirkt ein kurzer Bericht in der Los Angeles
Times iiber Waxmans erstes Konzert in Moskau, wobei der Tod Bruno Walters, dem
Sinnbild des amerikanisch-deutschen Dirigenten, zum Thema mit Symbolwirkung fiir

die Kulturdiplomatie gemacht wird:

After the performance, Waxman gave Soviet composer Dimitri Shostakovich his first news of
the death two weeks ago of conductor Bruno Walter. Shostakovich appeared stunned. It was
Walter who introduced the Russian composer’s first symphony in the West. Waxman gave
Shostakovich a wallet belonging to Walter as a memento from the late conductor’s family in
America. Waxman is the second American maestro invited to lead a Soviet orchestra since

Leopold Stokowski came here in 1959.%°

Diese Schilderung beschreibt nicht nur den Eisernen Vorhang als eine Informations-
sperre, sondern macht auch die bereits angesprochene kulturpolitische Komplexitit
der Zeit mit ihren unterschiedlichen Bedeutungszuschreibungen deutlich.

Auch in der deutschsprachigen Presse in Los Angeles erfihrt Waxman, ein
»Deutsch-Amerikaner, der diese Qualifikation mit Recht auf sich beziehen darf« al-
leine durch seine Herkunft eine positive Wertung. Verstirkend kommt noch der bio-
graphische Hintergrund seiner zweiten Ehefrau Lella als Deutsche und Pianistin
hinzu, der inhaltlich im Artikel selbst und zusitzlich durch ein Foto des Ehepaars

89 »Conductor Waxman Makes Moscow Debut«, in: Los Angeles Times, 16. Mrz 1962. Die Informa-
tion iiber die Ubermittlung der Nachricht iiber den Tod Walters an Sostakovi¢ stammt ebenfalls
aus dem Radiointerview von James H. Fassett mit Franz Waxman als Broadcast Intermission
Feature des New York Philharmonic Broadcast, 7. Apr. 1962 (1/4 inch audio tape) [SUSC, FWP,
Oversize 119, ID#: waxman_o978_o2].
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Waxmans bei seiner Reise nach Russland hergestellt wird.”® Waxman wird dabei kli-
scheehaft als Inbegriff der durchsetzungsstarken, deutschen Tugenden gesehen, wobei
eine derartige Argumentation zwanzig Jahre zuvor, aufgrund Waxmans jidischer Her-
kunft, wohl noch undenkbar gewesen wire.”

Es ist daher wenig tiberraschend, dass Waxman in einer Zeit in der die ideologische
Nationenbildung im Zentrum stand, und in der die Aufarbeitung der Verbrechen des
Nationalsozialismus erst begann, auch seine >deutsche« Herkunft in seinen Kontakten
zu Westdeutschland diplomatisch fiir seine eigene Karriere nutzte.

5.3 Das Los Angeles Music Festival und seine politisch-ideologische
Beziehung zu >Deutschland«°?

Die »deutsche Leitkultur Musik«” besafl innerhalb der US-amerikanischen Musik-
kultur des 20. Jahrhunderts — auch was die Herausbildung eines amerikanischen Mo-
dernismus betraf — eine wesentliche Funktion. Besonders die Werke des Komponisten
Gustav Mahler mit ihrem musikhistorischen Status zwischen der Symphonik des 19.
Jahrhunderts und der Moderne in Hinblick auf Instrumentation und Tonalitit boten
eine ideale und vor allem multivalente Folie fiir dsthetische Uberlegungen von ame-
rikanischen Komponisten wie Aaron Copland oder Leonard Bernstein und dienten
auch als Rechtfertigung der eigenen kiinstlerischen wie kompositorisch-stilistischen

90 »Franz Waxman Komponist und Dirigent«, in: California Freie Presse, 10. Jun. 1963. Zu Lella Wax-
man [geb. Simone] vgl. Rothkamm, Art. »Lela Simonec, in: Lexikon verfolgter Musiker und Musi-
kerinnen der NS-Zeit, https://www.lexm.uni-hamburg.de/object/lexm_lexmperson_00007272.

91 Vgl. »Franz Waxman Komponist und Dirigent, in: California Freie Presse, 10. Jun. 1963. Hier
heifit es: »Es gibt genug Leute, die gute Ideen haben. Thre Pline durchzufiihren gelingt dagegen
nur denen, die Mut und Tatkraft kennen, organisationsfihig und strebsam sind, und mit Stand-
haftigkeit jeden Widerstand tiberwinden, der ihr Ziel bedroht.«

92 Die Termini >Deutschland«< bzw. >deutsch¢ sind hier nicht ausschlieflich als geographische Be-
zeichnung zu sehen, sondern auch als eine allgemein ideologische, die sich auf eine dem deutsch-
sprachigen Raum zugeschriebene und den zeithistorischen Konventionen entsprechende (musik-
historiographische) Kulturtradition bezieht. Wenn der Begriff in einem geographisch-politischen
Bezug aufscheint, so ist konsequent von West- oder Ostdeutschland die Rede (vgl. dazu u.a. Celia
Applegate und Pamela Potter, »Germans as the >People of Musicc. Genealogy of an Idenityx, in:
Mousic and German National Identity, hgg. von denselb., u.a. Chicago, S. 1-35).

93 Albrecht Riethmiiller, »Deutsche Leitkultur und neues Leitbild USA in der friihen deutschen
Bundesrepublike, in: Modernisierung als Amerikanisierung? Entwicklungslinien der westdeutschen
Kultur 1945— 1960, hg. von Lars Koch, Bielefeld 2007, S. 215.
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Identitit.”* Ungeachtet dieser idsthetischen Positionierung erlangte Mahlers Musik
erst in den 196o0er-Jahren durch die Dirigate von Bernstein und nicht zuletzt durch
die Veranstaltung eines Mahler-Festivals anlisslich des hundertsten Geburtstags des
Komponisten eine breitere Rezeption in den USA. Dabei diente Mahler Bernstein —im
Ruckgriff auf Copland — als Rechtfertigung seiner eigenen Musikauffassung, nimlich
einer »vision of modernism that priviledged tonality over atonality and twelve-tone
composition«,” die sich andererseits aber bewusst von der >deutschen< Musiktradition
distanzierte.” Dennoch kann Bernsteins Auffassung des kompositorischen Modernis-
mus als beinahe deckungsgleich zu derjenigen Waxmans bezeichnet werden. Auch bei
Waxman findet diese stilistische Uberzeugung gleichermafien Niederschlag in seinem
musikalischen Schaffen wie auch in der Programmierung des LAMEF.

Nichtsdestotrotz wurde Mahler von Bernstein und Waxman, trotz ahnlicher kom-
positionsisthetischer Ansichten, aufgrund ihres unterschiedlichen biographischen
Hintergrunds auf der einen Seite implizit als »American« auf der anderen Seite explizit
als »Deutscher« propagiert. Gerade in den Anfangsjahren 1950 und 1951 des LAMF
festigte Waxman unter anderem durch Westkiistenerstauftithrungen der Neunten und
Dritten Symphonie von Gustav Mahler bewusst diese >deutsche« Ausrichtung des
Komponisten und auch des Festivals, wobei er die Konnotation durch die Program-
mierung passender Werke in beiden Fillen verstirkte.””

Die erstmalige Auffihrung der Neunten Symphonie Mahlers in Los Angeles beim
LAMEF 1950 wurde zusitzlich noch durch einen Programmheftbeitrag des Mahler-
Schiilers und Dirigenten der Urauffihrung Bruno Walter begleitet und damit ein-
deutig innerhalb des >deutschen«< kunstmusikalischen Kanons verortet.”® Walter, »the
dedicated high priest of Mahler«, war auch im Folgejahr gemeinsam mit Alma Mah-

94 Vgl. dazu die rezeptionsisthetische Studie von Matthew Mugmon, The American Mabler. Musical
Modernism and Transatlantic Networks, 1920— 1960, Diss. masch., Harvard University 2013.

95 Mugmon, The American Mabhler, S. 202.

96 Vgl. Mugmon, The American Mabler, S. 205 und 239—240.

97 1950 wurde Bachs Zweites Klavierkonzert gemeinsam mit Mahlers Neunter Symphonie aufge-
fihrt; 1951 folgte auf Mahlers Dritte Symphonie Honeggers »Prélude, Arioso & Fughette sur le
nom de BACH«. Gerade die Kombination mit diesem Werk Honeggers verstirkt die narrative
Vorreiterrolle der deutschen Instrumentalmusiktradition fir die Entwicklung der musikalischen
Moderne.

98 Vgl. Programmheft LAMF 1950 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »4" Los Angeles Music Festival
1950«]. Waxman hatte sich im Jahr 1956 auflerdem anlisslich des 8o. Geburtstags von Bruno
Walter fiir einen »Bruno Walter Day« beim City Council von Beverly Hills eingesetzt und nahm
somit aktiv an der Rezeption des Dirigenten an der US-amerikanischen Westkiiste teil (vgl. Brief
von Robert J. Huntley (City of Beverly Hills) an FW, 12. Sept. 1956 [SUSC, FWP, Box 9, Folder
»Bruno Walter«]).

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0




Franz Waxman, das Los Angeles Music Festival und die Kulturpolitik des Kalten Krieges |

ler-Werfel bei der Auffihrung der Dritten Symphonie im Publikum, was von der
Presse wohlwollend angemerkt wurde. Zusitzlich dirigierte Waxman dieses Konzert
symboltrichtig mit einem Dirigentenstab Gustav Mahlers, den er vom Schauspieler
Walter Slezak erhalte hatte. Dessen Vater, der Tenor Leo Slezak, hatte einst den Stab
von Mahler persénlich als Geschenk erhalten.”” Es war wohl auch Mahler-Werfel, die
sich fiir die Ehrenmitgliedschaft von Waxman in der 1955 gegriindeten Internationa-
len Gustav Mahler-Gesellschaft einsetzte. Die Aufgabe der Ehrenmitglieder war es
»dem Werk Gustav Mahlers in der Auflenwelt die ihm gebihrende Wiirdigung und
Verbreitung zu sichern«, wobei Waxman im Mitgliedschaftsschreiben ersucht wurde,
potentielle Forderer vorzuschlagen, die finanzielle Mittel fiir die Gesellschaft zur Ver-
fiigung stellen konnten.'®

Vor diesem Hintergrund ist es wenig tiberraschend, dass Waxman 1960, in Analo-
gie zu Bernsteins Mahler-Festival mit dem New York Philharmonic Orchestra, auch
ein explizites Mahler-Jubiliumskonzert programmierte — die Ausrichtung von Kom-
ponistenjubilien war schliefflich seit Beginn eine wichtige Siule des LAMEF. Erneut
kreierte Waxman hierbei einen eindeutig interpretierbaren Rahmen rund um die Auf-
fihrung der Zweiten Symphonie: In einer exklusiven aber 6ffentlich dokumentierten
»Concert Preview« prisentierte der 6sterreichisch-amerikanische Schauspieler Joseph
Schildkraut den geladenen Gisten seine Sammlung von Mahler-Memorabilia und
Waxman gab im Rahmen dieser Veranstaltung eine Einfihrung in Mahlers Musik mit
Demonstration am Klavier.'" Direkt vor der Auffithrung hielt dann Schildkraut, als
bewusste Reminiszenz an die »europidische Konzerttradition« und als Dokumentation
fir die Mahler-Gesellschaft, eine Rede anldsslich des Jubiliums. Dies ist durch die
folgende Briefpassage von Franz Waxman dokumentiert, in der er bezeichnenderweise
bei Vorbringen seines Appells an Schildkraut, in die deutsche Sprache wechselt:

There is one thing, though, that I would like you to do and that I am sure you would want
to do: ich moechte gern, dass Du am Abend des Konzertes eine kleine, so zu sagen offizi-
elle Festrede haeltst. Es wuerde dies dem Abend etwas aussergewoehnliches, etwas in der
guten, alten, europaeischen Konzert Tradition geben. Wie Du ja weisst wurden derartige

Auffuehrungen durch Ansprachen zu besonderen Abenden gemacht; und da unser Abend an

99 »Music Fete Conductor to Use Mahler Batone, in: Los Angeles Times, 10. Jun. 1951, »Mahler
Symphony No. 3 Stimulating, Colorfuls, in: Los Angeles Times, 14. Jun. 1951, und »Waxman
Ends Festival With Splendid Account of Gigantic Mahler 3%, in: [?] [SUSC, FWP, Box 4].

100 Brief der Internationalen Gustav Mahler Gesellschaft an FW, 10. Dez. 1956 [SUSC, FWP, Box
9, Folder »Bruno Walter«].
ror Vgl. »Mahler Committee Slates Mahler Concert Previews, in: Los Angeles Times, 9. Mai 1960.
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die Mahler Gesellschaft nach Wien berichtet wird waere es schoen, wenn Du mit uns sein

koenntest. [...] T hope that you will accept this »little labor of lovec.'%?

Waxmans Idee einer derartig traditionstrichtigen Aufladung des Mahler-Jubildums
wurde von der Presse bereitwillig aufgenommen und mit Schildkrauts Migrations-
hintergrund romantisierend in Beziehung gesetzt. Ein wenig suffisant berichtet Harry
Robin in der Beverly Hills Times uber die Einfihrung: »Joseph Schildkraut told the
large audience of his boundless love for Mahler’s music. Mr. Schildkraut was quite un-
derstandably prolix, since he comes from the Vienna which virtually worshiped Mahler,
whose 100" birthday is celebrated this year.«'” Da Waxman simtliche Mahler-Sym-
phonien bei seinem Festival selbst dirigierte, ordnete er sich als >Botschafter< von Gus-
tav Mahlers Werken ebenfalls in eine deutsche symphonische Kunstmusiktradition
ein, die in der 6ffentlichen Wahrnehmung im vermeintlichen Widerspruch zu seinem
Filmmusikschaffen stand.*®*

Auch abseits von Mahler programmierte Waxman 1955 zusitzlich einen expliziten
>deutschen« Programmschwerpunkt mit Werner Egks La Tentation de Saint Antoine,
Carl Orffs Catulli Carmina, Rolf Liebermanns Konzert fiir Jazzband und Orches-
ter und dessen Oper Leonore 40/45 (als US-Westkiistenpremieren) sowie den US-
amerikanischen Premieren von Gottfried von Einems Orchestermusik op. 3 und dem
Streichquartett op. 30, Nr. 2 von Johann Nepomuk Hummel (vgl. dazu die Tabellen 2

105

und 3).'” Die Programmierung von Liebermanns Leonore 40/45 als Tonbandauffiih-

rung mit ihrer Befreiungsideologie und ihren musikalisch-vielfaltigen und durchaus
kritischen Anspielungen auf die nationalsozialistische Besatzung Frankreichs passte
auch aus politisch-diplomatischer Sicht in das Konzept des LAMF und die Abgren-

zungsbemithungen Deutschlands von seiner nationalsozialistischen Vergangenheit.'%

102 Briefdurchschlag von FW an Joseph Schildkraut, 9. Feb. 1960 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »14™
Los Angeles Music Festival 1960«].

103 »Words About Musicc, in: Beverly Hills Times, 16. Jun 1960.

104 Eine Auswertung der Kritik legt nahe, dass Waxman das Vorhaben gelang (vgl. dazu die Kritiken
»Mahler Second Superbe, in: Los Angeles Examiner, 15. Jun. 1960, und »Standing Ovation Winds
Up L.A. Music Festival«, in: Los Angeles Herald Examiner [SUSC, FWP, Box 6]). Harry Robins
beschreibt in der Beverly Hills Times Waxmans Dirigat pathetisch als »the most powerful tribute
to Mahler on this evening« (»Words About Musick, 16. Jun. 1960).

105 Dass das Adjektiv >deutsch« hier mehr als Kompositionstradition denn als eine reine Herkunfts-
bezeichnung verstanden wurde, wird u.a. durch die Aufnahme des Schweizers Liebermann und
des Osterreichers Gottfried von Einem in das von Waxman konzipierte Programm und die ent-
sprechende zeitgendssische Presserezeption deutlich (vgl. u.a. »Composer Adds Jazz, Restoring
a>Lost Art«, in: Los Angeles Examiner, 29. Mai 1955).

106 Vgl. Custodis und Geiger, Netzwerke der Entnazifizierung, S. 159—161.
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Waxman liefl dem deutschen Generalkonsul in Los Angeles Richard Hertz im Be-
wusstsein der diplomatischen Bedeutung des LAMF-Programms im Jahr 1955 Frei-
karten zukommen, woraus sich schliefllich ein persénlicher Termin im Generalkon-
sulat ergab, um tber den »lebendigen Kulturaustausch [...] zwischen Amerika und
Deutschland« zu sprechen. Dem Generalkonsul war nimlich »von allen Seiten zum
Ausdruck gebracht worden, wie stark die von [ Waxman] organisierten und geleiteten
und zum groflen Teil der modernen deutschen Musik gewidmeten Veranstaltungen
auf die Musikkenner dieser Stadt gewirkt haben.«**”

Besonders Liebermanns Konzert fiir Jazzband und Orchester fiigt sich nahezu
ideal in diesen diplomatisch-ideologischen Zusammenhang, da es das Instrumen-

)18 mit cha-

tarium Zwolftontechnik (»widely favored by the younger composers«
rakteristischen Jazz-Rhythmus-Patterns von Blues tiber Boogie-Woogie bis hin zu
Mambo verbindet. In dieser Komposition kommt es somit zu einer direkten Syn-
these aus >deutscher« Kunstmusik, modernen, vermeintlich nicht ideologisierbaren

Kompositionstechniken'®’

und >amerikanischem« Jazz in Manier eines »classical
Concerto Grosso, with contrast in the musical material allotted to each of the two
sections«.'’” Bezeichnend ist, dass Waxman in einem Bericht zur Ankiindigung des
Konzerts diese einzelnen Dimensionen gezielt hervorhebt und dabei auch das im-
provisatorische Element des amerikanischen Jazz in Verbindung mit der deutschen

Kunstmusik setzt:

LIEBERMANN [...] restores, by means of the jazz player, the art of improvisation that was
practiced by the orchestras of the Bach and the pre-Bach era, when players improvised over
a figured bass. Strict notation has done away with improvisation in the symphonic orchestra,

but it survives in jazz bands.!*

Implizit rechtfertigt Waxman damit natiirlich auch seine eigene Kompositionskarri-
ere im Bereich der Filmmusik, die genau auf der Verbindung verschiedener Musik-
stile und Kompositionstraditionen basiert und prisentiert sich damit als Stereotyp
des >Deutsch-Amerikaners«. Dass er vor diesem Hintergrund 1957 vom deutschen
Generalkonsul in den USA mit dem deutschen Bundesverdienstkreuz (1. Klasse) aus-

107 Briefvon Richard Hertz an FW, 21. Jun. 1955 [SUSC, FWP, Box 4, Folder »Los Angeles Music
Festival 1948—1966«].

108 »Composer Adds Jazz, Restoring Lost Art«, in: Los Angeles Examiner, 29. Mai 1955.

109 Vgl. dazu auch Ansari, The Sound of a Superpower, S. 3—35.

r1o »Composer Adds Jazz, Restoring Lost Art«, in: Los Angeles Examiner, 29. Mai 1955.

rrr »Composer Adds Jazz, Restoring Lost Art«w, in: Los Angeles Examiner, 29. Mai 1955.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

141




142

| Teil 1: Biographische und historische Kontexte

gezeichnet wurde, kann als logische Konsequenz von Waxmans diplomatischem Ge-
schick gesehen werden.

Wie sehr sich Waxman der politischen Stimmung der Zeit (wohl auch aufgrund
seiner Erfahrungen mit den antikommunistischen Ressentiments im Kalifornien der
1940¢r-Jahre) bewusst war, zeigen auch seine vorsichtigen Erkundigungsversuche nach
Dirigierengagements in Ostdeutschland Anfang der 196oer-Jahre: So erkundigte er
sich bei der Londoner Kiinstleragentin Charlotte Nicholls, bei Melsine Grevesmu-
ehl (Norddeutsche Konzertdirektion)'? sowie bei Werner Egk'*?, ob es vorteilhaft
sei, die ihm in Ostdeutschland angebotenen Dirigierengagements anzunehmen, da
ihm mehrfach aus politischen Griinden davon abgeraten worden sei. Obwohl ihm vor
allem die beiden Agentinnen — im Hintergrund spielten sicherlich auch Profitgriinde
eine Rolle — kein Problem bei der Annahme von DDR-Engagements bescheinigten,
kam tatsichlich keines der angesprochenen Dirigate zustande. Dabei war mit 7. De-
zember 1964 bereits ein konkreter Konzerttermin mit dem Stiddtischen Berliner Sym-
phonieorchester und Konrad Hansen als Solist in Beethovens Drittem Klavierkonzert
festgelegt worden.'™* Aus Waxmans Antwortschreiben an Nicholls wird einmal mehr
die diplomatische Sensitivitit seiner Karriereentscheidungen und ein Bewusstsein fiir
seine ideologische Position innerhalb des Musiklebens des Kalten Krieges deutlich:

Lately I have talked to various people here in New York about my conducting in East-Ger-
many and everybody advises me emphatically not to do it at this time. They all feel that a)
the Unites States Government would not look very favorably on this, b) the West-Germans
would not like it at all and ¢) there even might be some uncertainty about our security. —
Aside from that I have to this day not received any official word from them or any written
agreement with a firm offer, ready to be signed by me. No dates have been set, nor have the
cities been designated. Furthermore, I do not know what soloists, if any, are in the same
programs and what they might be playing; consequently it is rather difficult to make up

programs under these circumstances. I was also never informed as to how many concerts

112 Brief von Charlotte Nicholls an FW, 15. Jul. 1963 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Nicholls, Char-
lotte«], und Briefdurchschlag von FW an Melsine Grevesmiihl, 20. Feb. 1964 [SUSC, FWP,
Box 7, Folder »18" Los Angeles Music Festival 1964«]. Fiir die méglichen Engagements vgl.
Briefdurchschlag von Ernst Zielke (Generaldirektor Deutsche Kiinstleragentur) an Charlotte
Nicholls, 3. Aug. 1963 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Nicholls, Charlotte«].

113 Egk beispielsweise schreibt: »Was Ostdeutschland betrifft so ist das Dirigieren dort allenfalls fur
Westberlin ein handicap, nicht aber in Westdeutschland« (Brief von Werner Egk an FW, 12. Aug.
1964 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »Egk, Werner«]).

114 Vgl. Brief von Charlotte Nicholls an Franz und Lella Waxman, 14. Feb. 1964 [SUSC, FWP, Box
8, Folder »Nicholls, Charlotte«].
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are there in all, and how many of them are repeat-programs. Another important fact is that
the United States has no representation in East-Germany and has never recognized it’s [sic]
Government. However, I will make an attempt tomorrow to find out through our State-De-
partment what their recommandation [sic] is. Personally I am not opposed to going, but I

would prefer going with the blessings of our Government.**

Im Anschluss an die abschligige Antwort von Waxman versuchte Nicholls zwar doch
noch, Waxman von Konzerten in Ostberlin und Leipzig zu iiberzeugen, blieb da-
bei aber erfolglos. Waxman beruft sich in seinen Antworten auf »serious warnings
[...] in regard to our relations with East-Germany and especially in regard to former
German nationals going there« und bittet um Verstindnis, dass »[he] simply ha[s] to

adhere to the wishes of [his] Government«!®

und impliziert damit, dass er von der
US-amerikanischen Regierung eben keine positive Zusage fiir Konzerte in der DDR
bekommen habe. Die Konsequenzen, die Waxman fiir seine eigene Karriere durch ein
Nichtbeachten der Restriktionen flirchtete, diirften gegeniiber potentiellen Einnah-
men aus den DDR-Konzerten und der Moglichkeit zur Erweiterung seines musikali-
schen Netzwerks tiberwogen haben.

In Westdeutschland dirigierte Waxman allerdings am 18. November 1964 ein vom
Amerikahaus Nirnberg,'” dem Niirnberger Lehrergesangsverein und den Nirnber-
ger Symphonikern veranstaltetes Konzert in memoriam des ein Jahr zuvor ermordeten
John F. Kennedy. Der Kontakt nach Niirnberg kam aber wiederum nicht tiber offizielle
Kanile, sondern iiber persénliche Kontakte zustande. Der Pianist Jakob Gimpel, mit
dem Waxman bereits 1947 im Rahmen des RKO-Films Possessed (Curtis Bernhardt)
zusammengearbeitet hatte, vermittelte ihm den Kontakt zum Nirnberger Dirigen-
ten Max Loy.""® Aus der Korrespondenz zwischen Waxman und Loy geht hervor,

115 Briefdurchschlag von FW an Charlotte Nicholls, 14. Mrz. 1964 [SUSC, FWP, Box 8, Folder
»Nicholls, Charlotte«].

116 Briefdurchschlag von FW an Charlotte Nicholls, 26. Mrz. 1964 und 14. Okt. 1964 [SUSC, FWP,
Box 8, Folder »Nicholls, Charlotte«].

117 Zur geinderten Ausrichtung der Amerikahiuser seit Kennedy in Richtung binationaler Koope-
rationen vgl. Reinhild Kreis, Orte fiir Amerika. Deutsch-amerikanische Institute und Amerikahdiu-
ser in der Bundesrepublik seit den 1960er Jabren (= Transatlantische Studien 44), Stuttgart 2012.
Dabei schlug sich die gemeinsame Finanzierung von offentlichen deutschen und amerikani-
schen Einrichtungen in der 6ffentlichen Presseberichterstattung zunichst nicht unmittelbar auf
die Namensgebung der »deutsch-amerikanischen Institute« nieder — vielmehr blieb der Begriff
»Amerikahaus« bestehen (vgl. ebda., S. 133).

118 Vgl. Brief von FW an Max Loy, 12.Jul. 1963 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »In Memoriam, John F.
Kennedy«]. Loy war ab 1935 Solorepetitor und Assistent von Richard Strauss und Hans Pfitzner
in Niirnberg, ab 1938 zweiter, ab 1942 dann erster Kapellmeister am Staatstheater Niirnberg. Ab
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dass Waxman im Gegenzug zu seinem Gastdirigat in Nurnberg, Loy seinerseits zum
LAMF 1965 einlud."” Loy fungierte ab 1956 parallel als Musikdirektor des Nirn-
berger Stadttheaters und Dirigent des Lehrergesangsvereins, den er als professionel-
len Konzertchor aufbauen wollte.'*® Waxmans Einladung von Loy nach Los Angeles
sollte dessen einziges Gastdirigat in den Vereinigten Staaten sein und stief} beim Vor-
stand des Nirnberger Lehrergesangsvereins aufgrund der langen Abwesenheit Loys
auf grofle interne Kritik, die letztlich in Verbindung mit massiven finanziellen Proble-
men des Vereins 1965 auch zur Absetzung Loys als Leiter fithrte.'!

Die Programmgestaltung der beiden Gastdirigate von Waxman und Loy enthiillt
zwei politische Ideologien, die sich passgenau in den zeithistorischen kulturdiplomati-
schen Kontext einfiigen: Waxman dirigierte in der erst kiirzlich eroffneten Niirnberger
Meistersingerhalle nach einleitenden Worten des ehemaligen deutschen Botschafters
in Washington, D.C., Heinz Krekeler, Samuel Barbers Adagio for Strings gefolgt von
Giuseppe Verdis Reguiem. Die Auffihrung des Verdi-Reguiems im Jahr 1964 ist aus
ideologischer Sicht vor dem Hintergrund der erst Anfang der r96oer-Jahre begin-
nenden Aufarbeitung des Nationalsozialismus in den deutsch-amerikanischen Insti-
tuten zu sehen, fur die die Frankfurter Auschwitz-Prozesse der Jahre 1963 bis 1965
wesentlich waren.”” So besafl gerade dieses Werk Verdis, zusitzlich zum Charakter

1956 wirkte er dort als Musikdirektor. Die Informationen stammen aus von Loy an Waxman
gesandtem Werbematerial zu seiner Person [SUSC, FWP, Box 2, Folder »In Memoriam, John
F. Kennedy«]. Wihrend des Nationalsozialismus zeichnete Loy gemeinsam mit Willi Hanke
fiir Opernbearbeitungen verantwortlich, u.a. von Albert Lortzings Hans Sachs (vgl. Thomas Ku-
chelbauer, »Hitlers Hans Sachs. Der Schusterpoet in Richard Wagners Die Meistersinger von
Niirnberg und Albert Lortzings Hans Sachs am Opernhaus Nirnberg, in: Hitler. Macht. Oper:
Propaganda und Musiktheater in Niirnberg 1920— 1950 (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater
40), hgg. von Silvia Bier, Tobias Reichard, Daniel Reupke und Anno Mungen, Wiirzburg 2020,
S. 193 —203) oder Otto Nicolais I/ Proscritto als Mariana, UA 1942 an der Staatsoper Berlin (vgl.
dazu Tobias Reichard, Musik fiir die »Achse<. Deutsch-italienische Musikbeziehungen unter Hitler
und Mussolini bis 1943 (= Musik und Diktatur 3), Miinster 2020, S. 193). Am 1. Mai 1937 trat
Loy in die NSDAP ein (vgl. Fred K. Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker, 1933 — 1945, CD-Rom,
2004, S. 4343 —4344), wobei er wohl 1933 bereits an einem SA-Theatersturm im Nirnberger
Opernhaus beteiligt war (vgl. Daniel Reupke, »Ein Leben fiirs Theater. Biografisches Erzihlen
zwischen Geschichtswissenschaft und Theaterwissenschaft«, in: Hitler. Macht. Oper, S. 245).

119 Vgl. dazu Briefdurchschlag von FW an Max Loy, 14. Mrz. 1964, und Brief von Max Loy an FW,
27.Nov. 1963 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »In Memoriam, John F. Kennedy«].

120 Fir einen Uberblick tiber Loys Zeit als Leiter des Lehrergesangsvereins Nirnberg vgl. Heinrich
Weber, Die Geschichte des Lehrergesangsvereins Niirnberg, 1878—2003. Festschrift zum 125-jibrigen
Jubildum, Nirnberg 2003, S. 141-152.

121 Vgl. Weber, Die Geschichte des Lebrergesangsvereins Niirnberg, S. 150—151.

122 Vgl. Kreis, Orse fiir Amerika, S. 171-173.
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einer Totenmesse fir Kennedy, durch die Auffihrung im KZ Theresienstadt durch
judische Insassen eine hohe, aber durchaus ambivalente Symbolkraft, die vor allem
in der US-amerikanischen Rezeption wirkte.'”> Zudem zihlte das Verdi-Requiem zu

den Repertoirestiicken des Nirnberger Lehrergesangsvereins, wobei Loy durch seine

Dissertation tiber Verdi als ein Experte fiir den italienischen Komponisten galt.** Max

Loy hingegen prisentierte beim LAMEF 1965 ein >deutsches< Programm bestehend aus

Liebermanns Furioso, Beethovens Drittem Klavierkonzert (Solist: Rudolf Serkin) und

Bruckners Dritter Symphonie.

Dabei sahen vorangehende Programm-Uberlegungen in Bezug auf Waxmans
Nirnberger Konzert zundchst Mahlers Zweite oder Beethovens Neunte Symphonie
bzw. auch Waxmans Joshua als mogliche Alternative zum Verdi-Reguiem vor. Ziel des
Programms war wohl, zur Profilierung des Nirnberger Lehrergesangsverein als pro-
fessionellem Chor beizutragen, weshalb in der Diskussion zwischen Waxman und Loy
Chorwerken der Vorzug gegeben wurde.’” Dass Loy durchaus fiir die Auffihrung
des Joshua als Teil seiner Strategie verstirkt zeitgenossische Kompositionen zu pro-
grammieren, eingetreten war, enthillt das Geleitwort Loys zum Programm der Saison
1964/65,in dem Waxman neben Hindemith, Kodaly und Britten als »zeitgendssischer
Tonmeister« genannt wird, dessen Werke in den nichsten Jahren auf dem Programm
des Lehrergesangsvereins Nirnberg erscheinen sollten. Allerdings scheiterten diese
Ambitionen am Vorstand, der das damit verbundene finanzielle Risiko gegeniiber ei-

123 Vgl. dazu das Narrativ von Musik als Méglichkeit zur Realititsflucht, das in den USA v.a. in Be-
zug auf das Konzentrationslager in Theresienstadt vorherrschte, aber eigentlich auf Nazi-Propa-
ganda zurtickgeht, bei Amy Lynn Wlodorski, »Musical Memories of Terezin in a Transnational
Perspective, in: Dislocated Memories. Jews, Music, and Postwar German Culture, hgg. von Tina
Frihauf und Lily E. Hirsch, Oxford 2007, S. 57—72. 1963 erschien Josef Bors Roman Terezinské
rekviem, der die Auffithrung von Verdis Requiem in Theresienstadt literarisch verarbeitete, in
amerikanischer Ubersetzung (The Terezin Requiem. A Narrative of the Human Spirit, New York:
Alfred A. Kopf) und wurde von der New York Times zu einem der erfolgreichsten Biicher des
Jahres gekiirt (vgl. dazu Reinhard Ibler, »Kunst im Holocaust. Zu Josef Bors Novelle Terezinské
rekviem und ihrer Rezeption, in: Poznariskie Studia Slawistyczne 12 (2017), S. 167-179). In
Anbetracht dieser Rezeption scheint es wahrscheinlich, dass Waxman das Werk auch vor diesem
Hintergrund wihlte und damit in Beziehung zu seiner eigenen judischen Herkunft setzte.

124 Vgl. Weber, Die Geschichte des Lehrergesangsvereins, S. 141—142.

125 Vgl. Brief von Max Loy an FW, 17. Okt. 1963 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »In Memoriam, John
F. Kennedy«]. Das vorgeschlagene Programm mit Werken aus dem >deutschen< Konzertmusik-
kanon in Verbindung mit >amerikanischer« Musik fugte sich in die Ublichen Programme der
Amerikahiuser ein (vgl. Kreis, Orte fiir Amerika, S. 282—283).
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nem herkémmlichen Repertoireprogramm als zu hoch ansah und auch zusitzlich an-
fallende Honorare fiir Gastdirigenten nicht bezahlen wollte.'*®

Die Entscheidung fiir das endgiiltige Programm, mit dem Verdi-Regquiem, ging pa-
rallel mit der von Waxman eingebrachten Idee eines Kennedy-Gedichtniskonzerts
einher und wurde von Loy unmittelbar — wahrscheinlich vor dem Hintergrund einer
besseren Finanzierungsituation des >politisch passenderen< Programms — aufgegrif-

fen 127

Waxmans Motivation fiir diese Entscheidung und die Hinwendung zu einer
amerikanischen politischen Ideologisierung des Programms ging vermutlich auf einen
Kompositionsauftrag des LAMF an Roy Harris fiir Epilogue to »Profiles in Courage«
(J.EK.), zuriick, wobei die Urauffihrung beim Festival im Mai 1965 erfolgte.'?®

Auferdem plante Waxman am 22. November 1964 ein weiteres Kennedy Memo-
rial-Konzert in Westberlin zu dirigieren, mit einem gleichermaflen politisch symbol-
trichtigen Programm, namlich Harris’ Epilogue to »Profiles in Courage« (J.FK.), Cop-
lands Lincoln Portrait und Verdis Reguiem: ein Programm »truly representative of the
spirit and the aims of this, our country« und das noch dazu durch eine Rede des da-
maligen deutschen Auflenministers Willy Brandt eingefiihrt werden sollte. Der oben
zitierte Satz stammt aus einem Schreiben von Waxman an Robert Kennedy von April
1964, in dem sich Waxman bewusst als »German-born American« prisentiert und sei-
nen Wunsch artikuliert, durch das Konzert »to pay tribute on the 22nd of that month
to the living memory of President Kennedy, beloved by the people of Germany and
especially by the people of Berlin.« Zusitzlich sollten die teilnehmenden Singer im
Verdi-Reguiem — in Analogie zur amerikanischen kulturpolitischen Kommunikations-
strategie — »a cross-section of all races, creeds and colors« reprisentieren.'”’

Unter der Bertcksichtigung der zeitlichen Dimension der vorhandenen Korres-
pondenzen kann dennoch vermutet werden, dass sowohl Waxmans Vorschlag an Loy
bezliglich eines Kennedy-Memorial-Konzerts, als auch das Ablehnen der Dirigieren-
gagements in der DDR in direkter Verbindung mit dem Konzert in Westberlin stan-

126 Vgl. Weber, Die Geschichte des Lehrergesangsvereins in Niirnberg, S. 150.

127 Vgl. Brief von Max Loy an FW, 1.Jul. 1964 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »In Memoriam, John F.
Kennedy«].

128 Vgl. dazu Briefdurchschlag von FW an Robert Kennedy, 8. Apr. 1964 [SUSC, FWP, Box 3, Fol-
der »Kennedy, Robert F.«].

129 Briefdurchschlag von FW an Robert Kennedy, 8. Apr. 1964 [SUSC, FWP, Box 3, Folder »Ken-
nedy, Robert F.«]. Waxmans Berliner Konzert kam aus unbekannten Griinden nicht zustande.
Entsprechende Presseberichte in Berliner Tageszeitungen wie Bild-Zeitung, Berliner Morgenpost
oder Tugesspiegel, die tiber den Jahrestag des Todes Kennedys berichteten, erwihnen kein der-
artiges Konzert, was bei einer Teilnahme Willy Brandts als Redner vermutlich doch der Fall

gewesen wire.
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den. Der Brief an Robert Kennedy zeigt zudem, dass Waxman einerseits das Potential
fiir eine politische Ideologisierung seiner Konzertprogramme fiir das Bewerben seiner
Aktivititen nutzte, und andererseits, um sich Vorteile fiir seine weitere Karriere zu
verschaffen.

Fir das 20-jdhrige Jubilium des LAMEF 1966 hatte Franz Waxman erneut grofle Pline,
die das Festival fest in der internationalen Musiklandschaft der Zeit verankern und
gleichzeitig als Aushingeschild fir die amerikanische Musikkultur prisentieren soll-
ten. Zu diesem Zwecke plante er Kompositionsauftrige an zeitgendssische Kompo-
nisten zu vergeben, »all on either a date or theme from American history, or on the
theme of world peace.«*® Das Ziel des Festivals war nicht mehr nur die Auffithrung
neuer und bislang unbekannter Werke, sondern eine Verbesserung der »inter-cultu-
ral relations among the respective countries and the United States of America.«™!
Dieses tibergeordnete Ziel rechtfertigte Waxmans Ansicht nach auch eine finanzielle
Unterstitzung durch offentliche Geldgeber, wie das Los Angeles County oder (im
weiteren Sinne) das State Department, wobei eine offentliche Subventionierung des
Kulturbetriebs dem US-amerikanischen, auf die Zugkraft der Privatwirtschaft und
den Mechanismen des Markts aufbauenden Wirtschaftssystem prinzipiell zuwiderlief.
So lisst der Wunsch nach 6ffentlicher Finanzierung Analogien sowohl zum europii-
schen als auch sowjetischen Kulturbetrieb aufkommen, deren positive Auswirkungen
unter anderem auch von Roy Harris im Nachgang seiner Sowjettour hervorgehoben
wurden.”? Um allerdings vor diesem kapitalistischen Hintergrund eine derartige Sub-
vention fir ein Musikfestival rechtfertigen zu koénnen, brauchte es zumindest eine
triftige gesellschaftlich-ideologische argumentative Positionierung, die Waxman in der
amerikanisch-deutschen Kulturpolitik des Kalten Krieges fand.

Dabei verstand er es, in einer durchaus opportunistischen Weise die inhirente Am-
biguitdt der verschiedenen kulturpolitischen Ideologien in Verbindung mit seiner Bio-
graphie und dem Netzwerk von Hollywoods Filmindustrie zur Akquise finanzieller
Mittel und fiir seine eigene Karriere zu nutzen — das LAMEF bildete darin nicht nur
einen isolierten Bestandteil neben der Komposition von Filmmusik, sondern erginzte
Waxmans Karriereambitionen organisch.

130 »The Perils of L.A. Music Festival«, in: Los Angeles Times, 3. Mai 1965.

131 »Proposal for the Program of the Twentieth Anniversary of the Los Angeles Music Festival May
1966, S. 4 [SUSC, FWP, Box 7, Folder »20t Los Angeles Music Festival 1966 (1/2)«].

132 Vgl. dazu Ansari, The Sound of a Superpower, S. 108—110, und dieselb., »Musical Americanism,
Cold War Consenus Culture, and the U.S.-USSR Composer’s Exchange, 1958—60«, in: Zhe
Mousical Quarterly 97/3 (2014), S. 378—379.
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So waren es gerade Waxmans Hintergriinde als deutsch-jidischer Migrant und als
Komponist fir >unseriése« Filmmusik, die ihm erméglichten, sich zwischen den ver-
schiedenen politischen Ideologien zu positionieren, ohne zwischen die Fronten des
musikisthetischen Diskurses zu geraten. Durch seinen vorrangig filmmusikalischen
Hintergrund musste er sich im Gegensatz zu Copland oder Harris auch nicht recht-
fertigen, dass er nicht im fortschrittlichen Idiom der seriellen Musik komponierte,
sondern prinzipiell (bei einer gleichzeitigen Erweiterung der musikalischen Mittel)
der programmmusikalischen Tradition des 19. Jahrhunderts verbunden war und blieb.
Vielmehr wurde diese Klangsprache aus pauschalisierender zeitgendssischer Sicht als
typisch fiir >funktionale« Filmmusik im klassischen Hollywood-Film gesehen, wodurch
sich von vornherein das vermeintlich dsthetische Problem einer >politischen amerikani-
schen< Musik nicht stellte, da Filmmusik ohnehin nicht als eigenstindige >Kunstform«
galt. Als reiner Filmkomponist fiel Waxman auch nicht in das kulturdiplomatische Pro-
fil des von der ANTA propagierten amerikanischen Komponisten, der die USA hinter
dem Eisernen Vorhang fachgerecht prisentieren hitte kénnen, weswegen es eben wohl
nicht zu einer offiziellen Entsendung Waxmans kam. Nichtsdestotrotz nutzte Waxman
die dort propagierten Narrative karrieretechnisch nach persénlicher Mafigabe.

Auflerhalb der USA vermarktete er sich bewusst als amerikanischer composer-conduc-
tor in der Verbindung zwischen interpretatorischer Auffihrung und kompositorischer
Werkgenese — wobei im Bereich der Filmmusik diese beiden Ebenen wiederum zusam-
menliefen. Dabei konnte die biographisch angelegte kulturelle Ambiguitit des Ameri-
kaners Waxman auch von den eigentlichen Adressaten der amerikanischen Kulturpolitik
genutzt werden: Aus der Perspektive der Sowjetunion setzte sich Waxman entsprechend
fiir die sowjetische Kultur und Musik in den USA ein; fiir Westdeutschland — teilweise
in Referenz auf die amerikanische kulturpolitische Informationsstrategie — verkdrperte
er die Erfolgsgeschichte eines >deutschen< Komponisten, der die >deutsche Musikkul-
tur< in die >kulturlosec USA brachte, und komponierte dariiber hinaus noch Filmmusik
in Hollywood mit globaler Reichweite. Dies alles geschah unter dem Deckmantel der
eingangs erwihnten »inter-cultural relations« und zum Zwecke des Weltfriedenserhalts.

Waxman profitierte in seiner Karriere entsprechend stark von seinem zeithisto-
rischen Umfeld und begriff dieses als Teil seiner Vermarktungsstrategie und perso-
nellen Identitit sowie gleichzeitig als mehrdimensional wirkendes und zielgerichtet
beeinflussbares soziales Netzwerk. Nicht von ungefihr gab er in einem biographisch-
feuilletonistischen Artikel {iber seine Person in der Allentown Times als eines seiner
Hobbys neben Musik und Autos auch Diplomatie an.”* Nur durch seine Sensitivitit

133 »His special hobbies are sport cars, stamp collections, >good« theatre, solitaire, cats (he has five)
and diplomacy« (»Seth Babits sOn the Loose«, in: Allentown Times, 17. Jan. 1958).
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fiir politische und musikasthetische Stromungen der Zeit und das Bewusstsein des po-
litisch-ideologischen Potentials seiner Biographie, gelang Waxman, obwohl seine Kar-
riere an sich in der Unterhaltungsindustrie verortet war, der Sprung in die dsthetisch
vermeintlich >andere« Welt des Konzertsaals. Und dies, obwohl er zeitgendssischen
Stimmen zufolge eigentlich einen erheblichen Wettbewerbsnachteil hatte: »After all,
Mr. Waxman worked for the movies, and he did some of the conducting at the festival
himself, and some of his own works were performed. All that, in some circles, was three
strikes and out even before the National Anthem was over.«*3*

Wie Waxman diesen rezeptionsisthetischen Wettbewerbsnachteil auflerhalb des
LAMTF in seinen Aktivititen als Filmkomponist und composer-conductor zu kompen-
sieren versuchte bzw. fiir seine Karriere nutzte, steht im Zentrum des zweiten Teils
dieser Monographie, der sich dem Themenbereich »zwischen Filmmusik und Kon-
zertsaal« nun aus einer rezeptionsisthetischen und diskursanalytischen Perspektive in
einem historisch-technologischen sowie medialen Kontext annihert.

134 »The Perils of L.A. Music Festival«, in: Los Angeles Times, 3. Mai 1965.
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6. Die Rezeption Franz Waxmans zwischen Filmmusik
und Konzertsaal — methodische Uberlegungen

Wie im Kapitel iber das Los Angeles Music Festival gezeigt wurde, standen Hol-
lywoods Film- und Musikbusiness in einer engen Beziehung zueinander. Diese Be-
ziehung war zusitzlich von einer starken dsthetischen Dichotomie geprigt, die von
den Zeitgenossen auch im Rahmen der internationalen Kulturdiplomatie und den
damit verbundenen Netzwerken gezielt genutzt wurde. Komponisten wie Franz Wax-
man agierten mit ihrem Schaffen im Vordergrund eines komplexen und teilweise
offentlich gefihrten ideologischen und musikisthetischen Diskurses tiber die aktuel-
len kompositorischen Tendenzen der zeitgendssischen amerikanischen Musik. Diese
umfasste in den 1930er- bis 1960er-Jahren stilistisch neben rein seriellen, auch mo-
dernistische Kompositionen sowie Jazz und Rockn’Roll — dazwischen stand Holly-
woods symphonische Filmmusik, die sich vordergrindig im audiovisuellen Medium
des Films entfaltete. Der Diskurs selbst wurde einerseits von Musikkritikern, aber
auch maflgeblich von den Komponisten geprigt und gestaltet." Dabei waren vor al-
lem Filmkomponisten, die schlieflich durchwegs und kontinuierlich >zeitgenossischex
Musik komponierten, unter Zugzwang ihre eigene >Daseinsberechtigung« innerhalb
des polarisierenden Diskurses zu argumentieren. Dieser sich iiber mehrere Jahrzehnte
erstreckende Rezeptionsdiskurs wurde bislang nur einseitig, nimlich vor allem aus
der Perspektive der Kunstmusik aus Sicht von »modernist art composers«, die auch
Filmmusik komponierten, in den Blick genommen. Komponisten wie Aaron Copland
oder Hanns Eisler hatten entsprechend grofien Anteil an der Ausgestaltung wie auch
der Rezeption des Diskurses.” Ein prominentes Beispiel, das iber immense musikhis-
toriographische Bedeutung verfiigte, ist Eislers und Adornos Aufsatz Composing for
the Films (1947), der allerdings (im Gegensatz zu entsprechenden Artikeln in fithren-
den US-amerikanischen (Musik-)Periodika) auf eine nur duflerst geringe zeitgenos-

sische Rezeption verweisen konnte. Gegenldufig dazu ist der immense Niederschlag

1 Dabei stellen die tiberlieferten Presseberichte, wie Sally Bick angibt, bedeutende musikhistorische
Dokumente dar (vgl. Sally Bick, Unsettled Scores. Politics, Hollywood, and the Film Music of Aaron
Copland and Hanns Eisler,u.a. Urbana 2019, S. 5 und 39).

2 Vgl. dazu u.a. James Buhlers Uberblick tiber die Theoriegeschichte des Filmsoundtracks, die er
fur den »klassischen« Hollywood-Film mit Copland und Adorno/Eisler exemplifiziert (vgl. ders.,
Theories of the Soundtrack, Oxford 2018).
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des Werks auf die filmmusikalische Forschung, was gleichzeitig ein entsprechendes
Bias deutlich macht.?

Dieser zweite Teil der Monographie soll dazu dienen, die zeitgendssische Komple-
xitit des US-amerikanischen Musikdiskurses und seiner verschiedenen historiogra-
phischen Ebenen am Beispiel Franz Waxmans, der seine Karriere bewusst zwischen
Filmmusik und Konzertsaal aufbaute, sichtbar zu machen und dazu anleiten, Film-
musik als Teil eines musikhistoriographischen Diskurses zu begreifen. Dabei muss
beachtet werden, dass auch nicht primir dem Bereich der >Kunstmusik« zurechenbare
Komponisten (wie Franz Waxman) innerhalb dieses Rezeptionsdiskurses nicht nur
passive Rezipienten waren, sondern, wie beispielsweise anhand des LAMF zu sehen
war, diesen im Gegenteil aktiv mitgestalteten und zur Foérderung ihrer eigenen Kar-
riere teilweise bewusst existierende musikhistoriographische Narrative aufgriffen bzw.
verstirkten. In Erginzung zu Waxmans Karriere als Festivalmanager wird nun der
Blick auf dessen Rezeption als Film- und Konzertkomponist wie auch als Interpret
symphonischer Musik im >Konzertsaal< gelegt. Es ist zudem als weiterer Schritt auch
unumginglich, technologische Mediatisierungsprozesse von Musik als Teil des kom-
plexen Bildes miteinzubeziehen, da diese, wie in der Folge zu sehen sein wird, einen
maflgeblichen Einfluss auf das Zustandekommen der zeitgendssischen Werturteile
und Ideologien hatten und damit beispielsweise von Waxman fortwihrend mitgedacht
und bewusst genutzt wurden. Die in der Folge analysierten Diskurse werden daher
immer vor dem Hintergrund des »Dazwischen« in den Blick genommen, um eine
ganzheitliche, musikhistoriographische Perspektive auf die Karriere Franz Waxmans
zu erreichen.

Waxman bewegte sich, mit Bezug auf die von Harrison White in Identity and Con-
trol skizzierte soziologische Perspektive, in seinem Handeln als komponierte »perso-
nelle Identitit«. Der Begriff der personellen Identitdt trigt dabei den sozialen Rela-
tionen einer Person Rechnung und dariiber hinaus der Bedeutung dieser Relationen
fur die Identititsbildung. So ist eine >Person< tblicherweise (in unterschiedlichem
Umfang) Bestandteil verschiedener sozialer Netzwerke und verkorpert in diesen eine
bestimmte Identitit, die allerdings nicht losgelést von anderen Netzwerkidentititen
gesehen werden kann. So sind beispielsweise die Identititen des Konzertkomponisten,
des Dirigenten, oder des deutsch-jidischen Emigranten Waxman nicht véllig losgeldst
von dessen Identitit als Filmkomponist. Simtliche dieser Identititen (und ihre Netz-
werke) fliefen in der personellen Identitidt Franz Waxmans zusammen und beeinflus-

3 Fir die zeitgendssische Rezeption und die problembehaftete Publikationsgeschichte von Compo-
sing for the Films vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 96— 109.
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sen sich zudem gegenseitig.* Waxman, als Akteur in diesen Netzwerken, installierte
entsprechend an unterschiedlichen Punkten seiner Karriere Kontrollstrukturen, die
der Identititsbildung dienten und somit vornehmlich eine relationale Vergleichbarkeit
mit anderen personellen Identititen des Netzwerks herstellen sollten.” Wie im Fol-
genden zu sehen sein wird, positionierte sich Waxman in seiner Identitdtskonstruktion
mithilfe von szories® innerhalb verschiedener musikalischer Netzwerke, wobei er sich
hier sowohl »kulturelle Unsicherheit« (cultural ambiguity) als auch »Entkoppelung«
(decoupling) zunutze machte.”

Da Waxman in den 1930er- und 1940er-Jahren von der Offentlichkeit primir als
Filmkomponist wahrgenommen wurde, wird in Kapitel 7 zunichst der kritische Dis-
kurs rund um Hollywoods Filmmusik und ihre Protagonisten in den Blick genommen.
Dieser Diskurs erreichte Ende der 1940er-Jahre seinen Hohepunkt. Diese Tatsache
erfolgte nicht zufillig zu einem Zeitpunkt, zu dem die Aufnahmetechnologie we-
sentliche qualitative Fortschritte machte. Franz Waxman begann zu dieser Zeit seine
Arbeit als freischaffender Komponist und kehrte somit Hollywoods in Aufldsung
begriffenem Studiosystem vertraglich den Riicken, um sich unter anderem verstirkt
dem Bereich der Konzertmusik zu widmen. Damit in Verbindung steht auch die bei
Waxman seit Mitte der 194oer-Jahre zunehmende Dirigiertitigkeit, weshalb Kapi-
tel 8, der Chronologie von Waxmans Karriere folgend, anschlieffend seine Rezeption
als composer-conductor in den Blick nimmt. Der Terminus des composer-conductor wird
folglich kritisch in Hinblick auf seine zeitgendssische Anwendung und die damit in
Verbindung stehende ideologische Aufladung reflektiert. Vor dem dadurch hergestell-
ten Hintergrund lassen sich in weiterer Folge in den Kapiteln 9 und 10 unter der Ein-
beziehung einer aus den Korrespondenzen gewonnenen >Innensicht« Waxmans auch
Fragen des rezeptionsisthetischen, medial-hybriden Bereichs zwischen Filmmusik
und Konzertsaal bearbeiten, was wesentliche Riickschliisse auf die musikhistorische
Arbeits- und Lebensrealitit von Komponisten wie Franz Waxman ermdglicht.

4 Vgl. Harrison White, Identity and Control. A Structural Theorie, Princeton 1992, S. 196 —197. Fiir
die von White konzipierten vier Schichten der Identititsbildung vgl. ebda., S. 312-314.

5 Zur Bedeutung der Vergleichbarkeit vgl. White, Identity and Control, S. 12—13.

6 White definiert sfory folgendermafien: »A story is a root an authority, a transfer of identity, which
explains its close correspondence to network tie. Stories come from and become a medium for
control efforts: that is the core.« (ders., Identity and Control, S. 68).

7 TFir einen Uberblick der entsprechenden Begrifflichkeiten vgl. White, Identity and Control,
S. 16—19. Auf die Bedeutung der politisch-diplomatischen Netzwerke und deren eminente ideo-
logische Dimension wurde bereits in Kapitel 5 »Kulturpolitik des Kalten Krieges« hingewiesen.
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7. Die Rezeption von Hollywood-Filmmusik zwischen
den 1930er- und 1960er-Jahren

Wenn man die filmmusikalische Debatte im genannten Zeitraum betrachtet, so fallt
auf, dass sich besonders die Frage nach dem dsthetischen Wert von Filmmusik in-
nerhalb des Diskurses konstant hilt. Die Art und Weise, in der diese Frage von der
(Film-)Musikkritik sowie von den in diesem Bereich titigen Komponisten verhandelt
wurde, weist allerdings unterschiedliche Argumentationslinien bzw. Referenzpunkte
auf. Essenziell ist hierbei eine zeitliche Differenzierung, da die betrachteten drei Jahr-
zehnte doch von umfassenden technologischen Entwicklungen vor allem im Bereich
der Tonaufnahme und -wiedergabe und des Tontrigermarkts gekennzeichnet waren,
und folglich aus medialer Sicht fiir die Filmmusikkomposition zeitlich differierende
und letztlich aufgrund dieser Rahmenbedingungen unterschiedliche Voraussetzungen
und Moglichkeiten schufen.

Von den 1930€er- bis 1940er-Jahren sind bei der noch nicht institutionalisierten,
kritischen Beschiftigung mit Filmmusik zwei generelle Argumentationslinien zu be-
obachten, die allerdings als zwei Abstufungen einer dsthetischen Werthaltung gesehen
werden kénnen: nimlich der Frage nach der bewussten »Hoérbarkeit« von Filmmusik
und nach deren kinstlerischem Wert im Vergleich zu Konzertmusik. Es wird einer-
seits dariiber debattiert, ob die spezifische Funktion von Musik im Film — und damit
ihre dsthetische Qualitit — nicht gerade darin liege, eben bewusst nicht »gehort« zu
werden, und ob sie sich denn durch ihre Nichthorbarkeit tiberhaupt eigne, in einem
konzertanten Kontext bewusst gehort zu werden. Der Bezug zum konzertanten Kon-
text zielte primér darauf ab, Filmmusik als Kunstform sichtbar zu machen — etwas,
zudem das Medium Film offenbar nicht hinreichend im Stande war.’

Gerade in den 1930er-Jahren wurde die Debatte mafigeblich von Komponisten wie
Virgil Thomson (1896 —1989) und George Antheil (1900—1959) geprigt, die teilweise
aus einer »europiisch«kunstmusikalisch geprigten Perspektive bzw. aus derjenigen von
»modernist art composers« argumentierten. So nutzte vor allem Antheil seine Wort-
meldungen zur Filmmusik, um Spitzen gegeniiber Hollywoods-Produktionssystem
anzubringen und gleichzeitig die filmkompositorische Leistung europiischer Kom-
ponisten hervorzuheben. Thomson geht hier sogar einen Schritt weiter und stellt fest,
dass nur >seridse« Komponisten auch sseriése« Filmmusik komponieren kénnen, und

1 Fir die Dominanz des Visuellen im theoretischen Diskurs zum Medium Film vgl. Buhler, Zbeories
of the Soundtrack, Oxford 2018, S. 9—10.
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fihrt zur Bekriftigung die Namen von Arthur Honegger, Georges Auric, Darius Mil-
haud, William Walton, Kurt Weill, Sergej Prokof’ev und Igor’ Stravinskij an.> Damit
wird implizit eine etablierte Karriere in der Komposition von Kunstmusik als Voraus-
setzung fiir )kunstmusikalische« Filmmusikkomposition gesehen. Dadurch dass gerade
in den 1930er-Jahren Hollywoods Filmindustrie in vielen Fillen, um Kosten und Zeit
zu sparen, stock music (also Musik, an der das Studio bereits Rechte erworben hatte
und die sich somit im »Bestand« des Studios befand) anstatt neukomponierter Musik
verwendete,® ist diese Haltung durchaus nachvollziehbar. Dennoch ist es bemerkens-
wert, dass sich dieses eine dsthetische Dichotomie verstirkende Narrativ gerade in
einem offentlichen Diskurs tber Filmmusik noch lange halten sollte, obgleich Kom-
ponisten wie Aaron Copland, nachdem sie selbst in diesem Bereich titig geworden
waren, eine Aufldsung dieser ideologischen Trennung anstrebten.*

Auch Franz Waxman trat 1936 in einem in der Los Angeles Times veroffentlichten
Artikel fiir die origindre Neukomposition von Hollywood-Filmmusik ein und argu-
mentierte damit indirekt fiir eine Stirkung seiner eigenen Lebensgrundlage als Film-
komponist bzw. aus seiner personlichen biographischen Erfahrung in Deutschland
und Frankreich heraus. Das von Waxman vorgebrachte Kernargument ist allerdings
ein dsthetisches: Bekannte, priexistierende Musik, wie Richard Wagners Der Fliegende
Hollinder, sei bereits derartig stark durch ihren urspriinglichen Kontext geprigt, dass
sie im Medium Film die Aufmerksamkeit des Publikums vom Film ablenke — denn
»the inspiration for the score comes from the dynamic strenght of the story«.” Damit
unterstiitzt Waxman durch die hier von ihm artikulierte funktionale Auffassung von
Filmmusik vermeintlich das Argument, dass Filmmusik >ungehort« bleiben solle, und
kanonisch etablierte und damit >gute« Musik eigentlich nicht fir den Film geeignet
sei. Asthetisch verortet sich Waxman allerdings durch die von ihm in diesem Artikel
gebrachten Beispiele in der Klangtradition des 19. Jahrhunderts und damit auch in
einem bestimmten dsthetischen Diskurs.

Der Charakter von Filmmusik als untergeordnete Gebrauchsmusik jedoch gebe den
Komponisten kaum Méglichkeit zur kiinstlerischen Entfaltung, wodurch sie schon per
se nicht kritikwiirdig sei und daher keiner dsthetischen Behandlung bediirfe, so lautete
die verbreitete Meinung der Musikkritik, gegen die sich letztlich auch Aaron Copland

2 Vgl. Wierzbicki, Film Music. A History, New York 2009, S. 147148 und 152.

3 Vgl. dazu u.a. Ben Winters, Erich Wolfgang Korngold’s »The Adventures of Robin Hood.. A Film Score
Guide, Lanham 2007, S. 9.

4 Vgl dazu u.a. Sally Bick, Unsettled Scores, S. 36— 39.

5 »Original Scores for Film Music Urged by Waxmanc, in: Los Angeles Times, 1. Nov. 1936.
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als zunichst eher Hollywood-kritischer Komponist aussprach.® Obwohl Copland, wie
er im Kapitel »Music in the Films« in der Monographie Our New Music ausfithrlich
darlegt, vor allem aufgrund der Produktionsumstinde, der mangelnden Autoritit des
Filmkomponisten und der oft standardisierten Filmmusiken kein wirklicher Befir-
worter des Komponierens fiir den Film war, forderte er, dass Filmmusik ebenso als
Teil der Musikkritik besprochen werden miisse, da »a large part of music heard by the
American public is heard in the film theatre«”. Zudem stellt er fest, dass Hollywood »is
a place where composers are actually needed« — damit sei es ein Ort, an dem zeitge-
néssische (»contemporary«) Musik einen wichtigen Teil des Arbeitsalltags einnehmen
wiirde.® Coplands Appell wie auch die Auﬁerungen von Antheil und Thomson kénnen
als eine Suche nach der Anerkennung von neukomponierter, zeitgendssischer Musik
unabhingig von ihrer — hierarchisch gesehen — sekundiren Funktionalitit gelten. In
diesem Konzept wird allerdings, trotz der kollaborativen Produktionsbedingungen
Hollywoods, immer noch selbstverstindlich vom Bestehen der alleinigen kiinstleri-
schen Autoritit des schaffenden Komponisten ausgegangen.” Hollywood selbst be-
feuerte (vor dem Hintergrund des amerikanischen Kunstmusikdiskurses) diese auf
die Genieasthetik des 19. Jahrhunderts rekurrierende Tatsache, indem es ab Mitte
der 1930er- bis Anfang der 1940er-Jahre versuchte, prestigetrichtige Namen aus dem
Bereich der sKunstmusik¢, wie Arnold Schoenberg oder Igor’ Stravinskij fiir die Film-
musikkomposition zu gewinnen.'® Damit wurde eine Gegenposition zum kommerzi-
alisierten und arbeitsteiligen Hollywood-Studiosystem, das beispielsweise von Natha-
niel Finston in den 1940er-Jahren vertreten wurde, eingenommen." Teilweise standen
die durchaus erheblichen Ausgaben fiir neukomponierte Filmmusik von Filmstudios

6 Vgl. Copland, Our New Music, New York 1941, S. 260—275. Allerdings zeigte sich Coplands Mei-
nung zur Filmmusik in Abhingigkeit seiner Kompositionstitigkeit als durchaus wandelbar (vgl.
dazu u.a. Bick, Unsettled Scores, S. 36).

7 Copland, Our New Music, S. 275.

8 Copland, Our New Music, S. 260. Eine dhnliche Perspektive vertritt auch der Artikel »Composing
for Films. Opportunities for Creation by Writers of Music in Hollywoodx, in: New York Times, 28.
Jan. 1940, in dem Hollywood als das »promised land of the American composer« prisentiert wird.

9 Vgl dazu auch Bick, Unsettled Scores, S. 29.

ro Vgl. Wierzbicki, Film Music, S. 154, und Flinn, Strains of Utopia. Gender, Nostalgia, and Hollywood
Film Music, Princeton 1992, S. 39. Im Falle Stravinskijs kam es tatsichlich trotz mehrfacher Ver-
suche zu keiner direkten Zusammenarbeit in der Komposition von Filmmusik (vgl. dazu Irene
Kletschke, »Cult of Inexpressiveness«. Strawinskys Verhiltnis zur Filmmusike, in: Arehiv fiir Mu-
sikwissenschaft 71/2 (2014), S. 135—141). Fiir den Versuch, Schoenberg zur Filmmusikkomposi-
tion in Hollywood zu bewegen, vgl. Sabine Feist, »Arnold Schoenberg and the Cinematic Artc, in:
Mousical Quarterly 83/1 (1999), S. 103 —-105.

11 Vgl. Platte, »Before Kong was King«, S. 331-334.
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wie Warner Bros. 6ffentlich unter Kritik, wobei als Rechtfertigung auch filmmusika-
lische Vermittlungsangebote, unter anderem mit erklirenden Erlduterungen von Max
Steiner, veranstaltet wurden, um den finanziellen Aufwand fiir Musikkomposition
zu argumentieren. Im Hintergrund dieser Bemithungen stand abermals der Versuch
der Aufwertung von >seridser< Filmmusik, die eben hauptsichlich von Komponisten
mit einem entsprechenden Hintergrund unter anderem in den kunstmusikalisch kon-
notierten Bereich des Konzertsaals aber auch des Musiktheaters bzw. der Oper (wie
beispielsweise Korngold)'?, bewerkstelligt werden konnte. Als Qualititskriterium von
Korngolds Musik zum Film 7he Constant Nymph (Edmund Goulding, 1943), der pas-
senderweise tber ein musikalisches Sujet verfugte, wurde mitunter angesehen, dass
diese sich aufgrund Korngolds kunstmusikalischer Expertise unabhingig vom Me-
dium des Films behaupten kénne:

He [Korngold] has endeavored and succeeded in large measure, considering the limitations
of the medium, in using music as a language in itself. [...] The score has yielded an orches-
tral work that will hear hearing in the orchestra halls of the country and should be recorded.
Korngold rates it highly because he put all he had into it and it stands up as the climax of the

picture. He calls it "Tomorrow« and has given it an opus number.?®

Musikgeschichtsrelevant ist dabei in Hollywood, wie der Titel des Artikels »Film Mu-
sic History Written by Korngold« nahelegt, schon alleine die wesentliche Mitwirkung
von Korngold" — ein Narrativ, dass sich Filmstudios durch das 6ffentlichkeitswirksame
Engagement von aus einem kunstmusikalischen Kontext kommenden Komponisten
wohl versprachen und das letztlich auch dankbar von der Presse aufgenommen wurde.
Dennoch hat diese Ausrichtung nur auf den ersten Blick etwas mit Nostalgie oder dem
Schaffen einer von historischen Kontexten losgelosten »romantischen Utopie« durch
Hollywood zu tun, sondern ist, wie in der Folge zu sehen sein wird, dariiber hinaus

12 »Films Begin Serious Musical Experiments«, in: Los Angeles Times, 18. Dez. 1938.

13 »Film Music History Written by Korngold, in: Los Angeles Times, 18. Jul. 1943.

14 Der Artikel gibt u.a. an, dass Korngolds Musik Edmund Goulding, den Regisseur des Films, zu
einer Filmszene inspiriert habe (vgl. »Film Music History Written by Korngold«, in: Los Angeles
Times, 18.Jul. 1943).

15 Vgl. dazu Flinn, Strains of Utopia, S. 8—9, 18 und 24. Flinn argumentiert, obwohl sie die Not-
wendigkeit der Einbeziehung historischer und institutioneller Kontexte betont, vornehmlich aus
einer schopferischen, modernistischen Perspektive heraus, welche die Konzertpraxis des zeitge-
nossischen US-amerikanischen Musiklebens und deren Repertoire kaum miteinbezieht. Sie bringt
in diesem Kontext das Argument, dass Hollywoods romantische Klangstilistik ja schon vor der
Massenmigration europiischer Musiker bestanden habe und somit von Hollywood als das Auf-
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als ein Anknlipfungspunkt an das internationale Konzertwesen des 20. Jahrhunderts
und dessen historiographischen Kontext zu lesen. Gerade die Forderung des Kriti-
kers nach einer »Aufnahme« von Korngolds Musik veranschaulicht auch die eminente
zeitgendssisch-technologische Ebene im Bereich der Konzertmusik."

George Antheils Autobiographie Bad Boy of Music aus dem Jahr 1945 legt daher
nicht von ungefihr den Fokus auf >originire< Filmkomponisten, wobei er bis auf Franz
Waxman, Friedrich Hollaender, Miklés Rézsa und Bernard Herrmann, keine relevan-
ten Filmkomponisten in Hollywood sieht.’” Diese Einschitzung ist insofern inter-
essant, als dass Antheils Urteil offenbar chronologisch und lokal changierend und in
starker personeller Abhingigkeit zustande kam. Bis auf Herrmann handelt es sich
bei allen anderen um europiische Migranten, die bereits in Europa erfolgreich Film-
musik komponiert hatten und diese Karriere (mit Ausnahme Hollaenders) auch in
Hollywood fortfiihrten bzw. intensivierten.”® Zudem begann Herrmann erst Anfang
der 1940er-Jahre mit der Filmkomposition — Max Steiner oder auch Erich Wolfgang
Korngold werden bezeichnenderweise nicht erwihnt. Die Art und Weise, wie An-
theil diesen Vergleich anstellt, enthillt die Bedeutung einer existierenden personellen
Ebene, die im Gegensatz zum kollaborativen Hollywood steht und entsprechend auch
ein wiederkehrender Kritikpunkt in der Debatte ist.

Franz Waxman hatte Mitte der 1940er-Jahre in Hollywood bereits einen gewissen
Status als Filmkomponist erreicht, weshalb er sich zu diesem Zeitpunkt vermehrt in
der kontinuierlichen Filmmusik-Debatte zu Wort meldete und zwar mit den Artikeln
»Action on the Frontiers of American Composition« (1944) und »Progress in Develop-
ment of Film Music Scores« (1945) im Music Publishers Journal, das sich laut eignen
Angaben dem »advancement of music in America« verschrieben hatte.’” Der in seiner

greifen einer ahistorischen utopischen Ideengeschichte konzipiert war (vgl. ebda., S. 24). Diese
romantische Utopie kann allerdings, bis in die heutige Zeit, als ein integraler Bestandteil des
»klassischen« Konzertbetriebs gesehen werden — der Starstatus von Interpreten klassischer Musik
bestand auch in den USA, entgegen Flinns Annahmen, tiber die Mitte der 1930er-Jahre hinaus
(vgl. ebda., S. 25).

16 Vgl. dazu u.a. Kapitel 14 »Soundtrack-Album«. Diese Forderung weist Parallelen zum von Ad-
orno 1927 artikulierten »archivalische[n] Charakter« der Schallplatte auf (vgl. ders. »Nadelkur-
ven« (1927/1965), in: Theodor W. Adorno, Musikalische Schriften VI (= Gesammelte Schriften 19),
Frankfurt 2003, S. 527).

17 Vgl. Wierzbicki, Film Music, S. 152.

18 Vgl. dazu auch Kapitel 2 »Emigrantenkarriere«.

19 »Action on the Frontiers of American Compositions, in: Music Publishers Journal, 1. Jan. 1944,
und »Progress in Development of Film Music Scores«, in: Music Publishers Journal, 1. Jan. 1945.
»Action on the Frontiers of American Composition« bezieht sich inhaltlich stark auf einen Ende
des Jahres erschienenen deutschsprachigen Artikel in der Exil-Zeitung Aufbau, der sich vorrangig
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Kriegsrhetorik martialisch anmutende Titel des Artikels »Action on the Frontiers of
American Composition« beleuchtet den Status des zeitgendssischen amerikanischen
Musikschaffens durch Einbindung der Perspektiven von Persénlichkeiten des US-ame-
rikanischen Musiklebens, nimlich Sigmund Spaeth (National Association of Compo-
sers and Conductors), Oscar Wagner (Society for the Publication of American Music),
Claire Reis (League of Composers), Harrison Kerr (American Music Center) sowie aus
musikpraktischer Sicht die Komponisten Franz Waxman und David Rose. Die Einbin-
dung von Waxmans Statement in den groflieren Kontext des Artikels offenbart die fakti-
sche Anerkennung von Filmmusik als amerikanische, zeitgenéssische Musikform, wobei
Waxman in diesem Zusammenhang bezeichnenderweise einen funktional-dsthetischen
Vergleich zu >Konzertmusik« zieht.”® Waxman vertritt in seinem Essay die Meinung,
dass Filmmusik aufgrund ihres starken Bezugs zur Filmhandlung und zum image track
wohl nicht auf grofle Begeisterung auflerhalb des Mediums Film stoflen werde, ohne fiir
diesen Zweck bearbeitet zu werden. Im Allgemeinen verfiige der Filmkomponist nicht
tber die Freiheiten des Konzertkomponisten, nimlich derjenigen des »freedom of form
and development«. Zusitzlich miisse Filmmusik »rubber band flexibility« haben, da die

Szenenlinge wihrend des Kompositionsprozesses oftmals geindert werde:

Because screen music must always follow the rhythm of action of the story, it is doubtful whe-
ther much music written for the movies will command serious attention and interest when
performed apart from the picture. It simply lacks the continuity and logical development

of music written for the concert hall. Movie music that is to be given concert performance

requires a complete rearrangement of its conception and form.??

Die Auffithrung im Konzert von fiir diesen Zweck adaptierter Filmmusik besaf} fiir
Waxman, wie das Zitat veranschaulicht, offenbar eine wesentliche Bedeutung und fun-

mit Waxmans Filmmusiken beschiftigt (»Gegenwart und Zukunft der Filmmusike, in: Aufbau,
10. Dez. 1943). Ab 1947 rangierte das Periodikum Music Publishers Journal unter dem Namen
Music Journal.

20 Copland legte Anfang der 1940er-Jahre eine durchaus dhnliche Argumentation an den Tag, wobei
nicht ausgeschlossen werden kann, dass Waxman Coplands 6ffentlich artikulierte Ideen womog-
lich aufgriff. Zu Coplands Ansicht von Filmmusik als zeitgendssischer amerikanischer Musik vgl.
Bick, Unsettled Scores, S. 28.

21 »Action on the Frontiers of American Composition, in: Music Publishers Journal, 1.Jan. 1944, S. 7.
Dennoch geschieht dieses konzertante »rearrangement« von Filmmusik bei Waxman nicht véllig
losgelost vom filmischen Kontext, wie beispielsweise anhand der von ihm fiir das War Industries
Concert im selben Jahre bearbeiteten Symphonic Fantasy »4 Mighty Fortress« aus Edge of Darkness
(Lewis Milestone, Warner Bros., 1943) zu sehen ist (vgl. dazu Kapitel 11 »Intermedialitit).
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gierte letztlich als ein dsthetischer Referenzrahmen. Waxman impliziert, dass auf einer
rein klanglich-stilistischen Ebene kein Unterschied zum zeitgendssischen Konzertre-
pertoire bestehe — in Bezug auf den allgemeinen und nicht nur musikspezifischen
konzeptionellen Grundsatz »form follows function« allerdings sehr wohl. Die Position
des Filmkomponisten sei zudem aus einer Rezipientenperspektive in Ermangelung
eines fiir den Musikgenuss geeigneten Mediums prinzipiell nachteilig:

The composer of a concert piece may look forward to repeated performances of his work. It
is studied and performed by one artist and then another. It receives critical study from many
angles. Listeners may study the score and have opportunity for several hearings. Not so with
the music of the movie. It is played once and it is heard once. It must be immediately effective

or it has no value. There is no time for study and contemplation.*?

Der Nachteil der Filmmusik liege Waxman zufolge, gerade darin, dass diese eben kein
Gegenstand intensiven Studiums sei, das wiederum die Voraussetzung fir die konzer-
tante Auffihrung und eine Interpretation des Werks bilde. Dies wiederum weist auf
ein zeitgenossisches dsthetisches Problem hin, das mit der Medialitit von Filmmusik
zu tun hat: Deren Vermittlung erfolgt nimlich audiovisuell und »only once«, wogegen
der édsthetische Referenzrahmen von Komponisten wie Waxman offenbar ein konzer-
tanter mit »repeated performances« war, in dem die Aufmerksamkeit bedingt durch
das Medium >Konzertsaal< unweigerlich auf die Musik selbst gerichtet war. Aus einer
medialen Sicht betrachtet, adressiert Waxman hier eigentlich ein aus heutiger Sicht
musikgeschichtliches Kuriosum, das allerdings aus den technologischen Rahmenbe-
dingungen der Zeit erkldrbar ist: Fir Waxman ist der Film in den 1940er-Jahren
offenbar kein geeignetes Reproduktionsmedium, das wiederholtes Horen von Musik
erlaube — der »Konzertsaalc im Gegensatz dazu allerdings schon.”

22 »Action on the Frontiers of American Composition, in: Music Publishers Journal, 1. Jan. 1944,
S. 7 und 47. Hierin ergibt sich ein eklatanter Widerspruch zur Annahme Flinns, welche die
Einzigartigkeit einer musikalischen Komposition als wesentliche romantische Ideologie betont.
Flinn zufolge wiirde, mit Bezug auf das Massenmedium Film, das damit verbundene Moment
der musikalischen Wiederholung in einer Minderung des dsthetischen Werts einer Komposition
resultieren (vgl. Flinn, Strains of Utopia, S. 31). Aus dieser Einschitzung wird deutlich, dass Flinn
zudem die Frage der spezifischen zeitgendssischen Medialitit von Film- und Konzertmusik nicht
miteinbezieht. Diese ist allerdings in der zeitgendssischen dsthetischen Debatte bereits angelegt
(vgl. dazu die weiteren Ausfithrungen in diesem Kapitel).

23 Jonathan Sterne hat in seiner Studie tber die Entwicklung der Tonaufnahmetechnologie Anfang
des 20. Jahrhunderts darauf hingewiesen, dass dsthetische Fragen beziiglich der Rolle von Musik
auf Tontrigern erst umfassend in den 1940er- und 1950er-Jahren diskutiert wurden. Davor war
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Unterstiitzt wird das Vorhandensein eines Referenzrahmens, in dem der >Konzert-
saal< als Medium zur Musikrezeption eminent ist, auch in Waxmans Folgeartikel »Pro-
gress in Development of Film Music Scores«, der ein Jahr spiter im Music Publishers
Journal erschien.”* Waxman konstatiert hier, in Analogie zu Copland, dass die musi-
kalische Qualitit von Filmmusik im letzten Jahr zugenommen habe und Hollywood-
Filmmusik daher als Ausformung der modernen Musik zu begreifen sei.”> Um sein
Argument zu unterstiitzen, weist Waxman darauf hin, dass kirzlich die erste Hilfte ei-
nes von Stokowski dirigierten Hollywood Bowl-Konzerts ausschliefilich aus fir diese
Zweck bearbeiteten Exzerpten aus Filmmusik bestanden habe, darunter auch Wax-
mans Ouverttire Athanael the Trumpeter aus The Horn Blows at Midnight (Raoul Walsh,
Wiarner Bros., 1945). Die dsthetische Qualitit von Filmmusik, so impliziert Waxman,
werde zusitzlich zu ihrer Funktion im Film durch die konzertante Auffiihrung be-
werkstelligt. Waxman schliefit entsprechend den Wunsch nach einer vermehrten der-
artigen Reprisentation an, da sie eben die Musik in den Vordergrund bringe — und
gerade das sei ja ein Wunsch der musikinteressierten Offentlichkeit:

It does not seem presumptuous to hope that the work of motion picture composers will be
presented again and again, and that recognition of their work by the public will steadily grow.
Judging from the fan mail of the composers, people have gone to see the movie three, four,
even five times in order to listen to the music scores. In the files of the various departments
in the Hollywood studios there are thousands of letters from people asking for copies or

recordings of the themes from motion picture scores.2®

Die hier mutmafllich in ihrem Ausmaf} ibertrieben dargestellte populire Dimension
von Filmmusik, die das Kino zu einem Konzertsaal macht, in dem man an einer >Auf-
fithrung« von Filmmusik teilnimmt, wird dann von Waxman in der Folge mit der tb-
lichen Interpretation und Rezeption von >Kunstmusik« in Beziehung gesetzt, wodurch
Filmmusik in mehreren Dimensionen auf einen kunstmusikalischen, >seridsen< Status

gehoben wird:

ein rein technologischer Fokus auf den Klang vorherrschend (vgl. ders., The Audible Past. Cultural
Origins of Sound Production, Durham 2003, S. 282 -283).

24 Vgl. »Progress in Development of Film Music Scores«, in: Music Publishers Journal, 1. Jan. 1945,
S. 9 und 66-67.

25 Zu Coplands analoger und ebenso offentlich artikulierter Auffassung vgl. Bick, Unsettled Scores,
S. 39.

26 »Progress in Development of Film Music Scores«, S. 9. Eine dhnliche Beobachtung tiber Fan-
briefe an Filmkomponisten artikuliert bereits der Artikel »Composing for Films. Opportunities
for Creation by Writers of Music in Hollywoods, in: New York Times, 28. Jan. 1940.
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We may soon have the ideal situation in which serious students of music will be able to study
our scores, and audiences will be able to hear our compositions played by great orchestras.
Already some of these motion picture scores, such as Bernard Herrmann’s orchestra suite for
>All That Money Can Buys, [7he Devil and Daniel Webster] Aaron Copland’s Suite for >Our
Towns, and my own suite for >Rebeccas, have been played by prominent symphony orchestras

after only minor changes of timing had been made.?”

Filmmusik mit kunstmusikalischem Anspruch kénne also trotz ihrer Funktion im
Film eine gewisse absolute Autonomie behaupten® und miisse unbedingt auflerhalb
des Films auf verschiedene Weisen rezipiert werden. Fiir eine eingehende und ernst-
hafte Beschiftigung miisse man sich daher mit der Musik in ihrer (hier implizierten)
schriftlichen Ausformung in Form der Partitur beschiftigten. Fiir eine populirere
Rezeption sei jedenfalls eine Interpretation innerhalb einer Auffithrung notwendig.
Dadurch wird deutlich, dass der dsthetische Referenzrahmen Waxmans in Bezug auf
seine Filmmusikkomposition grundsitzlich demjenigen von Konzertmusik entspricht,
wobei im Hintergrund dieser Ansicht das Bemihen steht, Filmmusik als >seriose
Kunstform« zu rechtfertigen. Waxman weist also auf eine potentiell doppelte >Funk-
tion« von Filmmusik hin, die sich durch den Prozess des Transfers in zwei Medien be-
haupten kénne. Bemerkenswert ist, dass Waxman — im Gegensatz etwa zu Herrmann
oder Copland — abgesehen von seinen Studien in Deutschland und den Parodien der
Weintraubs Syncopators, bislang keinerlei kompositorisch-praktische Beriihrungs-
punkte mit Konzertmusik hatte, hier aber deren ideologisch-dsthetischen Rahmen

9
t,2

nutzt,” um seine Werke und seine Person darin zu verorten und sich als zeitgendssi-

27 »Progress in Development of Film Music Scores, S. 66. Waxman bezieht sich hier auf die Rebecca-
Radio Suite (vgl. dazu Neumeyer und Platte, Franz Waxman’s Rebecca. A Film Score Guide, Lanham
2012, S. 80—83). Von den erwihnten Kompositionen wurde tatsichlich nur Coplands Our Town
in der Form von Notenmaterial publiziert; die konzertante Urauffiihrung erfolgte 1944 durch
Leonard Bernstein.

28 Waxman fiihrt in diesem Artikel als Beispiel fiir die Autonomie von Filmmusik Herrmanns »piano
concerto« in der Schlussszene von Hangover Square (John Brahm, 20th Century Fox, 1945) an.
Herrmann hatte die Musik Waxman zufolge bereits komponiert, bevor die Szene gedreht wurde
und »the director liked it and conceived camera movement and direction to suit the concerto.«
(»Progress in Development of Film Scores«, S. 67).

29 Fir den Einfluss dieser kunstmusikalischen Ideologie auf Waxmans Filmmusik-Schaffen vgl. u.a.
die Ausfihrungen zu Zhe Paradine Case (Alfred Hitchcock, Vanguard Films, 1947) in dieser Ar-
beit. Fiir die Parodien der Weintraubs Syncopators vgl. Ingeborg Zechner, »Mocking Sound. Das
Kabinett des Dr. Larifari (1930) as a Parody of Early German Sound Film«, in: Palgrave Handbook
of Music in Comedy Cinema, hgg. von Emilio Audissino and Emile Wennekes, Basingstoke 2023,
S.313-314.
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scher amerikanischer Komponist im Musikgenre Filmmusik zu positionieren, anstatt
die Innovationen des audiovisuellen Mediums Film und vor allem dessen Reichweite
zu betonen.

Die dadurch entstehende vermeintliche mediale Immaterialitit von Filmmusik im
Gegensatz zu Konzertmusik wird Mitte der 1940er-Jahre durch die Tontrigerindust-
rie zunichst weiter verstirkt, obwohl sich durch die Verbesserung von Tonaufnahmen
von symphonischer und Opernmusik® auch fiir Filmmusik wesentliches Potential
erdffnete, wie Bernard Herrmann 1947 aufgrund der in diesem Jahrzehnt vermehrt
auftretenden kommerziell vermarkteten Tontriger mit Filmmusik feststellt:

The upward struggle of film music for a recognized place in the esthetic sun is best reflected
by the recording companies. Each month sees the appearance of discs, both from America
and abroad, containing background music from a picture. This is not spopular< or >hit« music
in any commercial sense. Rather, it is usually turgidly symphonic, often in a modern style,
sometimes uncompromisingly dissonant, with nothing to recommend it to the public except

its immediate association with a picture.*!

Herrmann war kein unbedingter Beftirworter dieser »absoluten< auditiven Vermittlung
von Filmmusik, da fir ihn bei der Komposition in diesem Genre die Beziehung zum
image track essentiell war. Dennoch sah er die Bearbeitung von Filmmusik in Form
einer »concert hall suite« als »proper place for all ambitious film music« an.*> Durch
die Auffithrung im Konzertsaal und die entsprechende Bearbeitung fiir diesen Rah-
men — und nicht durch die blofRe Wiedergabe auf Schallplatte — bekidme Filmmusik
eine legitime kunstmusikalische Aufladung »to the composer’s pride and credit«. Da-
mit spricht Herrmann den inhirenten Interessenskonflikt der Filmmusikdebatte der
1930er- und 194oer-Jahre an, die zunichst davon ausging, dass sgute< Filmmusik kaum
wahrnehmbar im Hintergrund sein miisse. Filmkomponisten wie Waxman oder Herr-
mann wollten aber gerade, dass ihre Werke gehort werden, wodurch die Moglichkeit
auf eine nachhaltige Wertschitzung als schaffende »Autorititen< der Musik bestand,
ndmlich als in traditionell kunstmusikalische Wertenormen inkorporierte Komponis-
ten.”> Gerade dieser Wunsch nach Anerkennung war fir Waxman und Herrmann

30 Fir die Entwicklung der >klassischen« Tontrigerindustrie und deren Verbindung zur Filmmusik
vgl. Kapitel 14 »Soundtrack-Albumc.

31 »From Sound Track to Disc«, in: The Saturday Review, 27. Sept. 1947.

32 Vgl. »From Sound Track to Disc«.

33 Eine dhnliche Einschitzung vertrat beispielsweise auch Victor Young (vgl. dazu die weiteren Aus-
fihrungen in diesem Kapitel).
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zunichst alternativlios nur durch den Konzertsaal zu erreichen. Aus der >konzertanten
Ideengemeinschaft< zwischen Herrmann und Waxman ging schlieflich auch Wax-
mans Ouverture Athanael the Trumpeter hervor — die Anregung zur Bearbeitung der
Filmmusik von 7be Horn Blows at Midnight ging nimlich nachweislich auf Herrmann
zuriick.*

Die Beanspruchung eines Platzes in der »elitdren< Sphire des Konzertsaals durch
spopuldre« Filmmusik provozierte in den USA Mitte der 1940er-Jahre starke Ressen-
timents, die auch in einer in der New York Times oftentlich ausgetragenen Debatte
zwischen Bernard Herrmann und dem Dirigenten Erich Leinsdorf deutlich wurden.*
Da Waxman sich zu dieser Zeit gerade mit Bernard Herrmann im brieflichen Aus-
tausch beziiglich seines Einstiegs in die Welt des >Konzertsaals« befand, machte ihn
dieser auch explizit auf seine Mitwirkung in der Debatte aufmerksam (»I was of course
very happy to put the jerk [Leinsdorf] in his place«).*® Leinsdorf fungierte in dieser
Diskussion als Advokat des traditionellen Konzertbetriebs sowie als Interpret des dort
erklingenden Repertoires, mit dem Hollywoods Filmmusik aus klanglich-stilistischer
Sicht doch gewisse Gemeinsamkeiten hatte. Genaue diese Tatsache moniert Leinsdorf,
indem er Filmmusik vor dem Hintergrund einer vermeintlich funktionalen Debatte
jegliche Qualitit, aufgrund deren aus seiner Sicht hohem Standardisierungsgrad, ab-
spricht und auch meint, dass diese unnétigerweise vom image track ablenke.

Als eigentlicher und impliziter Zweck von Leinsdorfs Argument kann aber auch
angesehen werden, den in Hollywood titigen Komponisten und ihrer Musik jegliche
Berechtigung einer konzertanten Auffiihrung abzusprechen. Hitte Filmmusik nim-
lich die dsthetische Berechtigung, im Konzertsaal von renommierten Dirigenten wie
Leinsdorf interpretiert zu werden, wiirden Komponisten wie Waxman und Herrmann
mit ihren »standardisierten« Kompositionen auf eine Stufe mit kanonischen europi-
ischen Komponisten wie Wagner, Brahms, Bruckner oder Beethoven gestellt werden,
und damit eine dsthetische Aufwertung erfahren — etwas, das fiir Leinsdorf offenbar

nicht legitim war.*’

34 Vgl. dazu auch Kapitel 11 »Intermedialitit«.

35 Vgl.»Music in Films — A Rebuttal«, in: New York Times, 24.Jun. 1945. Fir eine Zusammenfassung
der Debatte vgl. Wierzbicki, Film Music, S. 157—158. Eine dhnliche 6ffentliche Debatte ergab
sich auch 1952 zwischen Dimitri Tiomkin und dem britischen Dirigenten Thomas Beecham, der
Filmmusik als tiberfliissig bezeichnete (vgl. »Beecham Arrives Minus Acid Speech, in: Los Angeles
Times, 27. Feb. 1952, und »Film Music Conductor Hits Back at Beechamc, in: Los Angeles Times,
28. Feb. 1952).

36 Brief von Bernard Herrmann an FW, 5. Jul. 1945 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »Herrmann,
Bernard«].

37 Dass Leinsdorf Hollywood in jeglicher Hinsicht als ein unbefriedigendes und unkreatives Betiti-
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Obwohl die konzertante Dimension der Debatte nicht explizit ausgefiihrt wird,
spielt die Beflirchtung Leinsdorfs aufgrund der Diskussion um die konzertante Re-
prisentation von Filmmusik Mitte der 1940er-Jahre implizit eine wichtige Rolle, wie
beispielsweise die an friiherer Stelle zitierten Auferungen Waxmans nahelegen. Leins-
dorfs Kritik bezog sich (gerade vor seinem Hintergrund als Operndirigent) allerdings
wohl nicht auf eine generelle und pauschalisierende Diffamierung programmatischer
Interpretationen symphonischer Musik als Konsequenz eines Neo-Formalismus® —
eine Einschitzung, die auch Copland teilte und mithilfe historiographischer Argu-
mente die Legitimitit intermedialer Transfers im Bereich der Filmmusik behauptete.*’
Diese Vorgehensweise kann aufgrund Coplands eigener Aktivititen im Bereich der
Filmmusikadaption®® als nicht ganz uneigenniitzig gesehen werden, wurde argumenta-
tiv allerdings auch vom Musikwissenschaftler Frederick W. Sternfeld in der New York

Times aufgegriffen:

Scores must be composed to support and accompany the functional forms of entertainment,
such as opera and ballet, which in turn supply the concert hall with selections, if the basic
structure of the music and the intricacy of its texture are interesting enough. [...] What
would the repertoire of »absolute< music be without opera? Aside from countless overtures
and excerpts, we must remember the general influence of eighteenth-century opera on the
symphonic works of Haydn, Mozart and Beethoven. And has Diaghileff not given to the
concert hall the scores of Stravinsky, Ravel and de Falla, and Martha Graham those of Hin-
demith and Copland ?*!

gungsfeld fiir Komponisten wie Musiker sah, wird auch deutlich in »Some Views on Film Musicc,
in: Music Publishers Journal, 1.]Jan. 1945, S. 15 und 53.
Mafigeblichen Einfluss hatte hier die angloamerikanische Hanslick-Rezeption (vgl. dazu Kapitel

fee)

3
8 »composer-conductor«).

39 Vgl. »Copland, Film Scores, and Critics«, in: Los Angeles Times, 15. Feb. 1948.

40 In der vierten Auflage der Monographie Composers in America findet sich eine Ubersicht der von
Copland in den 1940er-Jahren fiir den Konzertgebrauch adaptierten Filmmusiken (vgl. Claire R.
Reis, Composers in America. Biographical Sketches of Contemporary Composers with a Record of their
Works, New York 1947, S. 78 —80). Filmmusikkomponisten wurden erstmals in dieser Auflage der
Publikation aufgenommen und damit als »composers in America« anerkannt (vgl. dazu Ingeborg
Zechner, »Unbeard, Unseen, Underappreciated 2 Die Verhandlung filmmusikalischer Werkhaftigkeit
im Hollywood-Film der r94oer-Jahre«, in: Musik — Politik — Gesellschaft. Michael Walter zum 65.
Geburtstag, hgg. von Kordula Knaus und Susanne Kogler, Stuttgart 2023, S. 271-272).

41 »Cinema Scores — A Few Good Ones Give Hope For the Future«, in: New York Times, 1o0. Okt.

1948.
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Ungeachtet der Berechtigung von Filmmusik im Konzertsaal wird aus dieser zeitge-
nossischen Debatte dennoch der auf Filmmusik angelegte Referenzrahmen deutlich,
der gleichzeitig eng mit deren dsthetischem Status verkniipft ist. Daraus wird deutlich,
dass der Filmmusikdebatte Mitte der 1940er-Jahre ein inhirenter Interessenskonflikt
zugrunde lag. Schliefllich wurde von zahlreichen Personen des US-amerikanischen
Musiklebens, wie unter anderem Leinsdorf oder auch dem New York Times-Filmkriti-
ker Bosley Crowther, die Meinung vertreten, dass Filmmusik nicht bewusst »gehért«
werden solle. Komponisten wie Waxman und Herrmann hingegen wollten sehr wohl
»gehort« und entsprechend fiir ihre Arbeit wertgeschitzt werden — hierfiir boten Film-
musikadaptionen fiir den Konzertsaal auch aus dsthetischer Sicht einen potentiellen
Ausweg. Es gilt hierbei zu bemerken, dass der von den Zeitgenossen geforderte Trans-
fer in den Konzertsaal und das dadurch resultierende In-den-Vordergrund-Rucken der
Musik wohl auch einen Einfluss auf die Rezeption des Films und die Bedeutung der
Musik innerhalb der filmischen Narrative hatte. Somit er6ffnet die Intermedialitit von
Filmmusik letztlich auch eine umfassendere Perspektive auf die »Kunstform« Filmmu-
sik im Medium des Films.*

Die Moglichkeit der prinzipiellen Vergleichbarkeit zwischen Filmmusik und spit-
romantischer Konzertmusik resultierte (natiirlich pauschalisierend formuliert) auch in
deren oftmals symphonischer Klanglichkeit. Damit befand sie sich (schon durch die
enge Verbindung mit dem Medium Film) nicht am szafus quo von avantgardistischen
Tendenzen der zeitgendssischen Kunstmusikkomposition. Aus diesem vermeintlich
rickwirtsgewandten stilistischen Charakteristikum von Hollywood riithrte auch die
vielzitierte Forderung Adornos und Eislers, >moderne« Musik in den Film einzubinden,
um deren Ausdrucksmoglichkeiten abseits des Massengeschmacks in der technologie-
basierten Kunstform Film zu nutzen.* Diese Chance wurde allerdings dann, in Ver-
bindung mit der kulturpessimistischen Perspektive Eislers und Adornos in Composing
for the Films ins Negative verkehrt, da die Aufnahmetechnik ihrer Ansicht nach den
Gehalt atonaler Musik neutralisieren und damit kommerzialisieren wiirde.* Letztlich

42 Vgl. dazu die Ausfithrungen in Kapitel 12 »7he Paradine Case«.

43 Vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 89. Fir die komplexe Entstehungsgeschichte und die Fassungs-
problematik vgl. das Nachwort von Johannes C. Gall in Theodor W. Adorno und Hanns Eisler,
Komposition fiir den Film, Frankfurt 2006. Zu einer kritischen Reflektion der US-amerikanischen
Rezeption von Composing for the Films vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 96—109.

44 Vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 118. Diese Ansicht spiegeln u.a. auch Adornos Ausfihrungen zur
Radio Symphony wider (vgl. dazu ders., »Radio Symphony. An Experiment in Theory«, in: Theodor
W. Adorno. Current of Music — Elements of a Radio Theory, hg. von Robert Hullot-Kentor, Frankfurt
2006, S. 219—245; urspriinglich erschienen in: Radio Research 1941, hgg. von Paul Lazarsfeld und
Frank Stanton, New York 1941).
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sind diese Argumente allerdings als Ausformungen einer musikhistoriographischen
Stil- und Kompositionstechnikdebatte zu begreifen, die traditionell vorsieht, dass
sich in der jeweiligen zeitgenéssischen >Kunstmusik< immer nur ein kompositorischer
Stil durchsetzen konne. Gleichzeitig wird damit jedoch impliziert, dass alle anderen
Kompositionstechniken und -stile veraltet seien und einen isthetisch geringen Sta-
tus hétten. Gerade die Hollywood-Filmmusik der 1930er- bis r96oer-Jahre lisst sich
aufgrund ihrer kompositionstechnischen und stilistischen Ambiguitit nicht in dieses
traditionelle dsthetische Schema einordnen.

Zudem basierte die Technologieaffinitit > moderner< und serieller Musik (vor allem
ab den 1950er-Jahren) nach wie vor auf traditionellen Klang- und Distributionsmit-
teln, nidmlich der schriftlich vermittelten Werkhaftigkeit tiber eine Partitur und der
Auffihrung im Konzertsaal, wie sich auch am Beispiel von Eislers und Adornos neu-

t.* Die ausschlielich audiovisuelle Vers-

tralisierenden Ausfithrungen erkennen liss
mittlung von Filmmusik* — die auch Waxman anspricht — stellt die Anniherung von
Filmmusik an zeitgenossische Kunstmusik und damit die Rechtfertigung ihrer dsthe-
tischen Qualitdt vor eine Herausforderung. Dies lisst sich beispielsweise anhand der
Kritik Lawrence Mortons von Waxmans Musik zu Objective, Burma! (Raoul Walsh,
Warner Bros., 1945) ersehen.*” Um die Qualitit von Waxmans Musik zu demonstrie-
ren, greift Morton, der mit seinen Filmmusik-Artikeln in den 1940er-Jahren die Ins-
titutionalisierung einer Filmmusikkritik in den USA maflgeblich prigte,* auf durch
Notenbeispiele vermittelte Schriftlichkeit und spatromantische Opern- und Konzert-
musik als Referenzrahmen zuriick. Morton analysiert Waxmans Musik sowohl in ihrer
Verbindung zum image track und in ihrer Bedeutung fir die Filmhandlung, als auch
als Musik selbst, durch das Herstellen von Beziigen zu existierenden Musiktraditionen

und ihren Konventionen:

45 Vgl. Bjorn Heile und Charles Wilson, »Introductions, in: The Routledge Research Companion to
Modernism in Music, hgg. von denselb., u.a. London 2019, S. 13.

46 Damit in Verbindung steht natiirlich auch die Frage nach der Klangqualitit, die bei Tontrigern
in den 1940er- und 1950er-Jahren nicht an die einer konzertanten Auffithrung heranreichte. Ob-
wohl aus mediendsthetischer Perspektive ein derartiger Vergleich prinzipiell unzulissig ist, ist auf
Grundlage der tberlieferten Rezeptionszeugnisse von Waxman, aber auch von Herrmann, an-
zunehmen, dass die Auffihrung im Konzert auch klanglich einen Referenzrahmen bildete. Zur
Entwicklung der Audiotechnologie vgl. Kapitel 14 »Soundtrack-Albumc.

47 »The Music of >Objective: Burmac, in: Hollywood Quarterly 1/4 (1946), S. 378—395. Vgl. dazu
auch Martin Marks, »Film Music. The Material, Literature and Present State of Researchg, in:
Journal of the University Film and Video Association 34/1 (1982), S. 20.

48 Allerdings machte sich Morton als Veranstalter der Monday Evening Concerts auch als Forderer
zeitgenossischer Musik an der US-amerikanischen Westkiiste verdient (vgl. dazu Kapitel 4 »Los
Angeles Music Festival«).
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This is not to say that it would necessarily be successful in the concert hall. Indeed, it lacks
the primary requisite of concert music — formal structure. In the concert hall it would be
amorphous. But the test of any film score is not how it sounds in the Hollywood Bowl or in
the Carnegie Hall (where, indeed, many of them have been performed and quite properly
disparaged), but how it sounds in the theater, wedded to the ten to fifteen thousand feet of

film from which it derives its own peculiar structure.*

Mit dieser Einschitzung widerspricht Morton dem Wunsch Waxmans zunichst, dass
Filmmusik aufgrund der fehlenden formalen Strukturen auch auflerhalb des Mediums
Film erfolgreich sein konne, und will genau diese spezifische Qualitit mit seiner Ana-
lyse demonstrieren. Dieses prinzipiell verniinftige Unterfangen scheitert allerdings an
den idsthetischen Rahmenbedingungen und Werthaltungen der Zeit, die allerdings
auch noch viele Jahre spiter (teilweise unreflektiert) Eingang in die musikanalytische
Beschiftigung mit Filmmusik fanden. So ging es Morton prinzipiell darum, die Leis-
tungen von zeitgendssischen Filmkomponisten hervorzuheben, wodurch es zu einer
Hervorhebung des Komponisten im Sinne der Geniedsthetik des Langen 19. Jahrhun-
derts und damit zu einem spezifischen Personenkult kommt,”® der den kollaborativen
Produktionsumstinden in Hollywood, unter anderem durch die mafigebliche Mitwir-
kung von Orchestratoren, Toningenieuren etc., keine Rechnung trigt. Bemerkenswert
ist zudem, dass Morton — ohne dies im Ubrigen zu argumentieren und wohl auch
in Ermangelung anderer Méglichkeiten — zur Unterstiitzung seiner Argumente, was
die »Meisterschaft« von Waxmans Komposition betrift, auf die Vermittlung der Musik
mittels musikalischer Notation zurtickgreift. Dadurch wird Filmmusik zum mediati-
sierten Analysegegenstand wodurch letztlich eine traditionelle Werkhaftigkeit kreiert
wird, die den durch die audiovisuelle Vermittlung entstehenden populiren Charakter
von Filmmusik visuell auflost.’® Dass der Konzertsaal — als Auffihrungsort und Me-
dium — als édsthetischer Referenzrahmen fiir Filmmusik fungiert, wird folglich auch
aus dem obigen Zitat ersichtlich, obwohl Morton darin seine Bedenken artikuliert,
was eine Auffihrung von Filmmusik im Konzertsaal betrifft. Mortons Kritik von
Waxmans Filmmusik zu Objective, Burma! macht daher das bestehende zeitgendssi-
sche ontologische Problem der analytischen Anniherung an Filmmusik deutlich, das

49 »The Music of >Objective: Burmac, S. 381.

50 »The Music of sObjective: Burmac, S. 394—395. Morton zieht hier den Vergleich mit Alban Berg
und Igor’ Stravinskij. Caryl Flinn sieht darin eine Manifestation einer romantischen Utopie (vgl.
dieselb. Strains of Utopia, S. 27— 30), allerdings ist eine dhnliche Ansicht ebenso in der zeitgends-
sischen >Kunstmusik« verbreitet.

51 Tatsichlich ist Popularmusik eng mit technologischer Distribution verbunden (vgl. dazu auch
Heile und Wilson, »Introductions, in: Routledge Companion to Modernism, S. 13).
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Abbildung 3: Karikatur von David Raksin und Igor' Stravinskij (»Hollywood Strikes Back. Film Com-
poser Attacks Stravinsky's >Cult of Inexpressiveness« in: Musical Digest, Jan. 1948).

innerhalb eines Spannungsverhiltnisses zwischen der Suche nach Anerkennung als
zeitgendssischer Komponist und den durch die symphonische Klangstilistik beding-
ten traditionellen kunstmusikalischen Normen verhaftet ist. Genau darin liegt auch
der Grund, warum Waxman, wie in weiterer Folge zu sehen sein wird, zu verschiede-
nen Mafinahmen der Imagepflege oder eben zur Installation von Kontrollstrukturen
zur Erhaltung seiner komponierten personellen Identitit innerhalb der verschiedenen
Netzwerke des US-amerikanischen Musiklebens zuriickgriff.”

Einen weiteren Hohepunkt erfuhr die Filmmusikdebatte in der zweiten Hilfte
der 1940er-Jahre tber eine Serie an Artikeln im Periodikum Musical Digest, die von
Igor’ Stravinskij im September 1946 losgetreten wurde, und Antwortartikel der Film-
komponisten David Raksin und Dimitri Tiomkin sowie des Musikkritikers Harold
Schonberg nach sich zog. Dabei ist auffillig, dass die einzelnen Artikel bei genaue-
rer Betrachtung (mit Ausnahme desjenigen Schonbergs) in weiten Teilen eigentlich
wenig widerspriichlich sind, sondern nur unterschiedliche Perspektiven auf Filmmu-
sik in Abhingigkeit des jeweiligen personlichen Hintergrunds in allerdings durchaus
polemischer Art und Weise reprisentieren. Die wissenschaftliche Rezeption dieser
Debatte >in mehreren Akten< konzentrierte sich dabei vor allem auf die vom Musical
Digest kreierte Opposition von Stravinskij und Raksin, die vom Periodikum auch gra-
phisch zu unvereinbaren Gegenpolen der Debatte zwischen Kunst- und Filmmusik

52 Vgl. dazu Harrison White, Identity and Control, Princeton 1992.
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stilisiert wurden (vgl. Abbildung 3).>* Stravinskijs Artikel* liest sich auf den ersten
Blick als eine Abrechnung mit der kommerziell orientierten Hollywood-Industrie, die
Musik fir ein Massenpublikum produziere, und deren einziger Zweck es sei »to feed
the composer«. Musik im Film erfiille zudem lediglich die Funktion von illustrieren-
dem und im Hintergrund agierenden »wallpaper«.”> Aus diesem Grund — so liefRe
sich aus den derart vorgebrachten Argumenten Stravinskijs vorschnell folgern — sei
Filmmusik keine ernstzunehmende Kunstform. Allerdings bringt Stravinskij abseits
dieser plakativen Aussagen zusitzliche dsthetische Argumente, die vor dem Hin-
tergrund seiner eigenen Karriere zu lesen sind und eigentlich als Kritik an der ds-
thetischen Debatte rund um Filmmusik und an den mit der eigenen kiinstlerischen
Autoritit konfligierenden Produktionsbedingungen von Filmmusik zu sehen sind. So
stellt Stravinskij beispielsweise (und richtigerweise) fest, dass Musik an sich keinen
eindeutig vorbestimmten narrativen oder affektiven Gehalt habe: »There is no sad
music, there are only conventions to which part of the western world has unthinkin-
gly become accustomed through repeated associations.«*® Diese Aussage wurde ihm
im Anschluss von David Raksin dann als die Forderung nach »inexpressiveness« von
Musik ausgelegt, und versucht anhand von Stravinskijs eigener Musik zu widerlegen.”
Aus dsthetischer Sicht kritisierte Stravinskij zudem eine untergeordnete Position von
Filmmusik gegeniiber dem »Dramac, woraus man ableiten konnte, dass der Komponist
prinzipiell Filmmusik ablehne, da sie eben nicht absolut sei und nicht fiir sich alleine
stehe. Allerdings ist dieses Argument Stravinskijs wohl darauf bezogen, dass Musik
gemeinsam mit dem Drama ein wesentliches Element sei, bei multimedialen Werken
(wie Ballett, aber auch Oper) »a new entity, a third body« zu schaffen. Dies alles sind
valide Kritikpunkte, die allerdings nicht gegen Filmmusik als Kompositionsgenre per
se gerichtet waren, sondern (dhnlich wie die Beitrige Waxmans oder Herrmanns) als
Teile einer dsthetischen Debatte gesehen werden missen. Dass daraus allerdings vom
Musical Digest eine ideologische Opposition von Kunst- und Filmmusik bzw. den je-

53 Vgl. dazu Irene Kletschke, »Cult of Inexpressiveness<: Strawinskys Verhiltnis zur Filmmusike, in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 71/2 (2014), S. 143, und Hubbert, Celluloid Symphonies, S. 191 —192.

54 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946.

55 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946, S. 4.

56 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946, S. 4.

57 Vgl. »Hollywood Strikes Back. Film Composer Attacks Stravinsky’s >Cult of Inexpressiveness«, in:
Mousical Digest, Jan. 1948, S. 5—7. Die Argumentation von Raksin wirkt hier etwas konstruiert, da
Stravinskij tatsichlich nie behauptet, dass Musik »inexpressive« sei. Implizit gehen beide Kompo-
nisten von einem der Musik zugrundeliegenden Referenzrahmen aus, der allerdings, wie Raksin
zurecht feststellt, zwischen der Intention des Komponisten und der Rezeption des Publikums
durchaus abweichen konne (vgl. ebda., S. 7).
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weiligen Komponisten generiert wurde,’® offenbart vielmehr die ideologischen und is-
thetischen Werthaltungen der Zeit, die vor allem durch die Presse propagiert wurden.

Eindeutige und vernichtende Kritik tibte Stravinskij in seinen Ausfiihrungen »on
film music« allerdings nur an den externen Bedingungen von Hollywoods Filmmusik-
produktion, wobei in diesem Kontext die eigenen Erfahrungen des Komponisten mit
Hollywood wohl eine Rolle spielten.’ Stravinskijs Einschitzung nach wiirden Holly-
woods Filmstudios kiinstlerische Autoritit nicht akzeptieren und stilistische Vorgaben
machen (»when for commercial reasons they employ a composer of repute they want
him to write this kind of >not very new« music«) und damit letztlich keine geeignete
Reprisentation fir »good music« bieten:

If T am asked whether the dissemination of good concert music in the cinema will help to cre-
ate a more understanding mass audience, I can only answer that here again we must beware
of dangerous misconceptions. My first premise is that good music must be heard by and for

itself, and not with the crutch of any visual medium.®°

Diese Aussage Stravinskijs suggeriert auf den ersten Blick eine qualitative Abwertung
von Filmmusik. Bezieht man allerdings Stravinskijs persénlichen Kontext mit ein, ist
diese Aussage als Kulmination seiner negativen Erfahrungen mit Walt Disney zu sehen,
der Stravinskijs Kompositionen ohne dessen Zustimmung bzw. ohne die Moglichkeit
zur kiinstlerischen Mitsprache verwendet hatte.®* Am Ende des Artikels wird dann
wiederum deutlich, dass auch fiir Stravinskij, als arrivierten Kunstmusik-Komponisten,
Mitte der 194o0er-Jahre die medialen Kriterien von schriftlicher Werkhaftigkeit von
westlicher Kunstmusik und die Distribution ber Auffiihrungen im Konzertsaal we-
sentliche Leitlinien fiir die Rezeption von Filmmusik darstellten:

And even listening is itself not enough, granted that it be understood in its best sense: the
training of the ear. To listen only is too passive and it creates a taste and judgment which are

too general, to indiscriminate. Only in limited degree can music be helped through increased

58 Dies wird v.a. durch die den Artikel zierende Illustration deutlich. Raksin und Stravinsky wer-
den hier als Fechter in einem Kampf karikiert, wobei Raksin gerade zu einem dynamischen An-
griffsschlag gegeniiber Stravinskij ausholt (»Hollywood Strikes Back. Film Composer Attacks
Stravinsky’s >Cult of Inexpressiveness«, in: Musical Digest, Jan. 1948).

59 Vgl. Kletschke, »Cult of Inexpressiveness«, S. 145.

60 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946, S. 35.

61 Vgl. Kletschke, »Cult of Inexpressiveness«, S. 139, und Mark Clague, »Playing in >Toon<. Walt
Disney’s Fantasia (1940) and the Imagineering of Classical Music«, in: American Music 22/1
(2004), S. 97.
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listening; much more important is the making of the music. The playing of an instrument,
actual production of some kind or other, will make music accessible and helpful to the indi-

vidual, not the passive consumption in the darkness of a neighborhood theatre.®?

Stravinskijs »Problem« war folglich nicht die kiinstlerische Ausgestaltung von Filmmu-
sik per se, sondern deren »passive« Rezeption durch ein unzureichend musikalisch ge-
bildetes Massenpublikum im Kino, das aufgrund des fehlenden musikalischen Wissens
das kiinstlerische Potential von Musik gar nicht richtig wertschitzen konne.*® Stra-
vinskij konstituiert damit ein duflerst elitdres und vor allem exklusives Publikum, das
wohl eher im >Konzertsaal< oder vielmehr unter aktiven Musikaustibenden als im Kino
zu finden sei. Daran schlief3t er passenderweise eine Medienkritik an, wonach (Film-)
Musik nur unzureichend tber technische Geritschaften wiedergegeben werden konne
und es dieser technologisch-mediatisierten Wiedergabe somit an Authentizitit fehle:
»In addition, there is the musical deception arising from the substitution for the actual
playing of a reproduction, whether on a record or film or by wireless transmission. It
is the same difference as that between the synthetic and the authentic.«** Stravinskijs
Argumentation weist hier eindeutige Parallelen zu der an fritherer Stelle in diesem Ka-
pitel angesprochenen kulturpessimistischen Anamnese Eislers und Adornos in Bezug
auf die technische Reproduktion >moderner« Filmmusik auf.

Vor dem Hintergrund der technologischen Moglichkeiten der Film- und Tontri-
gerindustrie Mitte der 1940er-Jahre kann diese Kritik wohl durchaus als berechtigt
bezeichnet werden,® was allerdings als Ausdruck einer medial-technologischen Frage
zu lesen ist, die zusitzlich eine dsthetische Dimension besitzt. Entsprechend such-
ten Komponisten wie Waxman und Herrmann die Sphire des »Konzertsaals< auf, um
ihre Musik in den Vordergrund zu bringen und in einem adiquaten Medium horbar
zu machen. Mit dieser Vorgehensweise bildeten sie letztlich keinen Widerspruch zur
Meinung Stravinskijs.

62 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946, S. 35.

63 Die Einschitzung eines musikalisch ungebildeten Kinopublikums, das aufgrund mangelnder Vor-
erfahrungen bestimmte musikalische Referenzen nicht erkenne, teilt im Ubrigen auch Aaron Co-
pland (vgl. Hubbert, Celluloid Symphonies, S. 192).

64 »Igor Stravinsky on Film Music«, in: Musical Digest, Sept. 1946, S. 36. Auch Martin Marks adres-
siert das filmmusikalische Quellenproblem in »Film Music: The Material, Literature and Present
State of Research, in: Journal of the University Film and Video Association 34/1 (1982), S. 4.

65 Es kann in diesem Kontext nicht angenommen werden, dass in den Kinos der 1940er-Jahre klang-
lich ideale und vor allem standardisierte Vorfithrbedingungen herrschten. Zur technologischen
Entwicklung des US-amerikanischen Tontrigermarkts vgl. dazu Kapitel 14 »Soundtrack-Albumc.
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Der Filmkomponist Dimitri Tiomkin nimmt in seiner Replik auf Stravinskijs Ar-
tikel ebenfalls Bezug auf »whether film music should be taken seriously... whether
it can stand by itself«®® und tritt fiir eine Bearbeitung von Filmmusik in Form einer
»symphonic synthesis« ein, die eine »experience for concert audiences« kreieren kén-
ne.®” Interessant ist, dass dieser Vorschlag erst von Tiomkin in die Debatte einge-
bracht wurde, wobei eine derartige Position letztlich, wie demonstriert wurde, eigent-
lich auch implizit im Vorstellungsbereich von Stravinskij lag. Allerdings sieht Tiomkin
(im Gegensatz zu Stravinskij) in Tonaufnahmen ebenfalls eine valide Moglichkeit der
Filmmusikdistribution und fiihrt hier als Beispiel sein kommerziell duflerst erfolgrei-
ches Soundtrack-Album zum Film Duel in the Sun (King Vidor, Selznick Productions,
1946) an.®® Tiomkins Argument offenbart einmal mehr die herrschende zeitgendssi-
sche medial-technologische Dichotomie, die integral mit dem isthetischen Filmmu-
sikdiskurs verbunden ist — und in die sich nun in derselben Ausgabe des Musical Digest,
in der auch Tiomkins Artikel erschienen war, der Musikkritiker Harold Schonberg
einschaltete.®” Die Filmmusikdebatte wird nun nach der Perspektive eines arrivierten
sserivsen< Komponisten und eines kommerziell erfolgreichen Hollywood-Filmkom-
ponisten um diejenige eines Musikkritikers und Befiirworters des traditionellen Kon-
zertbetriebs erweitert. Schonberg bringt im Gegensatz zu Stravinskij auch tatsichlich
Filmmusik-desavouierende Argumente, die von einem — wie auch anhand der Argu-
mente Erich Leinsdorfs zu sehen war — deutlichen ideologischen Bias gegeniiber dem
Genre Filmmusik im Allgemeinen geprigt sind. Die einzige positive Bemerkung, die
Schonberg tiber Tiomkins Filmmusik zu Due/ in the Sun verliert, ist, dass Tiomkin gut
orchestrieren konne und wenn sich Tiomkin nicht gegen Stravinskij zu Wort gemel-
det hitte, wiirde »such an inferior union of film with music« gar nicht erst besprochen

66 »A Film Composer’s View of Film Music. Opposing Stravinsky’s Ideas«, in: Musical Digest, Jun.
1947, S. 18. Eine wirkliche Opposition ist hier im Kern allerdings nicht zu erkennen. Es gibt ledig-
lich Auffassungsunterschiede in Bezug auf die Wahrnehmung von Musik beim Kinopublikum, wo
Tiomkin fiir eine primir psychologische Wirkung von Filmmusik argumentiert, bei der Autoritit
des Komponisten im Produktionsprozess und gegeniiber einer elitiren Filmmusikrezeption. Diese
Opposition entspringt vielmehr dem jeweiligen personlichen Hintergrund als einer édsthetischen
Debatte.

67 »A Film Composer’s View of Film Music, S. 39.

68 Vgl. Platte, Selznick’s Hollywood, S. 275—277. David O. Selznick vermarktete seine Filme gezielt
tuber die entsprechende Musik. Im Fall des Roadshow-Starts von Duel in the Sun wurde Tiomkins
Musik in Form einer extra komponierten >Ouvertiirec wihrend des Eintretens des Publikums in
den Kinosaal gespielt (vgl. ebda., S. 275).

69 »A Music Critic’s View of Duel in the Sun. Opposing Tiomkins Ideas«, in: Musical Digest, Jun.
1947, S. 19 und 39. Zu Schonbergs Ressentiments gegeniiber Waxman vgl. auch Zechner, »Loo-
king for Mr. Hydex, S. 41.
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werden.” Filmmusik, wie diejenige Tiomkins, solle also nicht einmal in Form einer
schriftlichen Debatte »sichtbar« werden, da sie einer musikkritischen Beschiftigung
eigentlich nicht wiirdig sei. Prinzipiell artikuliert Schonberg (unter Bezugnahme auf
Stravinskij) explizite Ressentiments gegeniiber >Popularmusik<* im Allgemeinen, die
dem Geschmack der »Massen« unterworfen sei und untermauert dies mit musikhis-
toriographischen >Tatsachen< aus einem >deutschen«< kunstmusikalischen Kontext, der
von einem eindeutigen Geniekult geprigt ist:

Certain composers, it is true, did >write for the people<: only they could do it without com-
promising their art. Mozart, for instance; but he was a genius. There also have been great
composers who did not give a damn what people thought. Had Wagner listened to the dic-
tate of people, he would have ended up writing Meyerbeer-like operas after the Tannhiuser
fiasco. Had Beethoven only written for the man in the street, there would have been no last
quartets. Had Schumann been primarily interested in pleasing the populace, there would
have been no Carnaval, no Kreisleriana, no Phantasy. When will these >masses< proponents
learn that there is such a thing as the cultural lag; that it takes time before the masses are
educated to new techniques and idioms in art; that the masses, who in the nature of things
cannot be specialists, respond only to the esthetic that is, not to the one that is to be? Let a
composer write a cheap score of a meretricious effect, and up goes his American Way of Life.
One also wonders why these composers are so ready to quote the masses to uphold certain
points — points in which the composers coincidentally happen to have more than a passing
interest — conveniently forgetting other attributes of their friends, the masses, such as their

sponsorship of juke boxes, soap operas and love story magazines.”

Aus diesem Zitat wird deutlich, dass es Schonberg primir um eine Verteidigung eines
kunstmusikalischen, europdischen, elitiren sfafus quo und seiner kanonischen Kom-
ponisten mit ihren Werken ging. Gerade der diffamierende Hinweis auf den Erfolg
Meyerbeers mit seinen grand opéras gegeniiber dem fehlenden Erfolg Wagners enthiillt
deutlich die existierenden Wertehaltungen von Personen, die als Musikkritiker im US-
amerikanischen Konzertmusikbusiness eine wesentliche meinungsbildende Funktion
innehatten. In diesem Fall handelt es sich um eine historiographische Fortschreibung

70 »A Music Critic’s View of Duel in the Sun. Opposing Tiomkins Ideas«, in: Musical Digest, Jun.
1947, S. 19. Tatsichlich bewerkstelligte Tiomkin die Orchestration wohl nicht selbst. Dadurch
wird der diffamierende Charakter von Schonbergs Kritik deutlich.

71 Dieser Begriff bezieht sich hier vornehmlich auf die Distributionsform iber technologische Mas-
senmedien.

72 »A Music Critic’s View of Duel in the Sung, S. 39.
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von Wagners verbrimter Meinung iiber seinen Konkurrenten. Schonberg zufolge pla-
giiere” Filmmusik zudem die hehre symphonisch-kunstmusikalische Klanglichkeit
nicht nur amateuristisch, sondern vermittle sie zudem in einer ungeeigneten Form,
nimlich massenmedial.” Populirer Erfolg, wie etwa derjenige Tiomkins mit Duel in
the Sun, sei gleichbedeutend mit fehlendem kiinstlerischem Wert, da sich ja >wahre«
musikalische Qualitit und der Massengeschmack gegenseitig ausschliefen wiirden.
Als Musikkritiker beansprucht Schonberg die Autoritit des Werturteils fiir sich, auch
weil er davon ausgeht, dass Musik sich durch die traditionelle Tradierungsform tber
Notentext nicht jedem erschliefe und letztlich auch eine Konzertauffithrung in einem
exklusiven geschlossenen Rahmen, abseits der »Massen« passiere. Hollywoods >klassi-
sche« Filmmusik stellt naturgemifl dieses Weltbild vor ein inhirentes dsthetisches wie
ontologisches Problem. Dieses »Problem« betraf allerdings vor allem Komponisten wie
Franz Waxman mit einer musikalischen Karriere zwischen Filmmusik und Konzert-
saal. Im Falle Waxmans fand der kritische Diskurs um den Kunstcharakter von Holly-
wood-Filmmusik und die hierin artikulierte Forderung nach einem medialen Transfer
in den >Konzertsaal< unmittelbar Niederschlag auf dessen Schaften: Die Mehrheit der
Adaptionen seiner Filmmusik fir den Konzertsaal entstand in den 1940er-Jahren (vgl.
Anhang 3). Es ist auflerdem bezeichnend, dass Waxman ab Mitte der 1940er-Jahre
seine internationale Karriere als Dirigent forcierte, wie unter anderem die tiberlieferte
Korrespondenz zu Bernard Herrmann nahelegt.”

Der Status der Komposition von Filmmusik wurde in der zweiten Hilfte der
1940er-Jahre, wie anhand des Filmmusikdiskurses in der Presse gezeigt wurde, in
direkter ideologischer aber auch dsthetischer Verbindung mit dem Konzertsaal ver-

73 So ein Vorwurf Schonbergs an Dimitri Tiomkins Musik zu Duel in the Sun in diesem Artikel.

74 Schonberg sieht in einem weiteren Artikel im Musical Digest rund ein Jahr spiter Filmmusik nicht
als eigene Kunstform, sondern nur als »sound effects« (vgl. »Music or Sound Effects ?«, in: Musical
Digest, Sept. 1947, S. 6,9 und 14).

75 Vgl. Brief von Bernard Herrmann an FW, 5. Jul. 1945 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »Herrmann,
Bernard«]: Darin schreibt Herrmann Waxman in Bezug auf dessen dirigentische Ambitionen
folgendes: »I am delighted to know that you are having an opportunity to get rid of some of your
libido. You will discover in time that conducting isn’t what it’s cracked up to be [...]. If I sound
slightly sarcastic, it is only because I certainly feel that after your fine performance last year at
the Bowl, you should have been invited to conduct at least three or four this year. You will learn,
as I have, that nobody cares in the least how you conduct, but only what sort of a clown you are.
However, cheer up, and keep at it.« Anfang des Jahres 1950 fragte Waxman bei Herrmann wegen
der Moglichkeit von Gastdirigaten bei der CBS nach Waxmans Riickkehr aus Europa Anfang
September 1950 an (vgl. Brief von Bernard Herrmann an FW, 12. Feb. 1950, und Briefdurchschlag
von FW an Bernard Herrmann, 9. Mrz. 1950 [beide SUSC, FWP, Box 2, Folder »Herrmann,
Bernard«]).
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handelt.”® Wenn Aaron Copland also 1948 angibt, dass Hollywood in Analogie zu
anderen multimedialen Gattungen, wie Oper oder Ballett, einen eigenen »true movie
music style« entwickeln miisse, der einfacher als der derzeit tbliche komplexe »sym-
phonic style« sei, den man aus dem Konzertsaal kenne,”” dann scheint er der Kritik
Schonbergs und Leinsdorfs Recht zu geben und Filmmusik jegliche Kunstfertigkeit
abzusprechen. Allerdings ist hier »einfach« nicht unbedingt als Abwertung von Film-
musik zu begreifen, sondern als Forderung, den Kompositionsstil unter anderem durch
transparentere Instrumentation und leichter fassbare musikalische Formen an das Me-
dium Film anzupassen, so wie es letztlich auch die Filmmusiken Coplands reflektie-
ren.”® Gleichzeitig stellt Copland mit diesem Argument wieder auf die Notwendigkeit
eines kunstmusikalischen Personalstils ab (in diesem Fall seinen eigenen) und bedient
sich hierbei erneut musikhistoriographischer, kunstmusikalischer Konventionen, die
beispielsweise nicht auf die stilistisch vielfiltigen Filmmusiken Franz Waxmans tber-
tragen werden kénnen.

Einmal mehr macht diese Forderung Coplands den wichtigen Referenzrahmen des
Konzertsaals fiir die Hollywood-Filmmusikkomposition (und damit auch fiir deren
Analyse) deutlich und nimmt gleichzeitig die Ende der 1940er-Jahre vermehrt auf-
tretende Einbettung von #heme songs in symphonische Filmmusiken in den Blick, die
tatsichlich eine Annidherung zwischen symphonischer und populirer Musik bildeten
und gleichermaflen den wahrgenommenen populdren Charakter von Filmmusik fes-
tigten.” Letztlich reprisentierte fiir Copland der »Konzertsaal ein valides Medium fiir
entsprechend bearbeitete und programmatisch-rezipierbare Filmmusik mit >Kunst-
charakter« — einer Ideologie der, wie zu sehen war, auch Franz Waxman Einiges abge-

winnen konnte:

Each score will have to be judged on its merit and, no doubt, stories that require a more
continuous type of musical development in a unified atmosphere will lend themselves better

than others to re-working for concert purposes. Rarely it is conceivable that the music of a

76 Dies wird u.a. auch in Waxmans (vgl. dazu Kapitel 12 »7Zhe Paradine Case«) wie auch Bernard
Herrmanns Filmmusiken zu bspw. Hangover Square (John Brahm, 1945) deutlich (vgl. dazu Lloyd
Whitesell, »Concerto macabre, in: The Musical Quarterly 88/2 (2005), S. 167—203).

77 »The Sounding Board. Copland, Film Scores, and Critics«, in: Los Angeles Times, 15. Feb. 1948,
zitiert nach: Wierzbicki, Film Music, S. 156.

78 Vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 39— 80, und Paula Musegades, Aaron Copland’s Film Scores, Rochester
2020, S. 145—164.

79 Vgl. Ingeborg Zechner, »Hollywoods Filmmusik und ihr Weg zur Populirkultur. Kontexte — His-
toriographie — Medialitit in den 1940er- und 195o0er-Jahrenc, in: Acta Musicologica 95/1 (2023),
S.82-86.
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film might be extracted without much reworking. But I fail to see why, if successful suites like
Grieg’s >Peer Gynt« can be made from nineteenth century incidental stage music, a twentieth

century composer can't be expected to do as well with a film score.50

Gleichzeitig institutionalisierte sich wihrend der 1940er-Jahre die Entwicklung einer
>seriosenc< Filmmusikkritik unter anderem im Periodikum Film Music Notes (1941 —
1951)/Film Music (1951—1955)/Film and TV Music (1956—1957) und durch die ab
1952 installierte Kolumne »The Sound Track« in der Filmzeitschrift Films in Review.®!
Besonders erstere vom National Film Music Council herausgegebene Zeitschrift
zeichnet durch ihr Potpourri an Besprechungen von aktueller Filmmusik, Essays von
Komponisten, Hintergrundberichten iber die Technik der Filmmusikkomposition,
Komponistenportrits und Neuigkeiten aus der Filmmusikbranche tber diesen Zeit-
raum ein aufschlussreiches Bild Uber den Statuskampf von Hollywoods Filmmusik.
Die Besprechungen von aktuellen Filmmusiken wurden dabei durchgingig von No-
tenbeispielen in handschriftlicher Anmutung illustriert, um entsprechend der kunst-
musikalischen Konvention durch den Notentext eine schriftliche Anschauungs- und
Analysegrundlage und letztlich eine spezifische Art von Medialitdt zu schaffen. In
vielen Fillen autorisierten, wie die entsprechenden Copyright-Vermerke nahelegen,
Filmfirmen den Abdruck dieser Ausschnitte,* von denen sie sich ebenso positive Aus-
wirkungen auf den Status von Filmmusik versprachen. Ein Aspekt der dann wieder
zu Marketingzwecken genutzt werden konnte. Um beispielsweise die Synchronisati-
onspraxis mithilfe des c/ick ¢racks zu demonstrieren, findet sich in der Ausgabe der Film
Music Notes von 1950 ein Artikel von Paul Smith, der diese Praxis anhand des Marx-
Brothers-Films Love Happy (David Miller, United Artists, 1949) beschreibt und mit
einem Notenbeispiel illustriert.®> Damit soll die spezifische technische Herausforde-
rung von Filmmusikkomposition demonstriert werden, wobei gleichzeitig Filmmusik
mediatisiert als Notentext prasentiert wird.

80 »Tip to Moviegoers: Take Off Those Ear Muffs«, in: New York Times, 6. Nov. 1949.

81 Vgl. Marks, »Film Music«, S. 21—22. Interessant ist, dass Fi/m Music Notes nicht nur Originalbei-
trige abdruckte, sondern auch Beitrige, die urspriinglich in anderen Periodika erschienen waren.
Dadurch bildet die Zeitschrift eine wesentliche Quelle, anhand derer sich der Filmmusikdiskurs
in den 1940er- und 1950er-Jahren nachzeichnen lisst. In diesem Zusammenhang ist auch die
Filmmusik-Kolumne »Movies and Music« im Music Journal von C. Sharpless Hickman zu erwih-
nen.

82 Oftmals handelte es sich um direkte Ausschnitte aus conductor’s short scores oder transkribierte
Themen bzw. Ausschnitte in der Form eines Klavierauszugs.

83 »On Precision Timingx, in: Film Music Notes 1X/4 (1950), S. 11.
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Ab den 1950er-Jahren finden sich in den Besprechungen aktueller Filmmusik auch
vermehrt Hinweise auf Soundtrack-Alben als musikalische Reprisentation der Film-
musik, wobei diese allerdings nur in den seltensten Fillen gesondert besprochen wurden.
Die Zunahme der auferfilmischen Verwertung von Filmmusik hing natirlich primir
mit der Popularitit von theme songs zusammen, woftir David Raksins Musik zu Laura
von 1944 iber eine gewisse Vorbildfunktion verfiigte und die Entwicklung in Richtung
des monothematischen scores in den 1950er-Jahren begiinstigte.* Allerdings wurde in
Kritikerkreisen auch dariiber debattiert, welche Art von Filmmusik sich denn tiberhaupt
fur eine derartige Verwertung eigne. C. Sharpless Hickman nihert sich in seiner Film-
musikkolumne »Heard While Seeing« im Music Journal 1952 der Frage auf Basis einer
von Gerald Pratley im Zhe Quarterly of Film, Radio and Television publizierten Liste mit
Filmmusikaufnahmen und einem Gesprich mit Franz Waxman iiber das Thema.®* Aus
Waxmans Antwort wird deutlich, dass dieser in Tonaufnahmen einen validen Ersatz fiir
Konzertauffiihrungen von Filmmusik sieht. Dabei folgt er der Argumentation Bernard
Herrmanns in dessen bereits zitiertem Artikel »From Sound Track to Disc« aus dem
Jahr 1947, in dem er die intensive Verbindung von Musik und image track anspricht,
wodurch »recorded excerpts [of film music] [...] virtually meaningless« seien. Legitim
und sogar notwendig sei daher eine Adaption der Musik fir das jeweilige Medium bei
gleichzeitigem Erhalten eines musikalisch-programmatischen Gehalts:

The finest examples of film music heard on records and in concert are completely reworked
scores which are chiefly related to the original in a thematic sense. Take Prokofieft’s Alexan-
der Nevsky music, for example. Before assuming the cantata form by which it is most familiar
to us it was subjected to major revisions in structure. This reworking into a bona-fide concert

form is the only logical way in which to use film music on records or in the concert hall.%

Waxman entwirft hier eine Idee von Filmmusik als Weiterfihrung der Programm-
musiktradition des 19. Jahrhunderts, die auf konzertanten musikalischen Formen
basiert, aber trotzdem nicht vollig von der Filmhandlung entkoppelt sei und daher
keine »absolute Musik im engeren Sinne darstellt.?” Im Hintergrund dieser Aussage

84 Vgl. dazu u.a. Jeft Smith, Tbe Sounds of Commerce. Marketing Popular Film Music, New York 1998,
S. 16—17. Seit Beginn des Mediums Tonfilm kénnen Songs als integraler Bestandteil angesehen
werden, u.a. durch das populire Genre der Filmmusicals. Die Filmmusikforschung bezieht den
Begriff score gemeinhin auf meist neukomponierte, im Kontext des Films erklingende Musik.

85 »Heard While Seeing«, in: Music Journal 10/1 (1952), S. 36 —-37.

86 »Heard While Seeing«, in: Music Journal 10/1 (1952), S. 36.

87 Diese Idee findet eine faktische Umsetzung in Waxmans Filmmusikadaptionen fiir unterschiedli-

che Medien (vgl. dazu Teil 3 »Mediale Transfers«).
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steht allerdings das zeitgendssische ontologische Problem der fehlenden traditionellen
Werkhaftigkeit von Filmmusik im Allgemeinen, mit der die fiir das Medium Film
komponierenden Personen haderten, da durch diesen aus damaliger Sicht ephemeren
Charakter auch die Moglichkeit fiir eine breitere kritische Anerkennung fehlte.*® Un-
terstiitzt wird dieser letzte Punkt durch einen Artikel von Victor Young mit dem Titel
»Confessions of a Film Composer« (1956),% in dem er generell den schweren Stand
von symphonischer Filmmusik moniert und dariiber hinaus, mithilfe eines Beispiels
aus seiner eigenen Karriere, einen Losungsansatz fiir das Dilemma der ephemeren
Werkgestalt von Filmmusik anbietet. Young hatte nidmlich 1943 laut eigenen Anga-
ben ohne die Zustimmung von Paramount seine Musik zu For Whom the Bell Tolls
(Sam Wood, Paramount, 1945) Musikverlagen und Plattenfirmen angeboten, wobei
die Produzenten sich, trotz anfinglichen Widerstands, durch den dadurch resultie-
renden kommerziellen Erfolg letztlich angeblich doch besinftigen liefen. Youngs
Motivation fiir diese Vorgehensweise bestand eigener Angaben zufolge darin, seine
Filmmusik durch den medialen Transfer vor dem Verschwinden zu retten, was Young
zufolge im Medium Film unweigerlich passiert wire.”® Dadurch wird erneut das is-
thetische Problem von Filmmusik in den r940er- und 1g95o0er-Jahren deutlich. Mitte
der 1950er-Jahre habe sich, Young zufolge, die Akzeptanz von Filmproduzenten fiir
derartige Strategien zwar gebessert, allerdings sei die Wertschitzung von Filmmusik
als Musik nach wie vor verbesserungswiirdig: »Although the studios are certainly more
liberal today, it is still necessary for film composers to act as an organization to see it
that their music is kept from early burial. After all, ilm music is a rich and often ex-
emplary library of contemporary American composition, and deserves a first rank in
the concert hall.«’* Einmal mehr wird der Transfer in den Konzertsaal als die einzige

88 Vgl. dazu Robbert van der Lek und Mick Swithinbank, »Concert Music as Reused Film Music:
E.-W. Korngold’s Self-Arrangements«, in: Acta Musicologica 66/2 (1994), S. 109.

89 »Confessions of a Film Composer«, in: Film and TV-Music XV1, 2 (1956) S. 23 —24. Urspriinglich
erschien der Artikel im Music Journal.

90 Die von Young angesprochene Aufnahme erschien bei Decca als Themes from the Musical Score
of »For Whom the Bell Tolls«, Victor Young and his Concert Orchestra, Decca A-360, 1944. 1958
wurde ein neues Soundtrack-Album zu For Whom the Bell Tolls beim Plattenlabel von Warner Bros.
aufgenommen (»For Whom the Bell Tolls« as performed by Ray Heindorf, Warner Bros. WS 1201,
1958). In der Library of Congress befindet sich ein »condensed score« der Filmmusik aus dem Jahr
1943 [US-Wc, M1527.Y8 F6]. Moglicherweise handelt es sich hierbei um das Material, von dem
Young angibt, dass er es an Musikverlage gesendet habe. Eine »Symphonic Synthesis from >For
Whom The Bell Tolls« wurde 1945 (u.a. gemeinsam mit Waxmans Athanael, the Trumpeter) von
Leopold Stokowski in der Hollywood Bowl im Rahmen eines Konzerts mit Filmmusik aufgefiihrt
(vgl. Programmvorschau »Hollywood Bowl This Weeke, in: Los Angeles Times, 29. Jul. 1945).

91 »Confessions of a Film Composer«, in: Film and TV-Music XV1, 2 (1956) S. 23.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

181




182

| Teil 2: Diskurs und Rezeption

Maglichkeit fiir eine dsthetische Aufwertung von Filmmusik gesehen, wobei durchaus
offengelassen wird, ob es sich dabei um einen realen oder um einen mediatisierten
Konzertsaal, etwa in Form einer Schallplattenaufnahme handelt.

Dass der Konzertsaal fiir Filmkomponisten besonders Ende der 1940er-Jahre eine
wichtige Rolle in deren Selbstverstindnis spielte, belegt auch eine Kolumne von C.
Sharpless Hickman tber Dimitri Tiomkin im Music Journal aus dem Jahr 1955:%
Hickman fasst hierin ein von ihm gefiihrtes Interview mit Tiomkin zusammen und
fokussiert darin auf das Fehlen einer Konzertkarriere bei Tiomkin neben dessen Hol-
lywood-Erfolgen. Als Gegenbeispiele werden (ibrigens in dieser Reihenfolge) Franz
Waxman, Miklés Rézsa, Alfred Newman und Max Steiner genannt, wobei » Tiomkin
has solidly shut the door on his period as a concert pianist, composer and member of
the avant-garde musical circles of Paris in the Twenties«.”> Dabei muss bedacht wer-
den, dass Tiomkin, im Gegensatz zu Waxman, tiber einen entsprechenden biographi-
schen (d.h. europdisch-kunstmusikalisch konnotierten) Hintergrund verfiigte und sich
diesen nicht erst aufbauen musste. Zusitzlich lehnte Tiomkin Konzertadaptionen von
Filmmusik aus kiinstlerischen Griinden, dem Interview zufolge, prinzipiell ab:

The adaptation of concert hall performances of music created in such a way and to such a
form does not [...] represent a valid creative entity. He [Tiomkin] believes that many of his
confreres are guilty of writing some of their film music with either a tongue-in-cheek attitude,

or with the idea of >lifting« them to the concert-hall later on [...].*

Anschlieflend wirft Tiomkin die in mehrfacher Hinsicht bezeichnende Frage auf »Why
do they (other composers) have the idea that what is designed for film form should
fit the symphonic program ?«.”> Damit bestitigt Tiomkin einerseits die tibliche Praxis
von Konzertadaptionen und macht andererseits auch seinen eigenen argumentativen
Bezugsrahmen deutlich, ndmlich jenen der traditionellen Auffithrung von Filmmusik
im Konzert, der in den 1940er-Jahren ein durchaus gingiger war. Auler Acht lisst
er (aufgrund seines rein kinstlerischen Fokus) allerdings die in diesem Kapitel dar-
gestellte mafigebliche dsthetisch-ideologische Motivation hinter diesen Bemiihungen,
die vor allem fiir Waxman in dessen Karriereaufbau wesentlich war. Aus Tiomkins
Ablehnung von Konzertadaptionen in den 1g9soer-Jahren auf eine allgemeine Ab-

92 »Movies and Musice, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 46—47.

93 »Movies and Music, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 46. Zur Unterstiitzung seines Arguments
fiihrt Hickman noch die Namen von Tiomkins »Paris associates« an.

94 »Movies and Musics, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 46.

95 »Movies and Music«, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 47.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0




Die Rezeption von Hollywood-Filmmusik zwischen den 1930er- und 1960er-Jahren [

wesenheit von medialen Transfers von Filmmusik bzw. deren geringe Bedeutung zu
schlieffen (und entsprechend lediglich die Existenz der Musik im Medium Film zu
beachten), wire allerdings simplifizierend. Tatsdchlich erschien Tiomkins Filmmusik
zum Erscheinungszeitpunkt des Artikels — im April 1955 — in der Form von zahlrei-
chen Soundtrack-Alben, die wohl auch zu seiner grofien offentlichen Bekanntheit als
Filmkomponist beitrugen.’®

Fir Tiomkin war zudem das origindre Medium von Filmmusik entscheidend: »One
cannot, [...] think of music in terms of symphonic tradition or in the slive perfor-
mance« sense when one is working in this strange and different medium.«*” »Seltsam«
und »anders« und auf keinen Fall selbstverstindlich war fiir den aus der Konzert-
tradition stammenden Tiomkin Mitte der 1950er-Jahre also das Medium des Films,
das folglich eine andere Art zu komponieren erforderte. Dabei wurde zwar auf die
symphonische Tradition und zeitgendssische Kompositionstechniken zuriickgriffen,
diese erforderten allerdings in Abhingigkeit des medialen Kontexts eine mediatisie-
rende Adaption. Im Umkehrschluss bedeutet dies allerdings auch (der Argumentation
Tiomkins folgend), dass zeitgendssische Soundtrack-Alben™ Filmmusik auflerhalb
des Mediums Film (allerdings nicht vollstindig davon gelost) als Musik prisentier-
ten und >hoérbar< machten und damit ein legitimes Medium fir Filmmusik darstel-
len wiirden. Die notwendigen Voraussetzungen dafiir bildeten die Fortschritte in der
Audiotechnologie dieser Zeit (unter anderem die Stereophonie), die fiir zeitgenossi-
sche Filmkomponisten neue technologisch-mediale Moglichkeiten zur Vermittlung
ihrer Musik boten.”® Letztlich macht der Mitte der 1950er-Jahre erschienene Artikel
iber Dimitri Tiomkin im Music Journal einen Wandel an mit Filmmusik verbundenen
Wertehaltungen zwischen den 1930er-/40er-Jahren und den r95oer-Jahren deutlich.
Gleichermaflen muss dieser Artikel auch als Fortfiihrung der Debatte um die Be-

96 Exemplarisch wiren hier beispielsweise im Zeitraum 1953—1958 u.a. die folgenden Soundtrack-
Alben zu nennen: Return to Paradise Decca 1953 [DL 5489]; The Giant, Capitol 1956 [W-773];
Friendly Persuasion, Unique [LP-110]; Wild is the Wind Columbia 1956 [CL 1090]; The Old Man
and the Sea, Columbia 1958 [CS 8013]. Willam H. Rosar gibt an, dass Tiomkin auflerdem der
erste Hollywood-Komponist gewesen sei, dessen Name sich 1958 bei der Ankiindigung des Films
The Old Man and the Sea (John Sturges, Warner Bros., 1958) auf der »movie theatre marquee« be-
fand (vgl. Rosar, »Bernard Herrmanng, S. 144).

97 »Movies and Musics, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 47. Dies stellt einen eindeutigen Gegen-
satz zur Argumentation Waxmans dar.

98 Zum Begriff des Soundtrack-Albums vgl. Kapitel 14 »Soundtrack-Albumc.

99 Vgl. »Movies and Music«, in: Music Journal, 1. Apr. 1955, S. 47. Hier heift es: »He [Tiomkin] is
intrigued by the widened opportunities provided by stereophonic sound and other technological
developments.«
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rechtigung einer auflerfilmischen und nachhaltigen Existenz von Filmmusik gelesen
werden, wodurch die aus zeitgendssischer Sicht problembehaftete mediale Dimension
von Filmmusik in den Vordergrund riickt.

Von primirer Bedeutung war trotz des faktisch bedeutenden und funktionalen Zu-
sammenhangs mit dem Medium Film fiir Hollywood-Komponisten die Frage nach der
Wahrnehmung ihrer Musik.'® Asthetisch und ontologisch problematisch war fir die
Zeitgenossen die popularmusikalisch-konnotierte Vermittlung tiber die elektronischen
Massenmedien der Zeit, die im Gegensatz zum zeitgendssischen >Konzertsaal< nicht
die gewtinschte kunstmusikalische Aufladung besaflen. Die kommerzielle Popularisie-
rung von Filmmusik-zheme songs verstirkte diese aus einem medialen Zusammenhang
entsprungene Wahrnehmung noch und leitete beispielsweise Elmer Bernstein dazu
an, Mitte der 1950er-Jahre einen Niedergang von Hollywoods Filmmusik zu kons-
tatieren, fiir den eben jene theme songs verantwortlich waren.'™ Die Wahrnehmung
von Filmmusik als einer (neben ihrer filmischen Funktion) zusitzlich dem Massen-
geschmack unterworfenen Popularmusik mit ephemerer Werkgestalt bildete die Basis
fiir die Vorbehalte beispielsweise des Musikkritikers Harold Schonberg. Einflussreiche
Kritiker wie Schonberg hatten allerdings direkte Auswirkungen darauf, wie Filmmusik
innerhalb einer musikafinen Rezipientenschaft bewertet wurde. Das folgende Zitat
von David Raksin aus dem Jahr 1951 ist in diesem Zusammenhang bezeichnend:

Today there is some music written for the pictures which makes very good sense on the basis
of the material, form, instrumentation — in short, as music. Paradoxically, it is the ordinary
music lover who is now beginning to respond to the better movie music, which the critic
usually inters the good with the bones of the bad, with the off-hand remark that is beneath

his notice.'®?

Raksin fithrt an, dass die >Masse« in Gestalt des »ordinary music lovers« im Gegensatz
zu den musikalischen >Eliten< kein Problem mit der medialen Gestalt von Filmmusik
habe und diese entsprechend als Musik wertschitzen konne und diese ebenso rezi-
piere. Die von Musikkritikern wie Schonberg auf Filmmusik angelegten traditionel-
len Wertenormen der westlichen Kunstmusik, die fiir die Konstitution musikalischer
Werkhaftigkeit Schriftlichkeit als Basis fiir eine konzertante Auffihrung vorsehen,

100 Fir die zeitgendssische Wahrnehmung der Schallplatte als mediatisierter Konzertsaal vgl. Kapi-
tel 14 »Soundtrack-Albume«.

1o1 Vgl Wierzbicki, Film Music, S. 19o.

ro2 »Talking Back. A Hollywood Composer States Case for His Craft«, in: Film Music Notes X/4

(1951), S. 15.
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lief} sich, wie die Debatte um Hollywood-Filmmusik veranschaulicht, nur schwer auf
einen Nenner bringen. Allerdings waren es auch Komponisten wie Waxman mit ihren
Forderungen nach einer >seriosen< Filmmusik, die vor einem traditionellen kunstmu-
sikalischen Referenzrahmen operierte, die diese Vorurteile befeuerten und sich zur
Zielscheibe der Musikkritik machten, obwohl es ihnen lediglich darum ging, den
eigenen Status innerhalb der zeitgendssischen Kompositionspraxis zu festigen. Dies
verdeutlicht einmal mehr, dass sich sowohl die Hollywood-Filmmusik der 1930er- bis
196oer-Jahre als auch die in diesem Bereich titigen Personen in einem Status der és-
thetischen wie soziokulturellen Ambiguitit befanden.

Mit dem konzertanten Referenzrahmen fiir Filmmusik war innerhalb des kriti-
schen Diskurses, der vor allem durch Harold Schonberg vertreten und implizit auch
von Aaron Copland befeuert wurde, bis in die 1960er-Jahre ein gewisser personeller
Geniekult verbunden, der »good composers« — wobei »good« eine >seridse« Karriere im
Konzertsaal und eine Verortung in einem europdischen kunstmusikalischen Kontext
voraussetzte — auch die Moglichkeit bescheinigte, ihre Filmmusik als Suites im Kon-
zertsaal aufzufithren; alle andere Filmmusik sei »purely functional«.'®®

But take away the film and let music stand on its own. Then what? The chances overwhelm-
ingly are that the product suddenly becomes synthetic, a collection of musical banalities and
inanities. What may work in a film does not necessarily work elsewhere. Movie music is a
highly specialized form and, of course it has its place. But when an art is specifically con-
cerned with addressing itself to a least common denominator, as do most Hollywood films,
the components of that art are going to be played down to the conception of what a mass

audience is supposed to like. In comes business, out goes art.'**

Wenn James Wierzbicki in Bezug auf das obenstehende Schonberg-Zitat angibt, dass
der Kritiker den tblichen Fehler mache, und Filmmusik durch den Vergleich zu Kon-
zertmusik aus dem Kontext reifle,'® so entspricht das, wie in dieser Arbeit auf mehreren
Ebenen gezeigt wird, nur bedingt dem zeithistorischen Hintergrund. Die Auﬁcrungen

103 »Records. Background Music for Films,« in: New York Times, 14. Juli, 1957, S. 88, zitiert nach:
Wierzbicki, Film Music, S. 178. Schonberg nennt in diesem Zusammenhang die Namen von
Prokof’ev, Auric, Copland, Thomson und Korngold. Vgl. dazu auch die Wahrnehmung von Film-
musik als »bad symphonies« bei Peter Franklin, »The Boy on the Train, or Bad Symphonies and
Good Movies«, in: Beyond the Soundtrack. Representing Music in Cinema, hgg. von Daniel Gold-
mark, Lawrence Kramer und Richard Leppert, Berkeley 2007, S. 14-15.

104 »Records: Background Music for Filmse, in: New York Times, 14. Juli, 1957, S. 88, zitiert nach:
Wierzbicki, Film Music, S. 178.

105 Vgl. Wierzbicki, Film Music, S. 178.
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von unter anderem Waxman und Herrmann in dieser Debatte belegen, dass Filmkom-
ponisten den Konzertsaal (spiter auch in seiner mediatisierten Form als Soundtrack-
Album) als legitimen Auffiihrungsrahmen fiir ihre entsprechend adaptierten Kompo-
sitionen begriffen. Schonbergs Einschitzung kann somit nicht als Fehler, denn als eine
legitime durch den zeithistorischen Kontext bedingte Meinungsiduflerung begriffen
werden. Die standardmifige Einbindung von #heme songs in den 1950er-Jahren und
die damit verbundene verstirkte popularmusikalische Konnotation von Filmmusik (in
Verbindung mit der technologischen Dimension) stellte diese auf dsthetische Anerken-
nung ausgerichtete Herangehensweise allerdings vor Schwierigkeiten.

Es mag daher kein Zufall sein, sondern eine Konsequenz der dsthetischen Werte-
haltungen der Zeit, dass sich Waxman ab Mitte der 1950er-Jahre neben seiner Diri-
giertitigkeit und dem LAMEF verstirkt der Konzertkomposition und nicht mehr, wie
Ende der 1940er-Jahre, der Adaption seiner Filmmusik fiir den Konzertsaal zuwandte
(vgl. dazu Anhang 3). Es liegt nahe, dass Waxman auf der Suche nach einem Medium
war, in dem er einerseits seine kompositorischen Ideen verwirklichen konnte und das
andererseits auch einen Reputationstransfer auf seine Person oder zumindest Aner-
kennung als Komponist erméglichen konnte — und das ohne tiber einen anerkannten
biographischen Hintergrund im Kunstmusikbereich, wie beispielsweise Copland, zu
verfiigen. Aaron Copland behauptete beispielsweise in den 1940ern — mit Unterstit-
zung seines bereits etablierten Status — die »creative authority« iber seine Filmmu-
sik durch den Transfer in den Konzertsaal mittels entsprechender Adaptionen seiner
Werke, wobei er dafiir auch den >amerikanisch«-programmatischen Bedeutungsgehalt
nutzte.%

Der Konzertsaal prisentierte, vor allem in Hinblick auf Waxmans Biographie als
deutsch-judischer Migrant, eine ideale Moglichkeit, fiir die allerdings die finanzielle
Absicherung, die er durch die Filmmusikkomposition in Hollywood erlangt hatte, so-
wie die ideologischen Rahmenbedingungen des Musikbetriebs in den USA, die anhand
der filmmusikalischen Debatte deutlich werden, notwendige Voraussetzungen bilde-
ten. Als addquater Platz fir Waxmans Filmmusik hatte sich mittlerweile — nimlich
Ende der 1950er-Jahre — anstatt des physischen Konzertsaals das Soundtrack-Album
herausgestellt, wodurch dessen kompositorisches Schaften ab Mitte der 1950er-Jahre
erneut einer verstirkten medial-isthetischen Dichotomie unterworfen war.'%”

Trotz der Institutionalisierung der Filmmusikkritik und dem damit verbundenen
Waunsch nach einer Aufwertung der kiinstlerischen Wahrnehmung derselben hielten

106 Vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 20.
107 Fir die Konstruktion von filmmusikalischer Werkhaftigkeit tiber Soundtrack-Alben bei Franz
Waxman vgl. Kapitel 14 »Soundtrack-Albumc.
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sich pauschale Vorurteile tiber Plagiarismus und die mangelnde Qualitit von Hol-
lywoods Filmmusik hartnickig.'”®® Das Bemiihen, den Ruf von Filmmusik als valide
zeitgendssische amerikanische Kompositionsform und ihrer Komponisten zu retten,
fithrte allerdings oftmals zu einer unbewussten Verstirkung der dsthetischen Dicho-
tomie zwischen >populdrer< und sserioser« Musik. Nicht zuletzt deshalb, weil trotz des
medial-musikhistorischen Umbruchs nach wie vor mit traditionellen dsthetischen Ka-
tegorien und Normen operiert wurde. Ein Ende der 1960er-Jahre erschienener und
eigentlich als eine Wertschitzung fiir Miklés Rézsas filmmusikalisches Schaffen ge-
dachter Bericht des Regisseurs und Produzenten George Pal wiederholt dann letztlich
doch kunstmusikalische Stereotype: »Dr. Rozsa, a highly trained serious musician and
composer as well as a man unusually experienced in the craft of writing for the film
medium, is one of the handful of men in the musical world capable of composing se-
rious music for films.«'*

Dass in diesem Kontext Filmmusik als »craft« gegentiber »serious music« als »art«
positioniert wird, zeigt einmal mehr, dass der normative dsthetische Vergleichsrahmen
hier nicht ein dem Medium Film entsprechender ist, sondern abermals ein konventio-
nell >kunstmusikalischers, der allerdings fest im zeitgendssischen, US-amerikanischen
Konzertbetrieb verortet ist. Entsprechend ist es auch wenig verwunderlich, dass Pal
in seinem Artikel den Wunsch artikuliert, dass Rézsas »seriose Filmmusik« fiir eine
Auffihrung im Konzertsaal adaptiert werden misse — eine Argumentation, die der-
jenigen der Filmmusikdebatte Ende der 1940er-Jahre entspricht und nahelegt, dass
trotz der vermehrten analytischen Beschiftigung der Filmmusikkritik in der allgemei-
nen Wahrnehmung nach wie vor eine dsthetische Dichotomie zwischen Film- und
Konzertmusik vorherrschte, vor deren Hintergrund aber letztlich das zeitgenéssische
Musikleben stattfand.'*®

Schlieflich konnen die verschiedenen Ausformungen der Filmmusikdebatte als me-
dial-dsthetische Bestandteile des zeitgenossischen Musikdiskurses verstanden werden,
die vor dem Hintergrund der dsthetischen Qualitit vor allem den Aspekt einer film-
musikalischen Werkhaftigkeit verhandeln. Komponisten wie Franz Waxman ging es
primir (wohl im Zusammenhang mit ihren nicht kunstmusikalisch konnotierten Bio-
graphien) um die Anerkennung des eigenen Schaffens und der eigenen kunstlerischen

108 »Film scores usually pirate generously from other sources and seldom own any but the most su-
perficial musical value« (»Can Anything Good Come Out Of Hollywood ?«, in: The Dallas Times
Herald, 17. Mai 1959).

109 »Master of Cinema Music«, in: Music Journal, 1. Jan. 1968, S. 48.

rro Vor diesem Hintergrund ist auch die »Renaissance« symphonischer Filmmusik Anfang der
r97oer-Jahre als Abkehr von den pop scores der 1950er- und 1960er-Jahre zu sehen (vgl. u.a.
Wierzbicki, Film Music, S. 202).
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Identitdt als Bestandteil einer erfolgreichen Komponistenkarriere. Dabei machte sich
der composer-conductor Waxman, wie in der Folge zu sehen sein wird, fiir seine Karriere
im Konzertsaal die komplexen dsthetischen und ideologischen Rahmenbedingungen
und Netzwerke des Musikbetriebs zunutze. Innerhalb dieser sozialen Netzwerke fun-
gierten Komponisten wie Waxman (aber auch, wie in diesem Abschnitt demonstriert,
Aaron Copland) als Akteure und trugen mithilfe von sfories zur Identititsbildung bei,
indem sie bewusste Verbindungen und Briiche zu anderen komponierten Identititen
(also auch zu dsthetischen Diskursen, Praktiken, Institutionen etc.) schufen.'*?

111 White, Identity and Control, S. 65—70. Institutionen definiert White als »robust articulations
of network populations, articulations which draw primarily on structural equivalence. Institu-
tions invoke story-sets across disparate discipline species« (ebda., S. 116). Entsprechend dieser
Definition inkludiert dieser Begrift Institutionen, wie beispielsweise die Filmindustrie oder den
US-amerikanischen Konzertbetrieb, mit den damit verbundenen ésthetischen und historiogra-
phischen Traditionen.
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8. Franz Waxman als composer-conductor

Wenn man sich Franz Waxmans Karriere in Hinblick auf deren konzertante Dimen-
sion ansieht, so ist Ende der 194o0er-Jahre eine verstirkte Hinwendung einerseits zur
Adaption von Filmmusiken fiir eine konzertante Auffiihrung, andererseits auch ein
Forcieren seiner Dirigentenkarriere zu bemerken. Der Konzertsaal bot einen Ausweg
fir die, aufgrund existierender historiographischer Normen als problematisch wahr-
genommene, dsthetische Verortung von Filmmusik im US-amerikanischen Musikle-
ben. Diese Konnotationen wirkten aber nicht nur auf der Ebene des Werks, sondern
auch auf derjenigen der ausfiihrenden Personen. Entsprechend bot der Konzertsaal fiir
Filmkomponisten wie Waxman auch eine Méglichkeit zur kunstmusikalisch-konno-
tativen Aufladung der eigenen Person und der eigenen Karriere — fiir Waxman stellte
daher die Prisenz als Interpret symphonischer Musik im Konzertsaal eine weitere
Moglichkeit dar, ein kunstmusikalisches Renommee zu erhalten als lediglich durch
Filmmusikadaptionen fir den Konzertsaal, deren kiinstlerischer Wert ein Hauptge-
genstand der zeitgendssischen Debatten war. Voraussetzung dafiir bildete aber das
Vorhandensein einer derartigen, vor allem von der Musikkritik historiographisch-
ideologisierten, zeitgendssischen Konzertkultur in den USA. In diesem Zusammen-
hang ist auch der ideologisch aufgeladene Terminus composer-conductor zu sehen, mit
dem unter anderem Franz Waxman bedacht wurde und der von den 1940er- bis in die
1960er-Jahre einen durchaus bemerkenswerten Bedeutungswandel durchlief.
Zunichst wurde der Begriff von den Zeitgenossen in Verbindung mit der europa-
isch-konnotierten Kunstmusiktradition des Langen 19. Jahrhunderts verwendet, in
der Komposition und Interpretation in einer Person miteinander vereint werden und
somit maximale Autoritit Giber das Werk und seine Interpretation behauptet wird.!
Vernon Duke? zeichnete 1945 im Music Journal ein mit historiographischen Beziigen
versehenes Stimmungsbild der US-amerikanischen Musikszene, in der er einen Man-

1 Der Wunsch nach maximaler kiinstlerischer Autoritit wurde beispielsweise auch von Aaron Cop-
land Ende der 1930er-/Anfang der 1940er-Jahre angesprochen (vgl. Bick, Unsettled Scores, S. 29).
Waxman greift das Konzept beispielsweise beim ILAMF 1962 auf, bei dem die anwesenden Kom-
ponisten meist ihre eigenen Werke dirigierten — diese Tatsache wurde prominent kommuniziert
(vgl. u.a. »Music: Los Angeles Festival Opens«, in: New York Times, 6. Jun. 1962).

2 Urspriingl. Vladimir Dukelsky (1903 —1969). Duke komponierte fiir Musical und Ballett, aber
auch >klassische« Konzertmusik (vgl. Ronald Byrnside, Art. »Duke, Vernon« in: Grove Music On-
line, online veroffentlicht: 30. Mrz. 2020, https://doi.org/10.1093/0mo/9781561592630.013.9000

0339298).
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gel an veritablen amerikanischen composer-conductors moniert und gleichzeitig Leo-

nard Bernstein als Ideal fur diese Profession darstellt:

Starting with the end of the nineteenth century, the increasingly »non-appearing« composer
began to be superseded by the >non-composing« interpreter. The reason for this gradual
change is not altogether clear, but it must be noted for the record that such latter-day ex-
ponents of their own music as Rachmaninoff, Scriabin, Mahler, and to some extent Richard
Strauss, were few indeed compared to the huge army of »attic< composers and the brilliant
galaxy of [...] performing stars [...]. It is odd that one is unable to name a single American

composer who is also a much sought-after virtuoso or conductor.?

Durch Dukes Artikel wird deutlich, dass der >kunstmusikalische« US-amerikanische
Konzertbetrieb, wohl auch bedingt durch das vorherrschende symphonische Reper-
toire, stark auf historiographischen und mit europiischer Kunstmusik in Verbindung
stehenden Ideologien basierte, die gleichermafien auf das zeitgendssische amerikani-
sche Musikschaffen umgelegt wurden.

Die Bezeichnung composer-conductor kann hingegen in einem europiischen, deutsch-
sprachigen offentlichen Diskurs als nicht geliufig bezeichnet werden,* wie die fol-
gende Erlduterung der Siddeutschen Zeitung aus dem Jahr 1959 mit Bezug auf Franz
Waxman nahelegt, die auf das Kuriosum des Ausdrucks eingeht und entsprechend
Erklirungsbedarf sieht: »Weil sich seine [Waxmans] musikalische Titigkeit sowohl
auf eigene als auch auf fremde Partituren erstreckt, wird die englische Berufsbezeich-
nung des in Hollywood und New York lebenden Franz Waxmann [sic] mit Bindestrich
geschrieben: Composer-conductor, zu deutsch: Komponist-Dirigent.«®

3 »The Composer’s Lot in America, in: Music Publishers Journal, 1.]Jan. 1945, S. 25.

4 In einem deutschsprachigen Kontext taucht bereits Anfang der 1930er-Jahre die Forderung auf,
dass Filmmusik auch vom jeweiligen Komponisten dirigiert werden solle, ohne allerdings damit
kunstmusikalische Konnotationen zu implizieren. Vielmehr stand hier die Moglichkeit einer bes-
seren Anpassung der musikalischen Konzepte an den image track im Vordergrund (vgl. dazu u.a.
die Ausfiihrungen Otto Stranskys »Was soll man von uns verlangen — was wiinscht sich der Kom-
ponist?«, in: Film und Ton. Wochenbeiblatt der Lichtbild-Bibne, 11. April 1931).

5 »Komponist fiir Chorile und Filmmusikenc, in: Siddeutsche Zeitung, 5. Mai 1959. Tatsichlich
wird der Begriff in einem US-amerikanischen Kontext von der Presse, mitunter auch in Bezug
auf zeitgendssische Komponisten (u.a. Richard Hageman, Igor’ Stravinskij, Alexander Steinert,
Sigmund Romberg etc.) unabhingig vom medialen Setting verwendet, wobei ein Schwerpunkt in
den 1930er- bis 1940er-Jahren zu bemerken ist. Die Los Angeles Times tituliert Karlheinz Stock-
hausen noch 1958 bei seinem Auftritt im Rahmen der »Monday Evening Concerts« ebenfalls als
composer-conductor (vgl. »Stockhausen to End Visit«, in: Los Angeles Times, 30. Nov. 1958).
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Waxman dirigierte allerdings im Konzertsaal im Vergleich zu seinen Interpretati-
onen fremder Kompositionen relativ selten Eigenkompositionen, wenn dann nur im
Rahmen des LAMF oder bei Urauffithrungen.® Anders lag der Fall allerdings bei >po-
puldrer« Filmmusik, bei der Waxman regelmifig in dieser Personalunion im Filmstudio
in Erscheinung trat.” Dabei muss beachtet werden, dass es gerade in der arbeitsteilig
organisierten Studio-Ara einem Privileg gleichkam, die eigene Musik fir die Auf-
nahme zu dirigieren bzw. zu interpretieren. Dieses Privileg, das einen Indikator fiir den
Status eines Komponisten in Hollywoods Filmindustrie bedeutete, bedingten sich bei-
spielsweise Bernard Herrmann, Erich Wolfgang Korngold, aber auch Franz Waxman
aus.® Damit waren sie letztlich allerdings durch den medialen Rahmen als Interpreten
im Hintergrund agierende composer-conductors, im Sinne eines historiographisch-kon-
struierten, spatromantischen Kunstmusikidioms. Wie Produktionsmaterial des Selz-
nick Studio beziiglich der Kostenkalkulation zur Musik fiir Rebecca nahelegt, wurde
eine Kombination dieser beiden Titigkeiten auch aus Kostengriinden als vorteilhaft
angesehen.’ In einigen Fillen, wie beispielsweise bei Erich Wolfgang Korngold, und
vor allem in den 1940er-Jahren, wurde diese Union im Zuge der Vermarktung seines
kunstmusikalischen Images in den Vordergrund gebracht. So veranstaltete Warner Bros.
im Rahmen der Kinopremieren von Juarez (William [ Wilhelm] Dieterle, Warner Bros.,
1939), The Private Lives of Elizabeth and Essex (Michael Curtiz, Warner Bros., 1939)
und 7he Constant Nymph (Edmund Goulding, Warner Bros., 1943) Live-Auffithrungen,
bei denen Korngold das Studioorchester dirigierte.'® Es bleibt dennoch zu bemerken,
dass duale musikalische Professionen (wie composer-teachers, composer-critics, composer-
publishers, composer-authors oder eben auch composer—conductors) durchaus tblich in der
amerikanischen Kunstmusik des 20. Jahrhunderts gewesen zu sein schienen — nicht
zuletzt wegen der oft damit in Verbindung stehenden konomischen Dimension.™

6 Die Auffithrung eigener Kompositionen war ein Teil des LAMF-Festivalkonzepts, wie auch an-
hand des ILAMF 1961 zu sehen ist.

7 Vgl. dazu auch »Gegenwart und Zukunft der Filmmusike, in: Aufbau, 10. Dez. 1943. Hier wird
explizit auf das Dirigieren als ein wesentlicher Teil der Titigkeit eines Hollywood-Komponisten
hingewiesen.

8 Vgl. dazu u.a. Kathryn Kalinak, Ses#/ing the Score, S. 75.

9 Vgl. Inter-Office Communication von Ray Klune an David O. Selznick, 15. Jan. 1940 [US-AUS,
David O. Selznick Collection, 1016.16].

1o Vgl. Platte, »Performing Prestige. American Cinema Orchestras, 1910—1958<, S. 629. Nicht von
ungefihr wird Korngold im Kontext einer Besprechung des Wagner Biopics Magic Fire mit der
Bezeichnung composer-conductor bedacht (vgl. »An Important Musical Picture«, in: Music Clubs
Magazine 34-35 (1954), S. 20).

11 Vgl. Reis, Composers in America, S. vii.
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Allerdings war wohl der Anteil der composer-conductors in Hollywoods Filmindust-
rie rein quantitativ betrachtet besonders hoch, da im Konzertbereich vor allem durch
das symphonische Repertoire bereits eine Trennung von Komponisten und Interpre-
ten vorherrschte. Aus dieser Perspektive lisst sich folglich eine musikhistorisch-valide
Verbindung zwischen dem Konzept des composer-conductor und Hollywoods Filmin-
dustrie ziehen. Dabei ist es in der Wahrnehmung der breiten Offentlichkeit aller-
dings unerheblich, ob die >Interpretation< des filmmusikalischen Werks im Filmstu-
dio durch Toningenieure der sound departments nachtriglich technologisch beeinflusst
wurde' — im Vordergrund stand die Person des composer-conductor als ein Bezug zur
den US-amerikanischen Kunstmusikbetrieb bestimmenden Ideologie. Wie ein Artikel
Aaron Coplands in der Los Angeles Times aus dem Jahr 1957 zeigt, ist der Begriff in der
US-amerikanischen Musikszene Ende der 1950er-Jahre allerdings nicht durchgingig
positiv konnotiert. Copland holt (durchaus unter Relativierung der Rechtfertigung
des Dirigenten als reinem Interpreten) letztlich unter Berufung auf musikhistoriogra-
phische Traditionen zu einer Verteidigung der Profession der composer-conductors aus:
»The ability to compose music must give you a certain insight that nothing else quite
takes the place of. In a sense each time a conductor does a piece he composes it over
again. It is reasonable to suppose a composer has special insights into this process.«"

Coplands Argumentation fand bezeichnenderweise fast zehn Jahre spiter Nachhall
in einem weiteren Artikel der Los Angeles Times, der die Herausforderungen und Spe-
zifika der in den 196o0er-Jahren gefithrten Debatte rund um Filmmusik mithilfe von
Interviews mit den Filmkomponisten Jerry Goldsmith und Maurice Jarre thematisiert.
Abermals wird die kiinstlerische Autoritit, die das Konzept des composer-conductor ver-
mittelt, als ein Vorteil und gleichzeitig als ein Spezifikum der Filmmusikkomposition
angesehen, wie folgender Ausschnitt aus dem Artikel zeigt:

Both gentlemen [Goldsmith and Jarre] feel a solid compositional foundation is essential to a
film composer, that the technical problems of second-timing and dubbing can be learned on
the job. Both enjoy the advantage of hearing their music performed — and usually performed
superbly — almost before the ink has dried on the score. And both find it stimulating to be so
close to their creations, from the moment of inspiration to the final take (they serve as their
own conductors, and do not have to worry about an interpretative middle-man spoiling the

soup).*

12 Vgl. dazu Bick, Unsettled Scores, S. 35.

13 »The Sounding Board. Copland Discusses Composer-Conductors, His New Fantasy, and the
Down-in-the-Mouth Generation, in: The Los Angeles Times, 26. Mai 1957.

14 Vgl. »Soundtracks — New Problems for Composer«, in: Los Angeles Times, 9. Jan. 1966.
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In diesen Kontext muss allerdings auch miteinbezogen werden, dass die komposito-
risch-interpretative Personalunion auch als ein zeitgenossisches Merkmal von Popu-
larmusik im Allgemeinen gelten kann'® und nicht nur als eine Art spitromantisches
Ideal der Kunstmusik, wodurch die dsthetische Ambiguitit des Begrifts deutlich wird.
In einem zeitgendssischen US-amerikanischen Kontext wurde der Begrift hingegen
ausschliefllich, wie auch die entsprechende Kommunikationsstrategie bei Waxman
nahelegt, mit einer kunstmusikalischen Konnotation in Verbindung gebracht und
sollte wohl idealerweise auch so rezipiert werden, obwohl er passenderweise sowohl
auf die Reprisentation von Musik im Medium des Films, als auch auf die konzertante
Auffihrung von Adaptionen von Filmmusik im Konzertsaal (durch den Komponis-
ten) sowie auf Soundtrack-Alben angewandt werden kann. Genau in diese kunst-
musikalische Kerbe schligt Franz Waxman in einem Radio-Interview aus dem Jahr
1966, in dem er vom Interviewer danach gefragt wurde, wie er die »many hats« seiner
Musikkarriere miteinander vereinbare. Waxman positioniert sich in seiner Antwort
bewusst in einer spatromantischen und hier explizit »deutsch«konnotierten Kunst-
musiktradition:

I would say that the composing and the conducting are the two major occupations. And I
think they go together very well. Most people really don’t know that in the past other com-
posers have had the same duties. Many people think of Mendelssohn or Richard Strauss
simply as a composer. It is not quite true. Because Mendelssohn at his time as well as Strauss
or Gustav Mahler had their regular chores and duties as conductors. As a matter of fact,
Mabhler in addition of being a composer and conductor was also the administrative head of

the Vienna opera for quite some time. So these things do go hand in hand.'®

Die dem in der US-amerikanischen Rezeption des Begrifts inhidrente europiische Di-
mension nutzte Franz Waxman zudem bewusst, um seiner Biographie einen >seriésenc
Anstrich zu verleihen. Durch die Emigration vieler, mit dem Bereich der Kunstmusik
assoziierter Komponisten aus Europa in den 1930er-Jahren und die daraus resultie-
rende Annahme eines pauschalisierenden Bruchs in deren Karrieren und der >Skla-
venarbeit< in Hollywoods Filmindustrie, lief} sich, aufgrund Waxmans dhnlicher Bio-
graphie, auch ohne genaues Reflektieren der Hintergriinde, durchaus eine existierende

15 Vgl. Cook, Beyond the Score. Music as Performance, S. 355. Fir den Bereich der >Kunstmusik« re-
prisentiert, trotz der qualitativen Verbesserung der Aufnahmetechnologien, die Auffiihrung im
Konzertsaal nach wie vor den Rezeptionsstandard.

16 Transkription des Radio-Broadcast »Lunch at the Music Centers, 1966 [SUSC, FWP, Oversize
116,1D#: waxman_o0858].
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Konzertkarriere Waxmans in Europa >annehmen<.!” Entsprechende aufgrund gemein-
samer externer Faktoren (z.B. Zeitpunkt der Emigration, Profession, Herkunft, Eth-
nie) getroffene Annahmen in Bezug auf Personen, stehen, wie in der Folge am Beispiel
Waxman zu sehen sein wird, im Zusammenhang mit szories im Sinne einer installierten
Kontrollstruktur der komponierten personellen Identitit.'®

So lancierte das Periodikum Mousic Views ein mit dem bezeichnenden Titel »Film is
a >Challenge« to Oscar Composer« versehenes Portrit Waxmans, in dem folgendes zu
lesen ist: »In Europe prior to his departure for the United States in 1934, Waxman con-
ducted symphonic programs in Paris and Amsterdam. Here he founded the Los Angeles
Orchestral Society in 1947 and has conducted a popular Festival of Music each year.«"’

Die Verkehrung biographischer Fakten konstruiert bei Waxman, vor dem Hinter-
grund seines Berliner Dirigierstudiums, filschlicherweise das Narrativ einer Karriere
als europiischer Dirigent vor seiner Emigration in die USA. Waxman dirigierte zwar
vor dem Erscheinen des Berichts im Jahr 1953 tatsichlich Konzerte in Amsterdam
und Paris, dies erfolgte allerdings erst nach seiner Emigration in die USA, und auch
nach der Grindung des LAMF (vgl. dazu Anhang 2). Abseits dieser biographischen
Falschinformationen ist die kommunizierte Biographie Franz Waxmans im Allgemei-
nen von einer gewissen Ambiguitit (ambiguity) geprigt, die einen erheblichen Spiel-
raum fiir >kunstmusikalische Annahmen« eréffnet.?

Dadurch wird es — aus Waxmans Sicht — méglich, ein karriereférderliches Narrativ
(story) zu entwickeln, die ihn, alleine durch seinen Hintergrund als deutsch-jiidischem
Emigranten, in einem europiischen, »kunstmusikalischen< Umfeld positioniert, ohne
jedoch konkrete Falschinformationen lancieren zu missen. Bezeichnend fir diese Pra-

17 Exemplarisch fiir solche >Annahmenc lisst sich auch die folgende pauschalisierende Aussage Do-
rothy Lamb Crawfords erwihnen: »Yet what the European refugees found in Hollywood [...]
was more like the dictatorship they had fled« (4 Windfall of Musicians, S. 163). Crawford bezieht
diese Aussage auch auf die mangelnde Autoritit, die Komponisten in Hollywood im Gegensatz
zu Europa besaflen.

18 Vgl. zu dem aus der relationalen Soziologie stammenden Konzept der stories Kapitel 6 »Rezeption
Waxman.

19 »Film is a »Challenge« to Oscar Composer, in: Music Views 11/6 (1953), S. 12. Es ist nicht nach-
weisbar, ob diese falsche biographische Information von Music Views (eventuell mit Einverstindnis
von Waxman) lanciert wurde. Unerheblich, ob es sich dabei um eine bewusste oder unbewusste
Lancierung von Falschinformationen handelte, so enthillt die Tatsache doch zeitgendssische Ste-
reotype und Erwartungshaltungen gegeniiber einer Karriere im Konzertsaal.

20 Vgl. White, Identity and Control, S. 214. White versteht »ambiguity« als »slippage between one
example and another of articulation into a given story line. Then there can be further slippage
between articulations by different story-sets, both invoked as elements in a larger codification, a
framing« (ebda.).
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xis ist unter anderem eine Imagebroschiire tiber den composer-conductor, deren Schwer-
punkt auf Waxmans Aktivitdten als Dirigent und Festivalveranstalter liegt und die an-
gibt, dass dessen Name »has become synonymous with originality and progress in the
presentation of great music.«’' Es wird nach einer Beschreibung des LAMF wiederum
darauf hingewiesen, dass Waxman als gebiirtiger Deutscher, nach seiner Ausbildung
in Berlin und Dresden, »has been hailed in the concert and film world ever since his
arrival in the United States.« Obwohl eine mogliche europiische Karriere Waxmans
im Konzertbereich vor seiner Emigration hier nicht explizit erwidhnt wird und der
US-amerikanische Anteil an seiner erfolgreichen Karriere als composer-conductor im
Vordergrund steht, wird die Mdglichkeit einer solchen durch die Art der Formulie-
rung grundsitzlich offengelassen. Verschiedene Interpretationen unterstiitzend, findet
Waxmans Titigkeit in der deutschen Film- und Unterhaltungsindustrie bezeichnen-
derweise keine Erwihnung. Uber seine Zeit in Paris wird lediglich die »incidental mu-
sic for the film version of Molnar’s >Liliom« angefiihrt, wobei der Begrift »incidental
music« anstelle von »film music« und der Fokus auf Ferenc Molnirs Theaterstiick als
Vorlage des Films einen theatralen, shochkulturellen< Kontext suggerieren und Remi-
niszenzen zu den Biihnenmusiken des 19. Jahrhunderts herstellen solle.?

Allerdings beeinflusste Waxman den mit der Bezeichnung composer-conductor in ei-
nem US-amerikanischen Kontext verbundenen kunstmusikalischen Referenzrahmen
nicht nur als kommunikationstechnische Strategie, sondern auch, wie anhand eines von
ihm 1949 in Paris dirigierten Konzertes zu sehen sein wird, durch ganz konkrete Akti-
vitdten, fiir die letztlich Hollywoods florierende Filmindustrie und die damit verbunde-
nen sozialen Netzwerke sowie das an den Folgen des Zweiten Weltkriegs laborierende
Europa die notwendigen Rahmenbedingungen darstellten. Dieses Paris-Konzert im
Frithsommer 1949 war sowohl Waxmans erster grofer Auftritt in einem internationa-
len Rahmen? als auch sein europiisches Dirigentendebiit auf der Konzertbiihne.

21 Vgl. u.a. Werbebroschiire von FW, [1959/60?] [SUSC, FWP, Box 5]. Der biographische Text
dieser Broschiire und auch deren Design wurde im Ubrigen in dhnlicher Form in der Beilage zum
Soundtrack-Album zu Zaras Bulba (J. Lee Thompson, 1962) aus dem Jahr 1962 verwendet (vgl.
dazu Kapitel 14 »Soundtrack-Album«). Diesen Eindruck unterstiitzt auch eine Werbebroschiire
von Waxmans Kiinstleragentur Judson, O’Neil and Judd, die den »conductor-composer« Waxman
u.a. 1954/55 mit Schwerpunkt auf seine Dirigiertitigkeit vertrat (vgl. Agentur-Werbebroschiire
»Franz Waxman. Conductor-Composer« [D-BDBha, P 5969]).

22 Vgl. dazu auch die dhnlichen, zu Theatermusik des 19. Jahrhunderts hergestellten und zur Auf-
wertung von Filmmusik dienenden Beziige von Copland im Artikel »Tip to Moviegoers. Take Off
Those Ear-Muffs«, in: New York Times, 6. Nov. 1949.

23 In Los Angeles hatte Waxman bislang nur beim BHMF sowie einzelne Sticke in der Hollywood
Bowl dirigiert (vgl. Anhang 2).
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8.1 Ausgangspunkt einer internationalen Dirigentenkarriere:
Waxmans Konzert in der Pariser Salle Pleyel (1949)

1949 finanzierte und organisierte Waxman mithilfe des Impresarios Max Rabinoft
(mit Unterstitzung von Sol Hurok) und der Pariser Konzertagentur »Organisation
Artistique Internationale« unter der Leitung von Frederic Horwitz sich selbst ein
karriereforderliches Dirigierengagement mit dem Orchestre Colonne in Paris.** Auf-
grund des schwachen Francs-Kurs gegeniiber dem des US-Dollars verfolgten Waxman
und Rabinoff zunichst Pline einer Wihrungsspekulation auf dem Schwarzmarkt.”
Als sich dann der Kurs nicht wie gewiinscht entwickelte, schmiedeten die beiden Pline,
sich die notwendigen Devisen einfach tiber »one of the large motion picture compa-
nies« zu besorgen, »who has a lot of francs blocked in France and may help out on
the black market exchange.«** Die zitierte Aussage spielt auf auslindischen Einnah-
men von Hollywoods Filmindustrie an, die naturgemif} in der jeweiligen Landes-
wihrung vorlagen und von den auslindischen Regierungen in der Hoftnung auf eine
entsprechende Reinvestition im eigenen Land als frozen funds brachlagen. Die Reg-
lementierungen beziiglich der Devisen fihrten in weiterer Folge zur Installation der
so genannten runaway productions, die bis Anfang der 196oer-Jahre eine mafigebliche
Rolle sowohl fiir Hollywoods Filmindustrie als auch fiir die jeweiligen auslindischen
Produktionsstandorte in Europa (hier vor allem Grofibritannien, Italien, Frankreich
und Westdeutschland), Lateinamerika (vor allem Mexiko) und Asien (vor allem Japan)

24 Vgl. dazu die Korrespondenzen in [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Organisation Artistique Inter-
nationale«] und die Compte du Concert Waxmann — Pressler des Bureau Concerts Marcel de
Valmaléte, 0.D. [SUSC, FWP, Box 16, Folder »1949 Paris Concerts«]. Waxman bezahlte auch die
Kosten fiir das Marketing der Konzerte aus der eigenen Tasche (vgl. ebda.).

25 Rabinoft und Waxman spekulierten auf einen fallenden Kurs des Francs, wobei man, so die An-
nahme, im Idealfall fiir einen Dollar auf dem Schwarzmarkt 530 FRF bekime (vgl. Brief von Max
Rabinoff an FW, 17. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«]). Die erwarte-
ten Gesamtkosten fiir die beiden Konzerte betrugen 1240.599 FRF (vgl. Brief von Max Rabinoff
an FW, 31.Jan 1949 [ SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«]). Rabinoff hatte Mitte
Februar 1949 ein Angebot von 1.000.000 FRF fiir 2.200 USD bekommen, lehnte dieses aber ab,
da er tberzeugt war, dass der Francs-Kurs weiter sinken werde (vgl. Brief von Max Rabinoff an
FW, 19. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«]). Im Vergleich dazu kostete
die Schiffsreise von Waxman aus den USA nach Europa 455 USD (vgl. Brief von Max Rabinoff
an FW, 12. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«]). Da allerdings nur das
erste der beiden Konzerte zustande kam, beliefen sich die tatsdchlichen Gesamtkosten auf 850.118
FRF (vgl. Compte du Concert Waxmann — Pressler des Bureau Concerts Marcel de Valmaléte, 0.D.
[SUSC, FWP, Box 16, Folder »1949 Paris Concerts«]).

26 Brief von Max Rabinoff an FW, 17. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«].
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einnahmen. Das Nachkriegseuropa bot Hollywood zudem Aussicht auf geringere Pro-
duktionsaufwinde, vor allem beim Personal, aber auch die Moglichkeit, einen Teil der
fiir die Filmproduktion im Ausland anfallenden Kosten durch nationale Regierungs-
subventionen abzufedern. Dies setzte allerdings einen entsprechenden nationalen Pro-
duktionsanteil, meist in der Form von Beteiligung des lokalen Personals und durch
Nitzen der im Ausland vorhandenen Produktionsstandorte, voraus.>” Aufgrund dieser
Rahmenbedingungen suchten die US-amerikanischen Filmstudios Ende der 1940er-
Jahre entsprechend bewusst nach Filmsujets mit europdischem Hintergrund, die ein
Drehen bzw. eine Produktion in Europa rechtfertigten. MGM betrieb beispielsweise
fiir diesen Zweck eigene »story departments« in Paris bzw. London, und Regisseure wie
Billy Wilder wurden unter anderem zu »story-scouting trips« nach Europa entsandt.”®
Waxmans und Rabinoffs Uberlegungen zur Devisenbesorgung veranschaulichen da-
her einmal mehr die enge wirtschaftliche wie personelle Verflechtung der Netzwerke
einer transnational agierenden Film- und Musikindustrie. Eine eindeutige Parallele
ldsst sich in der 6konomischen Motivation beider Unternehmungen finden: In beiden
Fillen wurde nimlich versucht vom durch den Zweiten Weltkrieg wirtschaftlich an-
geschlagenen Europa zu profitieren. Die aus US-amerikanischer Sicht relativ geringen
Kosten fiir Konzerte in Paris brachten, Waxmans Ansicht nach, dem Komponisten
einen erheblichen Zugewinn an Renommee im sseriésen< Rahmen des europiischen
Konzertsaals und waren damit geeignet, eine Aufwertung seiner personellen Identitit
als Dirigent zu bewirken. Die Intention des Selbstmarketings ldsst sich in mehrfacher
Hinsicht aus Waxmans Korrespondenzen mit Rabinoff und Horwitz ersehen.

Fir Waxman stand zunichst eine positive US-amerikanische (»in the local Ameri-
can papers«) und nicht nur eine franzsische Berichterstattung im Vordergrund,” da
er erwartete, dass gerade seine Karriere in den USA durch ein Dirigat in Europa pro-
fitieren wiirde. Wie wichtig diese Imagepflege fiir Waxman tatsichlich war, zeigt die
folgende Anfrage an Horwitz, dessen PR-Agenda Waxman wohl nicht ganz traute:
»Is any picture material or article going into any of the famous Paris fashion ma-
gazines [...]? If not, I might be able to furnish you with some unusual pictures of
our attractive home on the top of the Hollywood hills.«** Aus dieser Anfrage wird

27 Fiir eine detaillierte Anamnese des wirtschaftlichen Hintergrunds der runaway productions vgl.
Daniel Steinhart, Runaway Hollywood. Internationalizing Postwar Production and Location Shooting,
Oakland 2019, S. 27—-39. Fir die Moglichkeit zu Subventionen fiir Hollywood-Produktionen
durch den italienischen Staat vgl. ebda., S. 34—35.

28 Vgl. Steinhart, Runaway Hollywood, S. 49.

29 Briefdurchschlag von FW an Frederic Horwitz, 24. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Orga-
nisation Artistique Internationale«].

30 Briefdurchschlag von FW an Frederic Horwitz, 6. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Orga-
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SALLE PLEYEL, 252, Faubourg St-Honoré (89
MERCREDI 1< et VENDREDI 10 JUIN & 21 h |

ASSOCIATION DES CONCERTS COLONNE

sous la direction de

FrRanz WAXMAN

avec le concours du PIANISTE

MenaHeEm PRESSLER

MERCREDI 1° JUIN, ; 71 h VENDREDI 10 JUIN, 5 21 h |

Ouverture da « Corsaire » . . BERLIOZ Mc KONKEY'S FERRY Quverture G. ANTHEIL i

Lincoln Portrait . . . . . COPLAND Sérénade Symphonique pour Rt |
Recitont : Jean HERVE O |

Concerto pour piano en la min SCHUMANN Concerto n” 4 en sol mojeur . BEETHOVEN

Symphonie n 1 en ré majewr . BRAHMS Symphonie n* 2 . . . . . SCHUMANN |

PIANO STEINWAY
Places de 150 & 500 frs. — Billels a lo Solle (CAR B88.73). chez Durond, 4, place de la Modeleine et Ag hobituell
; -_-_QUREM.I _BE CONCERTS MARCEL DE VALMALETE, 45, rue Lo Bodlie &) El.'r 5538 e

par enfente ovec 'ORGAMISATION ARTISTIQUE INTERNATIOMALE

Abbildung 4: Anzeige der Association des Concerts Colonne fiir Franz Waxmans Pariser Konzerte
im Juni 1949 [SUSC, FWP, Box 15], © Franz Waxman Papers, Special Collections Research Center,
Syracuse University Libraries.

deutlich, dass es Waxman auch darum ging, sich selbst als Person und, nicht zuletzt
mit dem impliziten Hinweis auf eine potentielle Homestory, auch als ein in den USA
erfolgreicher und wohlhabender europiischer Emigrant zu vermarkten. Dafiir war es
notwendig, dass Waxman nicht irgendein beliebiges Pariser Orchester an irgendeinem
beliebigen Ort dirigierte, sondern der Status von Ausfithrenden®' und Ort (»The Salle
Pleyel is estimated in Paris as much as Carnegie Hall in New York«)*? ein seiner In-

tention entsprechendes Renommee aufwies. Zusitzlich lief} sich Waxman gemeinsam

nisation Artistique Internationale«]. Horwitz duflert sich letztlich ablehnend gegeniiber Waxmans
Vorschlag (vgl. Brief von Frederic Horwitz an FW, 15. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder
»Organisation Artistique Internationale«]).

31 Vgl. Briefentwurf von FW an Max Rabinoff, 26. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff,
Max 1949«]. Urspriinglich wollte Waxman das Orchestre du Conservatoire engagieren, was aller-
dings wohl aufgrund gewerkschaftlicher Probleme scheiterte (vgl. Brief von Max Rabinoff an FW,
18.Jan 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoff, Max 1949«]).

32 Brief von Frederic Horwitz an FW, 1. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Organisation Ar-
tistique Internationale«].
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mit Arthur Honegger beim gemeinschaftlichen Partiturstudium ablichten, um eine
enge kinstlerische Verbindung zu einem Vertreter der zeitgendssischen franzésischen
Komponistengeneration zu demonstrieren und zirkulierte diese Aufnahme in der lo-
kalen Presse.*® Etliche Jahre spiter, ndmlich im April 1958 sandte Waxman im tbrigen
Leonard Bernstein eben dieses Foto — mit der handschriftlichen Anmerkung »Going
through the manuscript of >Joan« in his studio in Paris« versehen — um seine persén-
liche Verbindung zu dem franzosischen Komponisten zu demonstrieren,* was die
Bedeutung, die Waxman dem Paris-Konzert fiir seine Karriere beimaf}, unterstreicht.
Die europiische Ausgabe des New York Herald Tribune setzt Waxman bei der An-
kindigung des Konzerts in direkte Verbindung zu Aaron Copland, dessen geplante
Anwesenheit beim Konzert explizit hervorgehoben wird. Zudem fokussiert die An-
kindigung auf Waxman als Dirigent, dessen Titigkeit im Bereich der Filmmusik als
eine neben anderen erwihnt wird, obwohl dies rein quantitativ nicht der Realitit ent-
sprach (>Mr. Waxman has conducted at Hollywood Bowl, made disks with Jascha
Heifetz and Isaac Stern, and composed music for a number of films.«)*
Selbstverstindlich spielte auch die Auswahl des Programms fiir die Auflenwirkung
der beiden geplanten Pariser Konzerte am 1.und 1o. Juni 1949 eine wichtige Rolle. In
beiden Fillen kombinierte Waxman nimlich Werke aus dem kanonischen >deutschenc«
Konzertrepertoire (wie Schumanns Klavierkonzert, op. 54, und Beethovens Viertes
Klavierkonzert oder die Zweiten Symphonien von Brahms und Schumann) mit zeit-
genossischen Werken, wobei die Urauffithrung von Korngolds Streicherserenade, op.
39, und die Pariser Erstauftithrung von Coplands Linco/n Portrait auch ideologisch eine
zentrale Rolle einnahmen (vgl. Abbildung 4). Dass Waxman mit Antheils McKonkey’s
Ferry Ouverture Filmmusik auf das Programm setzte, muss vor dem Hintergrund der
zeitgendssischen Bemithungen um eine Aufwertung der Filmmusik in Richtung eines
fur sich selbst stehenden und damit auf einer 4sthetischen Ebene mit Konzertmusik
befindlichen Werkes gesehen werden. Die Aktualitit der zeitgendssischen Komposi-
tionen sollte durch die Anwesenheit von Copland und Korngold bei den jeweiligen

33 Vgl. dazu das Foto als undatierter Zeitungsauschnitt [SUSC, FWP, Box 16]. Im Juli 1949 diri-
gierte Waxman Honeggers Oratorium Jean d’Arc au bicher in englischer Ubersetzung als Joan of
Arc at the Stake in der Hollywood Bowl (vgl. Anhang 2). Die Tatsache, dass Waxman mit Honegger
in Paris tiber das Werk gesprochen hatte und Waxmans Interpretation damit entsprechend in der
offentlichen Wahrnehmung eine besondere Autoritit besitzen sollte, fand auch Eingang in eine
Ankundigung des Konzerts in der Los Angeles Times (vgl. »Hollywood Bowl Books San Francisco
Ballet«, in: Los Angeles Times, 3. Jul. 1949).

34 Vgl. Brief von FW an Leonard Bernstein, 29. Apr. 1958 [US-Wc, Leonard Bernstein Collection,
Box 57, Folder 39].

35 »Music in Paris«, in: New York Herald Tribune (European Edition), 30. Mai 1949, S. 4.
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Konzerten verstirkt werden, wodurch das Konzert auch fiir US-amerikanische Me-
dien an Relevanz gewann.?

Dass sich Waxman intensive Gedanken iber die jeweiligen édsthetischen Implikati-
onen des Programms und die mogliche Aufnahme der Werke beim Publikum machte,
beweist seine Entscheidung, anstatt der urspriinglich geplanten Finften Symphonie
Prokof’evs doch die Zweite Symphonie von Brahms auf das Programm zu setzen,
»since many people who seem to be familiar with Paris concert life tell me that too
much modern music in one program is not very popular in Paris.<*” Obwohl Horwitz
in seiner Antwort an Waxman zu bedenken gibt, dass dessen Einschitzung bezogen
auf die Brahms-Symphonie zwar prinzipiell richtig sei, dass aber »the critics, of course,
would prefer Prokofieff«,*® bleibt Waxman bei Brahms. Es sei ihm nimlich lieber, einen
»sure-fire success« zu haben »and not experiment too much in my first appearances on
the continent.«*® Somit manifestiert sich der intentionale Hauptzweck des Konzerts:
nimlich die Verbreitung eines karriereférderlichen >serisen< Images, das auf einem
serfolgreichen< und durch die Presseberichterstattung dokumentiertem Dirigat basiert.
Fir Waxman war dieses Image aufgrund seiner bisherigen Karriere, deren Schwer-
punkt in der dsthetisch diffamierten Unterhaltungsindustrie lag, auch in Hinblick auf
das LAMF und das eigene Renommee als Komponist und Dirigent essenziell.

Mit der Programmierung von Coplands Linco/n-Portrait in franzésischer Uberset-
zung wollte Waxman offenbar ein Maximum an Publizitit erreichen, wobei er 1949,
abseits der musikalisch-dsthetischen Neuerungen, auch eine politisch-moralische

Komponente in seine [“Jberlegungen miteinbezog:

Outside of Menahan’s [sic] [Pressler] appearance, and my own little self, I think that the
presentation of Copland’s LINCOLN PORTRAIT will be quite a sensation in Paris. I intend
to get in touch with a prominent French actor such as Louis Jouvet, to speak the excerpts
from Lincoln’s speeches in French. I am sure that in times like ours, these words will have a
great emotional impact on a Parisian audience. I have just received a letter from Aaron Co-

pland himself saying that he will be present at the performance. So, all in all, we have a lot

36 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Frederic Horwitz, 24. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder
»Organisation Artistique Internationale«].

37 Briefdurchschlige von FW an Frederic Horwitz, 24. Feb. 1949 und 6. Mrz. 1949 [SUSC, FWP,
Box 8, Folder »Organisation Artistique Internationale«].

38 Brief von Frederic Horwitz an FW, 1. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Organisation Ar-
tistique Internationale«].

39 Briefdurchschlag von FW an Frederic Horwitz, 6. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Orga-
nisation Artistique Internationale«].
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to offer to our audience. (I hope that we might be able to induce the American Ambassador

to attend also.)*

Implizit schwingt in Waxmans Auferung eine US-amerikanische Befreiungsideologie
mit, die in diesem Zusammenhang in Richtung einer Befreiung Europas aus den Fin-
gen der Nationalsozialisten durch die Alliierten zu lesen ist und damit der politischen
Ideologie der USA entspricht. Waxman macht diese politisch-ideologische Dimension
durch die Einladung des Botschafters bewusst 6ftentlich und verspricht sich dadurch
ebenfalls positive Auswirkungen auf seine Karriere. Gerade in den 194oer-Jahren ver-
figten programmatische amerikanisch-nationalistische Kompositionen in den USA
tber eine grofle Popularitit.* Waxman bestitigte mit dieser Programmauswahl seine
US-amerikanische Staatsbiirgerschaft und zeigte gleichermaflen seine Wertschitzung
gegeniiber seinem Migrationsland, was einen positiven Einfluss auf seine Pline fiir das
LAMEF versprach. Letztlich trat aber in jedem Fall »[his] own little self« in den Fokus.
Damit eine langfristige Verwertbarkeit der Konzerte sichergestellt hitte werden kon-
nen, wire es Waxman gelegen gewesen, eine Aufnahme der Auffihrungen anzuferti-
gen, was aber letztlich wohl nicht zustande kam.*

Das zweite Konzert am 10. Juni 1949 mit der Korngold-Urauffithrung hitte wahr-
scheinlich im Nachhinein ein noch grofleres Presseecho hervorgerufen als das erste
Konzert. Allerdings wurde dieses Konzert abgesagt, da Waxman fiir die Komposi-
tion der Musik zu Sunset Boulevard (Billy Wilder, Paramount, 1950) von Paramount
spontan nach Hollywood zuriickbeordert wurde. Die Absage des Konzerts wurde von
Paramount zumindest in einem franzosischen Rahmen offentlich kommuniziert, da
man sich davon mehrfach positive Werbeeffekte erhoffte.* So bediente man sich in
dieser Aussendung der idiomatisch in die franzésische Sprache tibersetzen Bezeich-
nung composer-conductor (»compositeur-chef dorchestre«), wodurch einerseits der US-
amerikanische Hintergrund Waxmans als Filmkomponist hervorgehoben wurde und

40 Briefdurchschlag von FW an Max Rabinoff, 8. Feb. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Rabinoft,
Max 1949«]. Der junge Pianist Menahem Pressler trat 1948 ebenso als Solist in Schumanns Kla-
vierkonzert, op. 54, unter Waxmans Dirigat beim BHMF in Erscheinung (vgl. »Waxman, Pressler
Will Open Beverly Festival«, in: Los Angeles Times, 30. Mai 1948]).

41 Vgl. Emily Abrams Ansari, The Sound of a Superpower. Musical Americanism and the Cold War, New
York 2018, S. 1—-16.

42 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Frederic Horwitz, 6. Mrz. 1949 [SUSC, FWP, Box 8, Folder
»Organisation Artistique Internationale«].

43 »Franz Waxman, rappele d’urgence a Hollywood, doit renoncer a son deuxieme concert parisienc,
13.Jun. 1949, in: Les Nouvelles de Paramount 20 [SUSC, FWP, Box 16, Folder »1949 Paris Con-
certs«].

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

201




202

| Teil 2: Diskurs und Rezeption

woraus andererseits auch eine aus amerikanischer Sicht intendierte >seriése« Aufladung
der Person Franz Waxman resultierte, die sich zugegebenermafien nur bedingt auf das
europiische Umfeld umlegen lief. Paramount demonstrierte mit dieser Aussendung
auch den Kunstgehalt bzw. die Bedeutung von Filmmusik an sich, da ein offenbar in-
ternational gefragter Dirigent kurzfristig in die USA zuriickbeordert wurde, um seinen
dringenden Kompositionsauftrigen fir Hollywood nachzukommen. Letztlich dienten
die Aussendung und Waxmans Pariser Konzerte auch dazu, den aktuellen Paramount-
Film Raccrochez cest une erreur (Sorry, Wrong Number, Anatole Litvak, 1948) zu be-
werben, zu dem Waxman die Filmmusik beigesteuert hatte. Waxmans konzertante
Ambitionen hatten folglich auch fiir Paramount eine durchaus lohnende kommunika-
tionspolitische Dimension.

Waxmans Plan eines erfolgreichen Dirigierengagements in Paris als Startpunkt sei-
ner Dirigentenkarriere kann vor dem Hintergrund der tberlieferten Rezeptionszeug-
nisse als gelungen bezeichnet werden** — vor allem, da sich die Berichterstattung, u.a.
in der europiischen Ausgabe des New York Herald Tribune, implizit auf den englisch-
sprachigen Markt konzentrierte. Dabei war es weniger bedeutend, dass die Berichter-
stattung direkt den US-amerikanischen Markt bediente, sondern dass die englischspra-
chige Kritik des New York Herald Tribune von Waxman in den USA relativ einfach zur
Vermarktung genutzt werden konnte. Vor diesem Hintergrund kann auch der in den
Waxman Papers tberlieferte, allerdings undatierte Ausschnitt der Konzertkritik inter-
pretiert werden.* Zu Vermarktungszwecken wurden bereits vor dem Konzert umfang-
reiche Portrits iber Waxman lanciert. Daraus wird deutlich, dass es Waxman primir
um die Wahrnehmung seines Dirigats in Paris ging und nur sekundir darum, wie dieses
rezipiert wurde. Einer vollkommen desastrosen Kritik versuchte er durch die bereits
beschriebene konservative Gestaltung des Konzertprogramms zu entgehen.

Sowohl Daily Mail** als auch das Magazin Opera and Concert*’ brachten im Mai
1949 Portrits von Waxman, wobei sich, ungeachtet der unterschiedlichen Zielgruppe
der beiden Medien, Parallelen in der jeweiligen Prisentation erkennen lassen. Diese
sind wahrscheinlich darauf zurtickzufithren, dass Waxman, wie die Korresponden-
zen in den Waxman Papers belegen, seine Reprisentation bewusst beeinflusste. Es ist
auffillig, dass in beiden Portrits neben der Erwihnung des Renommees der Pariser

44 Vgl. »Music in Paris«, in: New York Herald Tribune (European Edition), 6. Jun. 1949, S. 3. Die
europiische Ausgabe des New York Herald Tribune ist Gberliefert in [US-Wen].

45 Die Kritik in der europiischen Ausgabe des New York Herald Tribune ist Gberliefert in [SUSC,
FWP, Box 16, Folder »1949 Paris Concerts«].

46 Vgl. »People on Parade«, in: Daily Mail, 30. Mai 1949.

47 Vgl. »Franz Waxman — Film Composer«, in: Opera and Concert, Mai 1949, S. 1213 und 37.
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Konzerte in Bezug auf Waxmans Migration das verbreitete Flichtlingsnarrativ zum
Tragen kommt. Da anzunehmen ist, dass Waxman die Berichterstattung vor dem Ab-
druck autorisierte, bewilligte er auch die Moglichkeit der Interpretation seiner Emi-
gration als »Flucht«, obwohl die Quellenlage ein differenzierteres Bild zeichnet.*® Als
»Fluchtling« wird Waxman allerdings zu einem Teil der grofen Fluchtbewegung —von
der allgemeinen Wahrnehmung nach — meist im >seriésen< Kunstmusikbereich titigen,
deutsch-judischen Komponisten und Musikern in den 1930er-Jahren, wodurch wie-
derum der europiische Referenzrahmen mit seinen Implikationen fiir musikalische
»Qualitdt« verstirkt wird. Wie nun in diesen Rahmen Waxmans erfolgreiches Filmmu-
sikschaffen in Hollywood eingebettet wurde, unterscheidet sich aber in Anbetracht der
unterschiedlichen Zielgruppen der beiden Periodika: Bei der Lesergruppe des Daily
Mailhandelte es sich um eine breitere, europiische Offentlichkeit, weshalb der Artikel
zundchst mit folgender Schilderung beginnt:

If we had expected that a Hollywood film composer would sport the wildly-checked jacket,
the suede sports shoes and the noisy joviality we associate with our Far West visitors, we were
bound to be a little disappointed when we walked in on Franz Waxman yesterday in his quiet
suite in the Hotel Magellan, Paris. This dapper, soft-spoken man, who has just arrived from
Hollywood to conduct two concerts with the Concerts Colonne, was somberly dressed in a
black alpaca working jacket, and busily engaged in choosing the best French translation of
Lincoln’s Gettysberg address.*’

Durch diese Schilderung wird Waxman als ein erfolgreicher Hollywood-Filmkom-
ponist charakterisiert, der allerdings seine >kultiviertens, europdischen Beziige nicht
verloren habe, obwohl er tatsichlich im oberflichlichen Hollywood Karriere gemacht
hatte. Suggeriert werden durch die Erwihnung der Suche nach der »besten franzé-
sischen Ubersetzung« von Lincolns historischer Ansprache einerseits franzosische
Sprachkenntnisse und andererseits ein implizites Konzept der >Werktreue« in Hinblick
auf den englischen Text der Ansprache. Beides stellt auf eine »europdische« Verortung
Waxmans ab, die letztlich nicht den Erwartungen eines Hollywood-Komponisten ent-
spricht. Erst nach dieser einfithrenden Beschreibung wird im Artikel auf Waxmans
»Flucht« aus dem nationalsozialistischen Deutschland hingewiesen.

48 Vgl. dazu Kapitel 2 »Emigrantenkarriere«.

49 »People on Parade, in: Daily Mail, 30. Mai 1949 [SUSC, FWP, Box 12]. Der Konzert-Abrech-
nung zufolge wurde dieser Bericht aus Waxmans Budget bezahlt (vgl. Compte du Concert Wax-
mann — Pressler des Bureau Concerts Marcel de Valmaléte, 0.D. [SUSC, FWP, Box 16, Folder
»1949 Paris Concerts«]).
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Der Bericht in Opera and Concert richtete sich hingegen an ein US-amerikanisches,
musikinteressiertes und informiertes Fachpublikum, weshalb sich das Portrit weniger
mit stereotypisierenden AuRerlichkeiten als mit Waxmans musikalischer Herkunft
aus der Unterhaltungsindustrie beschiftigt. Es wird darauf hingewiesen, dass Wax-
man aufgrund dieser Sozialisation seine Reputation alleine auf seinem musikalischen
Schaffen aufgebaut habe, da er sich eben nicht auf ein Netzwerk aus prominenten
Lehrern habe verlassen konnen. Die USA als Nation und sein kulturelles Umfeld seien
fiir seine Entwicklung als »seridser< amerikanischer Komponist mafigeblich gewesen,
wie das folgende Zitat Waxmans aus dem Bericht illustriert: »I hope that people will
some day number me among the American composers [...]. In fact, I could hardly be
anything else, for it is only since I came to this country that I have written anything
besides film music.«*°

Die Differenzen in Hinblick auf die Darstellung Waxmans verdeutlicht gleicher-
maflen Komplexitit und Ambiguitit der zeitgenossischen Wertehaltungen gegeniiber
Film- und Konzertmusik, aber auch Waxmans Sensibilitit dafiir und dessen grofles
Bewusstsein fir eine karriereforderliche Kommunikation vor dem Hintergrund der
jeweiligen sozialen Netzwerke. Das Konzert in der Pariser Salle Pleyel im Juni 1949
kann daher als Ausgangspunkt fiir Waxmans Dirigentenkarriere gesehen werden, fiir
die er sich letztlich in den USA durch das LAMEF ein geeignetes Podium schuf. Den
Hohepunkt seiner Dirigiertitigkeit im Konzertsaal bildete allerdings das Jahr 1962, in
dem er (zusitzlich zum LAMF) insgesamt zehn Konzerte dirigierte, und in das auch
seine Konzerttour durch die Sowjetunion fiel (vgl. dazu Anhang 2). Dennoch hatte
Waxman als Hollywood-Komponist einen schweren Stand als Interpret symphoni-
scher Konzertmusik, wie in weiterer Folge anhand von Rezensionen iiber Waxmans
Dirigat von Tschaikowskys Sechster Symphonie, einem seiner Repertoirestiicke, illus-
triert werden soll.

8.2 Franz Waxman und Tschaikowskys Sechste Symphonie

Wie bereits im Kapitel tiber das LAMEF dargestellt wurde, entziindeten sich auch an-
hand von Waxmans Dirigaten von Werken >russischer<« Komponisten in einem spit-

romantischen Klangidiom, wie Prokof’evs Siebenter Symphonie,® ideologische De-

50 »Franz Waxman — Film Composer, in: Opera and Concert, Mai 1949, S. 12. Es bleibt festzuhalten,
dass Waxmans grofiter Erfolg im Konzertsaal bislang die Carmen Fantasie war.

51 Vgl. hierzu auch die Ausfihrungen beziiglich der Premieren von Werken sowjetischer Komponis-
ten Mitte der 1950er-Jahre beim LAMEF in Kapitel 5 »Kulturpolitik des Kalten Krieges«.
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batten, die letztlich mit Vorurteilen gegeniiber Hollywood-Filmmusik bzw. gegeniiber
spatromantischer Musik im Allgemeinen und deren Interpretation zusammenhingen.
Besonders deutlich wird dies anhand der Rezeption von Waxmans Dirigat von Tschai-
kowskys Pathétique 1962, dem Jahr seiner UdSSR-Tour. Waxman hatte das kanonische
Werk in diesem Jahr vor seiner Reise hinter den Eisernen Vorhang bereits zweimal in
St. Louis und danach einmal in Inglewood mit den dortigen Symphonieorchestern
aufgefithrt und dirigierte das Werk — unter Widerstand von John Vincent — im Juni
1962 beim ILAMF und im Dezember des Jahres in London mit dem Philharmonia
Orchestra (vgl. dazu Anhang 2). Folglich dokumentiert die Rezeption der Pazhétique
die internationale Wahrnehmung von Waxman als Interpret symphonischer Musik,
wobei wiederum deutlich wird, dass gerade bei einem Werk, das zum damaligen (und
auch zum heutigen) Konzertrepertoire zihlt, je nach Kontext zahlreiche mit Holly-
woods Filmmusik in Verbindung stehende Werturteile deutlich werden — und dass,
obwohl Waxmans Kompositionstitigkeit fiir den Film zu dieser Zeit quantitativ be-
reits in den Hintergrund getreten war. Dabei gilt festzuhalten, dass die Pazhétique nicht
zuletzt durch die Einbindung des Werks von Max Steiner in den Film Now, Voyager
(Irving Rapper, Warner Bros., 1942) mit Hollywood-Filmmusik assoziiert wurde und
auch mittels Schallplatten-Aufnahmen unter anderem von Leopold Stokowski in den
USA eine grofle Popularitit erreichte.”> Waxman bewegte sich folglich mit seinen
Interpretationen der Sechsten Symphonie in einem durch die konstante US-ameri-
kanische Rezeptionsgeschichte des Werks wesentlich geformten Kontext, der Raum
fiir dsthetisch-interpretative Vergleiche bot, aber in Waxmans Fall ausschlief}lich auf
der realen Konzertbihne passierte — und nicht etwa iiber Schallplattenaufnahmen des
Werks.

Waxmans erster Dirigierauftritt in diesem Kontext erfolgte Anfang Januar 1962 am
Pult des kiirzlich gegriindeten Inglewood Philharmonic Orchestra mit einem durchaus
breitenwirksamen Programm bestehend aus der Pathétique, Stravinskijs Feuervogel-
Suite und Ravels La Valse. Dieses Engagement war aufgrund Waxmans langjahrigem
Kontakt zum kinstlerischen Leiter des Orchesters Philip Kahgan zustande gekom-
men. Kahgan war friher als Musiker beim Los Angeles Philharmonic Orchestra titig
und seit ihrer Griindung Manager der Los Angeles Orchestral Society (LAOS) und

52 U.a. »Tchaikovsky — Pathétique«, Leopold Stokowski, Hollywood Bowl Symphony Orchestra,
RCA Victor 1946 [DM r105]. Vgl. zur Funktion der Pahétique in Now, Voyager u.a. Michael
Long, Beautiful Monsters, S. 59— 62. Zwischen den Dirigentenkarrieren Stokowskis und Waxmans
lassen sich in Hinblick auf das Repertoire wie auch auf die jeweilige Aufgeschlossenheit gegentiber
Aufnahmetechnologien signifikante Parallelen erkennen (vgl. dazu u.a. Martin Elste, Art. »Sto-
kowski, Leopolds, in: MGGonline, veroffentlicht November 2016, https://www.mgg-online.com/
mgg/stable/374404).
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somit mit Waxman und dem LAMF eng verbunden.”® Eine in der Inglewood Daily
News erschienene Kritik des Konzerts bedenkt vor allem die Interpretation der Pazhé-
tigue des »guest conductor« Waxman mit den folgenden lobenden Worten: »Waxman
conducts with a minimum of flourishes, but it is obvious that his is the master’s brush,
who with a flick of the wrist activates the strings, the brasses, the woodwinds, to paint
a musical picture, delicately shades or boldly vivid with color.« Gerade der letzte Satz
von Tschaikowskys Sechster Symphonie »did not once deteriorate into the >schmaltzc
that mars its reading too often.«** Waxman erfihrt hier jenseits seiner filmmusikali-
schen Karriere eine Wertschitzung als Dirigent des symphonischen Repertoires, ohne
explizit mit Hollywood in Beziehung gesetzt zu werden. Allerdings kann der Verweis
des Kritikers in Hinblick auf das »musical picture« durchaus als eine programmatische
oder zumindest >tonmalerische« Interpretation und damit auch als eine dsthetische-
stilistische Verbindung zu Hollywood gesehen werden.

Rund drei Wochen nach dem Konzert mit dem Inglewood Philharmonic Orchestra
wiederholte Waxman die Pathétique in St. Louis mit dem dortigen Symphonieorches-
ter, wobei das Programm diesmal — mit Rézsas Violinkonzert, op. 24, und Waxmans
Carmen Fantasie als Ersatz fir Stravinskijs Feuervogel — einen stirkeren personellen
Hollywood-Bezug aufwies. Beide der solistischen Violinwerke auf dem Programm
besaflen zudem eine interpretatorische Verbindung zu Jascha Heifetz*® und wurden
im Rahmen des St. Louis-Konzerts vom US-amerikanischen Geiger und fritheren
Waunderkind Ruggiero Ricci als Solist interpretiert.

Bereits durch das Programm fungiert Hollywood hier fiir Waxmans Interpretenrolle
als Referenzrahmen, mit dem, so wird durch die Kritik deutlich, das Stigma mangelnder
musikalischer Qualitit verbunden ist. Waxman hingegen erfiillte mit seinem Dirigat diese
Erwartungen nicht: »There was nothing Hollywoodan about the Waxman interpretations.
They were clean and clear and crisp, and above all, purposeful.«®® Zusitzlich spricht der

53 Vgl. Kurzbiographie von Kahgan im Programmheft des Inglewood Philharmonic Orchestra (.
Jan. 1962) [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1962 —1963«]. Der Kurzbiographie zufolge
arbeitete Kahgan auch als Orchestermanager fiir die Musical Art Society of La Jolla, was nahelegt,
dass Kahgan Waxman auch das Engagement im Jahr 1960 in San Diego vermittelte (vgl. dazu
Anhang 2). Waxman erhielt fiir das Konzert ein Honorar von 500 USD. Auflerdem hatte Waxman
tberlegt, anstatt der Feuervogel-Suite Coplands Appalachian Spring auf das Programm zu setzen
(vgl. Brief von Philip Kahgan an FW, 1. Nov. 1962 [SUSC, FWP, Box 6]).

54 »Newly Formed Symphony in Brilliant Success Here With >The Pathetique«, in: Inglewood Daily
News, 22. Jan. 1962.

55 Heifetz fungierte als Solist der Urauftfihrung des Konzerts im Jahr 1953. Fur Heifetz als einen der
mafigeblichen Interpreten der Carmen Fantasie vgl. Zechner, »Looking for Mr. Hydex, S. 39— 4o0.

56 »Waxman and Ricci Star With Symphony«, in: 8z Louis Globe-Democrat, 10./11. Feb. 1962.
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Rezensent, ohne allerdings auf Waxmans sonstige konzertante Aktivititen einzugehen,
das Agieren vieler in Hollywood titiger Musiker im Hintergrund von Filmproduktionen
an, um zu folgern, dass Waxman sich nun entschieden habe, als kiinstlerische Person in
den Vordergrund zu treten (»Franz Waxman, who is mostly back of the scenes in musical
Hollywood, came forth in his own proper person of super symphony conductor [...J«).>”
Im Umkehrschluss impliziert dies eine Anfang der 1960er-Jahre nach wie vor vorhandene
mangelnde 6ffentliche Anerkennung von Filmkomponisten bzw. von in der Filmbranche
tatigen Musikern — Prestige fiir die eigene kiinstlerische Person lief sich nur im Konzert-
saal erreichen, der in einem dsthetischen Rahmen maoglichst weit weg von Hollywood
lag.*® Uber Waxmans Dirigat von Tschaikowskys Sechster Symphonie urteilt der Rezen-
sent des 8. Louis Globe Democrat ebenfalls positiv und lasst in seiner Beurteilung durchaus
Ahnlichkeiten zur Rezeption des Inglewood-Konzerts erkennen:

The Tschaikowsky [sic] >Pathetiques, [...] achieved in the Waxman reading not only an ap-
propriate emotional depth and intensity but also took on a quality of sincerity and freshness
that it so often sadly lacks. There was a fine control of dynamics, the virtuoso bits were ac-
complished neatly by the first-desk men, the masses of tone in the big climaxes were deftly
handled, and the famous melodies were expertly fitted into the musical scheme. Altogether, it

was something of a triumph for all hands.”

Eine weitere Kritik des Konzerts im Sz Louis Post-Dispatch nimmt keinerlei Notiz
von Waxmans Hollywood-Karriere, sondern bescheinigt Waxmans Interpretation der
Pathétique »a strong lyrical feeling but a feeling that had been modified by intellectual
consideration.«** Aus simtlichen Rezensionen von Waxmans Dirigat der Pathétique
in den beiden Konzertauffithrungen in St. Louis geht hervor, dass Waxmans inter-
pretatorische Fahigkeiten und dessen musikalischer Gestaltungswille von Werken des
symphonischen Repertoires von der zeitgendssischen Musikkritik durchaus geschitzt

57 »Waxman and Ricci Star With Symphonyx, in: 8. Louis Globe-Democrat, 10./11. Feb. 1962.

58 Die prestigetrichtige Verbindung zwischen Symphonieorchestern und Hollywood wurde v.a.
in den 1940er-Jahren bewusst durch die Inszenierung symphonischer Konzerte mit Studioor-
chestern genutzt (vgl. dazu Nathan Platte, »Performing Prestige. American Cinema Orchestras,
1910—1958«, in: The Oxford Handbook of Film Music Studies, hg. von David Neumeyer, New York
2014, S. 620—638).

59 »Waxman and Ricci Star With Symphonyx, in: 8. Louis Globe-Democrat, 10./11. Feb. 1962.

60 »Waxman and Ricci Impress Audience, in: 8z. Louis Post-Dispatch, 10. Feb. 1962. 1959 erfolgte
die Zusammenfithrung des operativen Geschifts von Globe-Democrat als »morning daily« und
Post-Dispatch, als »evening daily« mit kleiner Reichweite. Vor diesem Hintergrund ist auch die
dhnliche Ausrichtung der beiden Kritiken zu sehen.
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wurde, obgleich teilweise eine leichte negative Haltung gegentiber Hollywoods Film-
industrie spiirbar bleibt.

Einen Beitrag zu dieser verstirkten konzertanten Wahrnehmung Waxmans leiste-
ten sicherlich die im Rahmen der jeweiligen Konzerte im Programmheft abgedruck-
ten Kurzbiographien, die mit hoher Wahrscheinlichkeit von Waxman autorisiert wur-
den und ihm somit als Werbemafinahme dienten.*' Beide Kurzbiographien setzen den
Fokus auf Waxmans Konzertkarriere, wobei seine Filmmusiken nur marginal durch
das Erwihnen von Waxmans zweimaligem, konsekutiven Oscargewinn bedacht wer-
den.®® Die Biographie im Programmbheft des St. Louis Symphony Orchestra ignoriert
paradoxerweise das Filmschaftfen des »conductor-composer from Hollywood« in den
1930er- und 194oer-Jahren und eréffnet vor dem Hintergrund des Erwihnens seiner
Ausbildung in Dresden und Berlin die Moglichkeit einer europiischen Karriere im
Bereich der Konzertmusik: »While living in Paris in 1934 he was commissioned to
compose the music for the film version of Molnar’s »Lilion« [sic], an assignment which
took him to Los Angeles Musical Festival, an annual series of concerts which, aside
from regular repertory, devotes itself to outstanding contemporary music.«*?

Diese seltsam anmutende Kommunikationsstrategie mit Schwerpunkt auf Waxmans
Dirigentenkarriere (schliefflich wird er mit »conductor-composer« tituliert) resultierte
wahrscheinlich aus einer arbeitspraktischen Vorgehensweise, fir die die urspriinglich
tbermittelte Biographie auf unelegante Weise gekiirzt worden war. Nichtsdestotrotz
passt diese moglicherweise unvollstindige Biographie dennoch ideal in die von Wax-
man intendierte, auf Ambiguitit abzielende Kommunikationsstrategie in Hinblick auf
sein interpretatorisches Wirken im Konzertsaal.

Es lag daher nahe, dass Waxman seine Dirigiertournee durch die Sowjetunion, »the
first time an American has conducted the Pathétique in the famed Leningrad Philhar-
monic Hall where the work was given its world premiere in 1893, under Tchaikovsky’s
direction«,** auch beim ILAMF 1962 fiir die Vermarktung seiner Konzertkarriere als

61 Deutlich wird dies u.a. anhand der Biographie Waxmans im Programmbheft der beiden Konzerte
mit dem St. Louis Symphony Orchestra. Diese weist auf Waxmans bevorstehende Konzerttournee
durch die Sowjetunion hin und prisentiert ihn damit als einen Dirigenten in einem internationa-
len Kontext (vgl. Kurzbiographie von FW im Programmbeft des St. Louis Symphony Orchestra (9.
und ro. Feb. 1962) und Kurzbiographie von FW im Programmbheft des Inglewood Philharmonic
Orchestra (2. Jan. 1962) [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1962 —1963«]).

62 Vgl. Kurzbiographie von FW im Programmbheft des Inglewood Philharmonic Orchestra (2. Jan.
1962) [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1962 —1963«].

63 Kurzbiographie von FW im Programmbheft des St. Louis Symphony Orchestra (9. und ro. Feb.
1962) [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1962 —1963«].

64 Programmnotizen zu Tschaikowskys Pathétique im Programmheft des ILAMF 1962 [SUSC,
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Interpret symphonischer Musik nutzte. Obwohl die Programmierung des Werks zu-
nichst zu Unstimmigkeiten zwischen dem co-music director John Vincent und Wax-
man gefiihrt hatte, setzte Waxman das Werk, das im Jahr 1962 fest in seinem Reper-
toire verankert war, mit der Uberzeugung neue Perspektiven auf das Werk bieten zu
konnen, auf das Programm.®

Waxman legte seine kinstlerisch-interpretatorischen Uberlegungen ausfthrlich im
Programmbheft des Festivals dar und enthillt damit eine programmatische Deutung
der Symphonie:

'The Pathétique has always held a special fascination for me. I believe that this symphony is not
merely a musical work of formalistic design, with an abundance of beautiful thematic mate-
rial, but also the expression of a highly emotional and sensitive man who is trying to put into
this music what apparently he was unable to say in words. In my own analysis I maintain that
the introduction to this symphony is really the climax, so to speak. Here a man tells us of im-
minent death, or exhaustion and weariness of life, of indescribable sadness of leaving this life.
First movement: youth — growing up — struggle and dramatic happenings in life.

Second movement: the gentle and tender moments in life.

Third movement: drive — conquest — ambition — the March of the Hero, who dreams of soaring
up to the loftiest heights.

Fourth movement: resignation — unspeakable sadness and the realization of the finality of
death.*®

Die Moglichkeit einer seiner Ansicht nach validen programmatischen Deutung des
Werks untermauert er durch eine historiographische Erklirung: So habe Tschai-
kowsky in einem Brief an seinen Neffen Vladimir Davidoff wihrend des Komposi-
tionsprozesses an der Symphonie, den Begriff »Programmsymphonie« als Arbeitstitel
fiir das Werk beniitzt: » Therefore, the only true interpretation of this symphony is the
one that comes nearest to the >programmatic hints< of the composer.«*” Bestitigung
seiner Interpretation fand Waxman, nach eigenen Angaben, im groflen Erfolg, den

FWP, Box 6, Folder »16® Los Angeles Music Festival 1962 (1/2)«].

65 Die Pathétigue fungierte als erster Teil eines Konzerts, in dessen zweitem Teil Stravinskijs Oedipus
Rex gegeben wurde.

66 Programmnotizen zu Tschaikowskys Pathétique im Programmbheft des ILAMF 1962 [SUSC,
FWP, Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (1/2)«].

67 Programmnotizen zu Tschaikowskys Pathétique im Programmbheft des ILAMF 1962 [SUSC, FWP,
Box 6, Folder »16™ Los Angeles Music Festival 1962 (1/2)«]. Fraglicher Brief wurde beispielsweise
auch in einem Bericht iber die Pazhétique im Musical Courier 128 (1943), S. 7, zitiert und damit in
eine programmatische Deutung der Symphonie eingebunden.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

209




210

| Teil 2: Diskurs und Rezeption

seine Interpretation des Werks in der Sowjetunion nach sich gezogen hatte und den
er auch entsprechend im Programmbheft kundtat. Waxmans Aussage lisst sich in Be-
zug zu seinen Filmmusikadapationen fiir einen konzertanten Rahmen setzen, unter
anderem zur Konzertbearbeitung seiner Musik zu 4 Place in the Sun (George Stevens,
Paramount, 1951), die 1963 in der Hollywood Bowl uraufgefithrt wurde. Auch hier
lisst sich ein programmatischer Rahmen erkennen, der durch die zeitliche Differenz
zwischen Filmpremiere und Konzertauffithrung dhnlich rudimentir bleibt und damit
durchaus vergleichbar mit dem von Waxman interpretierten Programm der Pazhé-
tique ist, welches vor dem Konzert Gber das Programmbheft kommuniziert wurde. Vor
diesem Hintergrund ergeben sich bei der 4 Place in the Sun-Konzertbearbeitung und
der Pathétique (ungeachtet der stilistischen und formalen Unterschiede) durchaus ver-
gleichbare Rezeptionsbedingungen.®®

Allerdings spielte Waxmans Karriere als Filmkomponist auch bei der Rezeption
seines Dirigats des Israel Philharmonic Orchestra in Tel Aviv, rund zehn Jahre frither,
nimlich im August 1953, eine Rolle, wie der folgende Auszug aus einer in Yedioth
Hayom erschienenen Kritik nahelegt:

Franz Waxman, Dirigent aus Hollywood, hat nur ein Sommerkonzert des Philharmonischen
Orchesters im Z.0.A.—Garten geleitet. Dieses einzige Konzert war deshalb aufschlussreich,
weil es auf die astronomische Entfernung der Gebrauchsmusik von der absoluten hingewie-
sen hat. Zufaellig sah ich einen Tag zuvor in einem Kino die Filmversion des Dreiserschen
Romans >Eine amerikanische Tragodie« [4 Place in the Sun] mit der Musik Franz Waxmans,
und man vernahm aufregende Szenen, die von Musik diskret, aber mit dramaturgischer Si-
cherheit in ihrem Wesen ergriffen wurden. Man sah ihm nicht nur den Routinier an, son-
dern den Musiker der sich in dieser Sprache klar auszudruecken vermag wie ein Dichter im
Wort. Die Instrumentation ist auch lebendig, jedoch niemals zudringlich. Nun schaut es mit
der Interpretation doch anders aus und hier erweist sich die Kluft zwischen illustrierend
untergeordneter Kunst und zwischen von jedem aeusseren Stoff unabhaengiger absoluten
Musik. Der Komponist fuer Filme hat ja nur eines im Sinne: Wie koennte ich dieses oder
jenes Motiv am wirksamsten fuer eine meiner Szenen verwenden? Ja, was aber sollman [sic]
mit dieser zu jeder Schilderung untauglichen Musik, wie die 2. Symphonie von Brahms an-
fangen? Nicht einmal ein alltaeglicher Autozusammenstoss, keine heftige Liebesszene, kein
sex appeal, nicht einmal eine Polizeijagd kann aus ihrer herausgeholt werden... Schumanns
Cellokonzert d.h. seine Orchesterbegleitung, mit dieser unbeholfenen keuschen Instrumen-
tation, wo sich die Instrumente nicht helfen, sondern einander auf die Huehneraugen treten

wollen, ist von Hollywooder Aspekten her ein nicht minder miserabler Stoff. Hoechstens

68 Vgl. dazu Kapitel 13 »4 Place in the Sun.
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im superlyrischen Mittelsatz koennte sich eine romantische Nonne ihre spachenden Blicke
durch das farbige Fenster des Klosters in die Ferne versenken, aber als es zu einer Entwick-
lung der Situation kaeme, ist’s schon aus mit dem ganzen Zauber. Alle diese gescheiterten
Versuche des Dirigenten bei Schumann und Brahms nahm eine guenstigere Form an, als
Herr Waxman als Bearbeiter einer >Sinfonia< aus J.S. Bachs 29. Kantate >Wir danken dir,

Gott, wir danken dir< hervortrat.’

Aus dieser Kritik wird deutlich, dass der Rezensent von Yedioth Hayom Waxman auf-
grund dessen Filmmusikkarriere die Moglichkeit einer >absoluten< musikalischen In-
terpretation von vornherein abspricht — und dass, obwohl, wie andere Kritiken des
Konzerts nahelegen, die Akustik am Open-Air-Auflihrungsort wohl problematisch
war und ein valides Urteil Gber die Qualitit von Waxmans Dirigat vermutlich in An-
betracht dieser Umstinde schwer zu treffen war.”® Interessanterweise wird Waxmans
»Studio-Dirigat« der Musik zu A Place in the Sun aufgrund des dort vorhandenen
>Programms« (ungeachtet der problembehafteten und entsprechend uneinheitlichen
Stilistik des Filmmusik™) lobend hervorgehoben. Die Méglichkeit einer validen und
ernstzunehmenden Interpretation von Brahms’ Zweiter Symphonie und Schumanns
Cellokonzert, op. 129, wurde allerdings aufgrund nicht vorhandener programmatischer
Effekte in den Partituren ausgeschlossen.

Die Beurteilung von Waxmans programmatischen Ideen in Hinblick auf Tschai-
kowskys Pathétigue beim LAMF 1962 in der US-amerikanischen Presse weist durch-
aus dhnliche Argumentationslinien auf, wobei eine programmatische Interpretation
des Werks durchaus ein seit Ende des 19. Jahrhunderts vorherrschendes Narrativ
darstellte, das noch im 20. Jahrhundert in >musikwissenschaflichen« Interpretationen
fuflte, die das Werk unter anderem als Ausdruck von Tschaikowskys innerem Kampf
mit seiner unterdriickten Homosexualitit sahen.”” Auch Anfang der 1960er-Jahre
entsprach eine programmatische und sogar autobiographische Deutung der Sechsten
Symphonie durchaus der zeitgendssischen Praxis,” wobei die Deutung der Darstel-

69 »Filmmusik, Absolute Musike, in: Yedioth Hayom, 14. Aug. 1953.

70 Vgl. dazu u.a. »Die letzten Gartenkonzerte des IPO«, in: [?], 23. Aug. 1953 [SUSC, FWP, Box 13,
Folder »Clippings 1953«].

71 Vgl. dazu u.a. Kapitel 13 »4 Place in the Sun«.

72 Vgl. zu einem Uberblick der programmatischen Rezeption des Werks und der darin vorhandenen
Narrative Richard Taruskin, On Russian Music, Berkeley 2009, S. 76 —104.

73 Vgl. dazu u.a. die Kritik tiber Tschaikowskys Sechste Symphonie des renommierten englischen
Musikkritikers Andrew Porter »A >New« Tchaikovsky Symphony«, in: Financial Times, 26. Sept.
1962: »Tchaikovsky’s Fourth, Fifth and Sixth Symphonies all have a >programmes; all these pro-
grammes are concerned, more or less, with the homosexual’s sufferings, and his fleeting joys, in a
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lung der >psychischen Krankheit< Tschaikowskys und seines daraus resultierenden Lei-
dens vorherrschend war.”* Demgegeniiber weist Waxmans Interpretation einen deut-
lich positiveren und wesentlich allgemeiner gehaltenen Charakter auf, der die Sechste
Symphonie nicht notwendigerweise als autobiographische Chiffre Tschaikowskys tiber
sein Privatleben begreift.

In Anbetracht der prinzipiellen Legitimitit einer derartigen Interpretation ist es
umso auffilliger, dass Harold Schonberg in seiner in der New York Times erschiene-
nen Kritik des Konzerts eben Waxmans programmatische Interpretation des Werks
als »altmodisch« und »romantisch« diskreditiert und ihn als letzten Vertreter einer
solchen nicht mehr zeitgendssischen Anschauung diffamiert: »It is the kind of ima-
gination that flourished in a more innocent age — the kind of imagination that caused
Rellstab to see moonlight in Beethoven’s C sharp minor Sonata, Buelow to see drops
of blood in Chopin’s B minor Prelude, and Joachim to see Hero and Leander in the
Brahms Third.«”

Schonbergs Hauptkritikpunkt fuflt folglich darauf, dass eine programmatische
Interpretation von Tschaikowskys Sechster Symphonie sich nicht am Puls der Zeit
befinde und damit auch keine Berechtigung bei einem Festival fiir zeitgendssische
Musik habe.”® Im Umkehrschluss (und ohne diese Dimension explizit zu erwihnen)
werden mit dieser Anamnese implizit aber auch Waxmans symphonische Filmmusi-
ken der letzten Jahre, die (wie die Pathétique) tiber einen programmatischen Gehalt
verfiigen, als altmodisch und als kein Teil der zeitgendssischen Musik charakterisiert.””

In Schonbergs Ausfithrungen findet sich ein klarer Nachhall von Eduard Hans-
licks Vo Musikalisch-Schonen, dessen englische Ubersetzung von Gustav Cohen als
The Beautiful in Music vom Ende des 19. Jahrhunderts in den 1950er- und r96oer-

hostile world. [...] In the Pathétique he no longer bowed to the >symphonic finale« convention and
instead ended, honestly and movingly, with despairing acceptance.« (ebda.).

74 Vgl. Taruskin, On Russian Music, S. 80— 83.

75 »Music: Waxman Conducts at Los Angeles Festival, in: New York Times, 8. Jun. 1962.

76 Die Argumentation Schonbergs lisst durchaus eine gewisse Ahnlichkeit mit derjenigen John Vin-
cents erkennen. Die Meinungsverschiedenheit zwischen Vincent und Waxman fiihrte zu einer
personellen Neuaufstellung des Festivals unter der Agide Waxmans (vgl. dazu Kapitel 4 »Los
Angeles Music Festival«).

77 Dass Schonberg Waxman hier nicht aufgrund dessen Filmmusikkarriere diffamiert, mag damit zu-
sammenhingen, dass das LAMF mittlerweile zu einer wichtigen musikalischen Institution an der
US-amerikanischen Westkiste geworden war. Auflerdem war Schonberg vom LAMF als Gast-
kritiker eingeladen worden, wobei das LAMF Schonbergs Aufenthaltskosten ibernahm (vgl. dazu
u.a. Briefdurchschlag von John te Groen an Harold C. Schonberg, 3. Mai 1962, und Telegramm
von Harold C. Schonberg an John te Groen, 15. Mai 1962 [SUSC, FWP, Box 6, Folder »16™ Los
Angeles Music Festival 1962 (2/2)«]).
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Jahren im angloamerikanischen Raum mehrfache Neuauflagen erfuhr’® und auch von

Schonberg als dsthetische Gegenposition gegeniiber einem riickwirtsgewandten »Ro-

mantizismus« rezipiert wurde.” Beispielsweise artikuliert Zhe Beautiful in Music die

Irrelevanz von sozialen und politischen Geschehnissen fiir den Charakter und damit

auch fiir die Interpretation einer »absoluten< symphonischen Komposition, wie der Pa-

thétique, was Schonberg in seiner Monographie The Lives of the Great Composers in

Bezug auf dieses Werk auch genauso ausfiihrt.*® Die folgende Passage aus 7he Beautiful

in

Music iber die fehlerhafte Ubertragung der individuellen Biographie eines Kom-

ponisten auf eine Komposition spiegelt exakt die von Schonberg in der Kritik tber

Waxmans Interpretation der Pathétigue vorgebrachten Punkte wider:

oo

7

79

8o

Every musical note having its individual complexion, the prominent characteristics of the
composer, such as sentimentality, energy, cheerfulness, &c., may through the preference given
by him to certain keys, rhythms, and modulations be traced into those general/ phenomena

which music is capable of reproducing. But once they become part and parcel of the composi-

Vgl. dazu Alexander Wilfing, Re-Reading Hanslick’s Aesthetics. Die Rezeption Eduard Hanslicks im

englischen Sprachraum und ibre diskursiven Grundlagen (= Wiener Veroffentlichungen zur Musik-
wissenschaft 49), Wien 2019, S. 129—131. Wilfing dekonstruiert auch die Mythenbildung rund
um Hanslicks Musikisthetik und weist auf eklatante Unterschiede in der deutsch- und englisch-
sprachigen Rezeption des Werks hin.

Dies legt u.a. eine 1970 erschienene Monographie Schonbergs mit dem Titel Tbe Lives of the
Great Composers nahe. Im Kapitel tiber Igor’ Stravinskij tibertrigt er die englische Rezeption von
Hanslick’s Asthetik auf die kompositorische Ideologie Stravinskijs und présentiert ihn damit als
Gegenpol zum »Romantizismus«: »What Stravinsky represented [...] was a complete rupture with
romanticism. Everything about the man and his music was anti-romantic. In the 1930’ there was
a great stir when Stravinsky said that it was not music’s job to >express< anything. For years those
remarks were hurled back at him by the traditionalists. What he has meant was that music by its
very natura cannot express anything but music. [...] It was a neo-Hanslickian notion. Hanslick, in
his treatise The Beautiful in Music, has based his entire argument on the theory that music was a
completely abstract art, incapable of painting pictures or conveying anything except broad emotions.
His, and Stravinsky’s remarks are probably accurate, though aestheticians have devoted much study
to the meaning of meaning in music, and have never been able to arrive at a satisfactory answer.
Stravinsky was never reticent about his belief that music is primarily form and logic. His antiroman-
ticism extended to fierce attacks on performers and conductors who overinterpreted his music. This
sort of thing irritated Stravinsky as much as did most romantic music. His main interest continued
to be in structure, in texture, in balance, in rhythm. His music is the work of one of the supreme
logicians.« (Harold C. Schonberg, The Lives of the Great Composers, New York 1970, S. 475).

Vgl. Eduard Hanslick, The Beautiful in Music. A Contribution to the Revisal of Musical Aesthetics,
tibersetzt von Gustav Cohen, London 1891, S. 103, und Schonberg, The Lives of the Great Compo-
sers, S. 475.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0

213




214

| Teil 2: Diskurs und Rezeption

tion, they interest us only as musical features; as the character of the composition, not of the
composer. That which a sentimental, and ingenious, a graceful, or a sublime composer pro-
duces, is, above all, music, an objective image. Their works will differ from one another by un-
mistakable characteristics, and each in its complete form will reflect the author’s individuality;

but all, without exception, were created as independent and purely musical forms of beauty.®*

In 7he Beautiful in Music ist in Bezug auf die Musikrezeption auch zu lesen, dass bei
der Rezeption von Instrumentalmusik keinerlei extramusikalische Sujets eine Rolle
spielen diirften, sondern die Musik alleine fiir sich wirken solle.*> Wenn Waxman folg-
lich im Programmbheft eines Festivals fiir zeitgendssische Musik durch den Abdruck
einer Erklirung seiner programmatisch-interpretativen Herangehensweise eines (aus
der Sicht Schonbergs) relativ populdren symphonischen Werks die von Hanslick im
19. Jahrhundert monierten Kritikpunkte aufgreift, wird der Hintergrund fiir die dif-
famierende New York Times-Kritik von Waxmans Dirigat ersichtlich. Diese Art von
Interpretation kann unter Berticksichtigung der angloamerikanischen Hanslick-Re-
zeption in Schonbergs Augen nur als rickstindig und gar als Affront in Hinblick auf
das zeitgenossische Musikleben gelten.

Deutlich wird daraus, dass es hier nicht um eine romantisierende Debatte geht, die
spatromantische Musik in Opposition zum Modernismus setzt, sondern um eine mu-
sikdsthetische Werthaltung, die von einflussreichen Musikkritikern der Zeit gegen-
tber dem US-amerikanischen Konzertbetrieb und den dort aufgefihrten kanonischen
Kompositionen auf einer interpretatorischen Ebene entgegengebracht wird. Schon-
bergs »neo-Hanslickian notion«® wirkte sich auch auf seine Werturteile gegentiber
symphonischer Filmmusik und die in dieser Industrie titigen Personen, wie Franz
Waxman, aus, die ja zeitgenossische Instrumentalmusik in einem multimedialen und
letztlich programmatischen Kontext schufen.

Wenn in The Beautiful in Music also zu lesen ist, »[i]f the composer is obliged to
think in sounds, it follows as a matter of course that music has no subject external to
itself, for of a subject in this sense we ought to be able to think in words«**, dann kann
Filmmusik aus dsthetischer Sicht eigentlich gar nicht die Kriterien des »beautiful in
music« erfiillen. Das aus Sicht der zeitgendssischen Musikkritik dsthetische Problem

81 Eduard Hanslick, The Beautiful in Music. A Contribution fo the Revisal of Musical Aesthetics, iber-
setzt von Gustav Cohen, London 1891, S. 102—-103.

82 »In the pure act of listening, we enjoy the music alone, and so not think of importing into it any
extraneous matter« (Hanslick, 7he Beautiful in Music, S. 21).

83 Harold C. Schonberg, The Lives of the Great Composers, New York 1970, S. 475

84 Hanslick, Tbe Beautiful in Music, S. 172.
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von Filmmusik wird zusitzlich anhand eines Beispiels in 7he Beautiful in Music deut-
lich, das Beethovens Egmont-Ouvertiire thematisiert — vor allem, wenn man die hier
vorgebrachten Argumente aus der Perspektive der Filmmusik betrachtet: So wird im
folgenden Zitat sowohl die Nichtigkeit des Egmont-Sujets fir Beethovens Komposi-
tion als auch fiir deren Interpretation artikuliert:

The individuality of sEgmonts, his deeds, experiences, and sentiments, do not form the subject
of Beethoven’s Overture [...]. The subject of the Overture consists of successions of notes, which
the composer drew from the store of his own imagination, free from all limitations, except
those fixed by the intrinsic laws of music. [...] A certain title prompts us to contrast the piece
of music with some object external to it, and we are thus under the necessity of measuring it

by some standard ozber than the musical one.*®

Bei Hollywood-Filmmusik wird das »Sujet« und auch dessen musikalische Form von
einer kommerzialisierten Industrie extern vorgegeben und soll den Komponisten zu
einer musikalischen Komposition inspirieren, die dann allerdings nicht fiir sich selbst
steht, sondern nur in Verbindung mit dem Massenmedium des Films erscheint. Im
Kompositionsprozess selbst ist der Komponist zudem nicht véllig unbeeinflusst von
externen, produktionstechnischen Faktoren. Er kann folglich weder seiner komposito-
rischen Vorstellung freien Lauf lassen, noch vollig eigenstindig arbeiten und nur den
»intrinsic laws of music« folgen. Schonbergs Problem mit Filmmusik ist folglich, wie
auch in weitere Folge noch zu sehen sein wird, primir ein mediales, das allerdings auf
der gleichen Argumentationsgrundlage wie seine dsthetischen Bedenken gegeniiber
Waxmans Dirigat der Pathétique fuflt.

Mit seiner Deutung der Pathétique erfillt Waxman, noch dazu vor seinem pro-
tessionellen Hintergrund als Filmmusikkomponist, die von Hanslick angesprochenen
Punkte voll und ganz und ist somit in Schonbergs Augen nur ein Relikt der unreflek-
tierten Romantik und jedenfalls weder ein valider Interpret von Konzertmusik noch
ein ernstzunehmender Komponist. Es kann vor diesem Hintergrund vermutet werden,
dass die mit der programmatischen Interpretation von kanonischer Konzertmusik ver-
bundenen Ressentiments und deren Ubertragbarkeit auf Filmmusik teilweise auch da-
fiir verantwortlich waren, dass Waxman in den 1950er-Jahren keine Konzertadaption
seiner Filmmusiken fiir die Auffihrung im Konzert anfertigte, sondern erstmals in
seiner Karriere exklusiv fiir den Konzertsaal zu komponieren begann. Waxman wollte
als >seridser« zeitgendssischer Komponist wahrgenommen werden — mit Filmmusik
gelang dies, trotz der mitunter eigennitzigen Avancen Coplands in diese Richtung,

85 Hanslick, 7be Beautiful in Music, S. 156—157.
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nur bedingt. Bezeichnend in Waxmans kompositorischem Schaffen ist aber doch, dass
ein Grofteil seiner Konzertkompositionen — mit Ausnahme der Sinfonietta for Strings
and Timpani — tiber intertextuelle Beziige (im Falle seines Oratoriums Joshua) und so-
mit einen >programmatischen< Rahmen verfigt, weshalb letzterer als eine Kontinuitit
im Schaffen des Komponisten gesehen werden kann.

Dariiber hinaus spricht Schonberg Waxman in seiner New York Times-Kritik jegli-
che Qualitit als Dirigent ab, indem er ihn implizit und trotz seiner programmatisch-
interpretatorischen Konzeption als einen fantasielosen und unmusikalischen >Kapell-

meister< abstempelt:

As a conductor, Mr. Waxman can be described as solid, reliable and not very imaginative. His
beat is steady and without nuance — down, side, up, with little variation. On the whole his
ideas about the >Pathetique« were orthodox, except for the third movement, which was taken

so fast that it could be fairly described as unmusical.?

Vor dem Hintergrund von Schonbergs Ende der rgqoer-Jahre offen artikulierten
Ressentiments gegeniiber funktionaler Filmmusik und Hollywoods kommerziell-
orientierten Arbeitspraktiken, ldsst sich in dieser Aussage wiederum eine versteckte
Kritik an Waxman und seiner Situierung in der Unterhaltungsindustrie lesen. Da in
den 195oer-Jahren monothematische Filmmusiken in Verbindung mit zheme songs als
Vermarktungsstrategie von Hollywood eine bedeutende Rolle in der massenmedialen
Musikvermittlung spielten,®” kann davon ausgegangen werden, dass sich Schonbergs
Wertschitzung fir Hollywood-Filmmusik dadurch nicht unbedingt verbessert hatte.
Die Kritikpunkte Schonbergs kénnen ndmlich, wenn man diese in den Kontext
einer Aufnahmesession von Filmmusik im Filmstudio setzt, Uberspitzt formuliert,
durchaus als Qualititen betrachtet werden, die sich letztlich fur die Einspielung von
Gebrauchsmusik eignen, aber (entgegen der Interpretation der Stardirigenten der
Zeit) uber keine besondere kinstlerische AufFilligkeit verfigen. Das fir Schonbergs
Geschmack zu schnelle Tempo des dritten Satzes, Allegro con molto vivace, wird als
Abweichung von der Norm hingegen schlichtweg als »unmusikalisch« bezeichnet.
Schonbergs Kritiken in der New York Times vertiigten natiirlich tber ein breiteres
Echo als jene Kritiken in lokalen Periodika tiber Waxmans Konzerte in St. Louis und
Inglewood. Entsprechend ldsst sich hier durchaus eine nachhaltige Beeinflussung der
rezeptionsisthetischen Wahrnehmung von im Bereich der Hollywood-Filmmusik ti-

86 »Music: Waxman Conducts at Los Angeles Festivalg, in: New York Times, 8. Jun. 1962.
87 Vgl. dazu u.a. Jeff Smith, Sounds of Commerce. Marketing Popular Film Music, New York 1998,
S.16-17.
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tigen Komponisten durch Kritiker wie Schonberg ableiten, bei denen auch kommu-
nikationsstrategische Aktivititen seitens der Komponisten oder ihrer Agenturen (wie
beispielsweise entsprechend gestaltete Biographien) wenig Wirkung zeigten. Dass
Schonbergs Kritik an der Wahl seiner Tempi Waxman durchaus beschiftigte legt ein
Einlageblatt in einer in den Waxman Papers erhaltenen sowjetischen Partitur der Pa-
thétique mit Anmerkungen in der Hand des Komponisten nahe: Auf diesem Einla-
gezettel vergleicht Waxman akribisch — und ganz der filmmusikalischen Methodik
folgend — in tabellarischer Form die Dauern der einzelnen Sitze der Symphonie in
den Interpretationen von William Steinberg, Arturo Toscanini mit seiner eigenen In-
terpretation. Waxman liegt diesen Aufzeichnungen zufolge bei den Dauern des dritten
Satzes mit 8 Minuten 12 Sekunden genau zwischen Steinberg (9 Minuten 11 Sekun-
den) und Toscanini (7 Minuten 53 Sekunden).®®

Anders hingegen prisentierte sich die Rezeption von Waxmans Dirigat der Pa-
thétigue in der Londoner Royal Festival Hall, wo er im Dezember 1962 das Philhar-
monia Orchestra bei seinem britischen Debit in einem kanonisch-symphonischen
Programm dirigierte (vgl. Anhang 2).%’ Im Gegensatz zur US-amerikanischen Re-
zeption wird Waxman vom Kritiker des New Daily, Paul Bowen, ausschlieflich als
international gefragter Dirigent prisentiert, der sich intensiv mit der Partitur und der
musikalischen Interpretation des Stiickes beschiftigt habe:

It is a mystery to me why we have had to wait so long before receiving a visit from American
conductor Franz Waxman [...]. Mr. Waxman really is a conductor, a musician who knows
his scores inside out and is able to elicit a response from his players that is at one alert and
sensitive. [...] Tchaikovsky’s Pathetique Symphony is a real test-piece for a conductor and
orchestra, and I am happy to report that on this occasion both rose to the challenge mightily,
and delivered a performance of such impact and excitement as to take the breath away. The
deep despair of the music was given its full weight, but never tipped over into melodramatics,

rather the interpretation had a determined brightness that is not far from tears.”

88 Vgl. [SUSC, FWP, Box 23]. Eine Aufnahme von Waxmans Dirigat, datiert mit Mérz 1962, und
moglicherweise im Rahmen seiner Sowjettour entstanden, findet sich in [SUSC, FWP, Oversize
118, ID#: waxman_ogr11 und ID#: waxman_og12]. Das Tempo am Beginn des dritten Satzes ist
tatsichlich eher hoch, jedoch nicht zwangslaufig unmusikalisch, sondern wohl Waxmans Affinitit
zu erhohtem dramatischen Ausdruck (u.a. auch in rubato-Passagen) geschuldet.

89 Das Konzert in der Royal Albert Hall wurde vermutlich vom Kiinstleragenten Wilfrid van Wyck
veranstaltet (vgl. den Konzertflyer [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1961 —1962<]).

90 »Music, in: The New Daily, 22. Dez. 1962. Eine Zusammenstellung der Kritiken findet sich in
[SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1961 —1962«].
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Weniger positiv beurteilt allerdings die London Times”* Waxmans (»a conductor from
Los Angeles«) Dirigat, und deckt sich dabei in manchen Punkten mit der Einschit-
zung Schonbergs, wobei der Anstof der Kritik sich nicht explizit an der program-
matischen Interpretation Waxmans stof3t, sehr wohl allerdings an dessen Dirigat. Ex
interpretiere die Pathétique als »a work whose emotional contrasts Mr. Waxman was
determined to carry to their ne plus ultra.« Waxmans Tempowahl des dritten Satzes sei
ebenso gewohnungsbediirftig: »The [...] march movement was rather like one of those
old-time documentary films in which everyone moves at the double — how the Phil-
harmonia Orchestra kept up with Mr. Waxman’s beat was little short of miraculous.«”
In eine dhnliche Richtung geht die Rezension des Daily Herald, die Waxman einer-
seits als »German-American maestro, noted as a composer of film scores« tituliert und
andererseits als »showman« bezeichnet. Bei dieser offenbar effektvollen Dirigierweise
Waxmans, die auf »red blooded dramatics« abstelle, werden vom Kritiker Richard Last
bewusste Parallelen zu Leopold Stokowski gezogen, wobei die mit dem Terminus ver-
bundenen positiven Konnotationen fiir den Verfasser des Artikels tiberwiegen. Bei
Waxmans Interpretation der Pathétique wurden, wie auch in den anderen Artikeln in
der britischen Presse, die von Waxman herausgearbeiteten Kontraste hervorgehoben,
wobei abermals das manchmal angeschlagene zu schnelle Tempo wiederum Anlass
zur Kritik gab. Letztlich restimiert Last allerdings, dass Waxmans Interpretation der
Symphonie doch spannend und daher insgesamt interessant gewesen sei.”®

Obwohl die Londoner Presse Waxmans Dirigat des Philharmonia Orchestra durch-
aus ambivalent beurteilte, bleibt festzuhalten, dass Waxman letztlich doch als »conduc-
tor« rezipiert wurde, der eine >dramatische« Interpretation eines symphonischen Werks
leistete. Nattirlich hatte Waxman fiir seine Londoner Konzerte keine Erlduterungen zum
»Programme« der Symphonie veroffentlicht. Eine programmatische Deutung scheint in
London, wenn man die Rezeptionsgeschichte von Tschaikowskys Werk miteinbezieht,
tatsichlich kein grofles rezeptionsisthetisches Problem gewesen zu sein, sondern durch-
aus ublich. Im Gegensatz dazu zeigte sich die Konzertkritik der US-amerikanischen

91 »Not a Whimper but a Bange, in: The Times, 21. Dez. 1962. Ein Auszug der Kritik findet sich auch
in einem vermutlich von Van Wyck fiir Waxman angefertigten Pressespiegel mit Ausschnitten aus
Daily Mail, Financial Times und Evening Standard. Der Auszug beschrinkt sich allerdings nur auf
die positiven Ausschnitte daraus (vgl. Pressespiegel »Franz Waxman — First Appearance at Festival
Hall« [SUSC, FWP, Box 14, Folder »Clippings 1961 —1962«]).

92 »Not a Whimper but a Bangx, in: The Times, 21. Dez. 1962. Die vom Kritiker getroffene Film-
analogie kann hier nicht als eine Diffamierung von Waxmans Filmkarriere interpretiert werden, da
sich die Beschreibung des Kritikers nicht auf Filmmusik, sondern auf den mit hoher Geschwin-
digkeit ablaufenden image track bezog und ihm somit als Metapher dient.

93 »A Showman Without Shamex, in: Daily Herald, 21. Dez. 1962.
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Ostkiiste in Person von Harold Schonberg wesentlich formalistisch-absoluter orientiert
und entsprechend skeptisch gegeniiber programmatischen Interpretationen von »mo-
ving forms« (»tonend bewegten Formen«).”* In Verbindung mit Schonbergs Auferun-
gen iber Hollywoods Filmmusik ergibt sich doch ein gewisser auf der angloamerikani-
schen Hanslick-Rezeption basierender dsthetischer Bias gegentiber dem Musikleben an
der US-amerikanischen Westkiiste und im Besonderen gegeniiber Hollywood.”> Gerade
die New York Times fungierte hier als bedeutendes meinungsbildendes Medium auf der
Ebene zeitgendssischer, amerikanischer Komposition, die Hollywoods symphonische
Filmmusik und ihre Schaffenden nicht als Teil derselben begreifen konnte und wollte.
Wie sehr es Waxman darum ging als zeitgenossischer Komponist und Dirigent aner-
kannt zu werden, verdeutlichen letztlich auch die von ihm vermittelten Kurzbiographien,
die Waxmans Biographie durch das Schaffen eines Interpretationsspielraums vor dem
Hintergrund zeitgendssischer Emigrationsnarrative in einen europiischen, >seridsenc
und schliefflich >kunstmusikalischen< Rahmen stellen. Dieser bewusst geschaffene In-
terpretationsspielraum von Waxmans Karriere in Hinblick auf die vorhandenen sozialen
Netzwerke und ihre sfories kann letztlich als eine Strategie im Sinne der von Harrison
White beschriebenen personellen Identititsbildung begriffen werden:

Individual actors watch one another within disciplines and social networks and imbibe
patterns in how to maneuver and how to account in stories and values for the maneuvers.

Thereby individuals acquire a style, as they jointly reproduce profiles through their mutually

patterned actions.”®

White weist hier auf die Bedeutung von Akteuren in sozialen Netzwerken hin, was,
wie in diesem Kapitel anhand Waxmans strategischer Aktivititen hinsichtlich des

94 Hanslick, The Beautiful in Music, S. 68. Dietmar Straull, Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen.
Ein Beitrag zur Revision der Asthetik in der Tonkunst, Teil 1: Historisch-kritische Ausgabe, u.a.
Mainz 1990, S. 75: »Eine vollstindig zur Erscheinung gebrachte Idee aber ist bereits selbststin-
diges Schéne, ist Selbstzweck und keineswegs wieder Mittel oder Material zur Darstellung von
Gefiihlen und Gedanken; wenn sie gleich in hohem Grad jene symbolische, die groflen Weltge-
setze wiederspiegelnde Bedeutsamkeit besitzen kann, welche wir in jedem Kunstschonen vorfin-
den. Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik.«
Dabei bleibt festzuhalten, dass Schonberg Anhinger jenes von Hanslick vertretenen >Formalismus«
des 19. Jahrhunderts war und seine Ansichten nicht die den seriellen Kompositionstendenzen der
Zeit zugrundeliegenden formalen Prinzipien widerspiegeln.

95 Diese Einschitzung teilt u.a. auch Miklés Rézsa (vgl. Wierzbicki, Film Music, S. 170).

96 White, Identity and Control, S. 200. White versteht hier »disciplines« im Sinne von sozialen Gefii-
gen (vgl. ebda., S. 16).
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Aufbaus einer Konzertkarriere, in mehrfacher Hinsicht deutlich wird. Waxmans Stra-
tegien bauen aber letztlich auf eminente biographische, historiographische und ideolo-
gische Narrative sowie dsthetische Werthaltungen auf, wie auch im folgenden Kapitel
mit explizitem Fokus auf Waxmans Karriere zwischen Filmmusik und Konzertsaal zu
sehen sein wird.
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9. Franz Waxmans >gespaltene« Lebensrealitat
zwischen Filmmusik und Konzertsaal

Dass die Verbindung einer skunstmusikalischen< mit einer kommerziell erfolgreichen,
»funktionalen« Musiker- und Komponistenkarriere die gingigen dsthetischen Wer-
tehaltungen in den USA auf die Probe stellte, veranschaulicht die grofe Anzahl an
Presseberichten, die Waxmans Karriere zwischen Filmmusik und Konzertsaal explizit
thematisieren. Innerhalb dieser Rezeptionszeugnisse sind allerdings gewisse wieder-
kehrende Themenkomplexe (nidmlich der Mythos eines Doppellebens, der Bezugs-
rahmen zur >deutschen< Kunstmusiktradition, Film als pidagogisches Vermittlungs-
medium fiir zeitgenossische Musik sowie die mediale und technologische Dimension
von Filmmusik) erkennbar, die in diesem Kapitel auch mit der personlichen Sicht
Waxmans, die iber zahlreiche Korrespondenzen tberliefert ist, in Verbindung gesetzt
werden sollen.

Wie bereits anhand der von Waxman autorisierten und verdffentlichten Biogra-
phien zu sehen ist, war der composer-conductor bestrebt, sich mithilfe seines Migra-
tionshintergrunds in den USA eine Karriere im Konzertsaal nach >europiischems
Vorbild aufzubauen. Diese Vermarktungsstrategie wandte er allerdings nicht nur in
Drucksorten an, die anlisslich seiner Dirigierengagements erschienen waren, sondern
auch in Periodika, etwa den Fi/m Music Notes, die sich fir die dsthetische Aufwertung
von Filmmusik einsetzten: In den Film Music Notes erschien Anfang des Jahres 1951
eine »Message from Franz Waxmang, die Einblick in die aktuelle Lebensrealitit eines
Hollywood-Komponisten geben sollte." Waxman nutzte diese Gelegenheit, sich als
gefragter Dirigent und Teil einer internationalen Konzertmusikszene zu positionieren,
der sich kontinuierlich zwischen der Komposition von Filmmusik und dem Konzert-
saal bewegte und fiir den >Europa« einen wichtigen Referenzpunkt darstellte, wie fol-
gender Auszug nahelegt:

The detailed preparation of the Festival [LAMF] takes much of my time, especially when
part of it is taken up with writing motion picture music. After finishing my RKO picture, I
am going to Europe for three months, mostly to compose, but will also probably have a few
guest-conducting engagements. I shall be back in the States at the end of September to re-

port to Paramount Studios for an assignment.2

1 »Message from Franz Waxmanc, in: Fi/m Music Notes X/4 (1951), S. 6.
2 »Message from Franz Waxmanc, in: Film Music Notes X/4 (1951), S. 6.
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Zusiitzlich gibt Waxman noch Einblicke in das Programm des im Frithsommer des
Jahres bevorstehenden LAMF und weist darauf hin, dass »all three concerts will be
conducted by me«.> Aus Waxmans »Message« in den Fi/m Music Notes wird deutlich,
dass er seine Karrieren nicht als unvereinbare Gegensitze sah, obgleich die Arbeit in
beiden Branchen natirlich gewisse zeitliche und organisatorische Herausforderungen
mit sich brachte.*

Im Gegensatz dazu zielte die Berichterstattung in der US-amerikanischen Presse
tiber Waxmans Karriere zwischen Filmmusik und Konzertsaal allerdings auf das kons-
truierte Topos einer gespaltenen Personlichkeit oder eines »double life« ab, welches die
dsthetische Unvereinbarkeit dieser beiden sich letztlich doch beeinflussenden Sphi-
ren, die noch dazu iiber ein ihnliches Klangidiom verfiigten,” demonstrieren sollte.
Die Filmmusikdebatte Ende der 194oer-Jahre rekurrierte, wie an fritherer Stelle ge-
zeigt wurde, dsthetisch durchaus bewusst und in vielfdltiger Weise auf symphonischer
Konzertmusik, um eine entsprechende Aufladung zu kreieren. Genau dieses Moment
wurde von Waxman schlieflich auch gebraucht, um die ideologisch-idsthetischen
Wechselwirkungen beider Sphiren fiir den Aufbau seiner Karriere zu nutzen. Diese
Strategie ldsst sich auch anhand der »Message from Franz Waxman« in den Film Music
Notes ersehen, mit der er sich mittels eines auf Filmmusik spezialisierten Periodikums
im Bereich der Konzertmusik positioniert.

Die Schilderung eines »Doppellebens« taucht auch in einer deutschen Berichter-
stattung ber Waxmans Londoner Dirigierdebit im Jahr 1962 auf, wobei hier vor
allem Waxmans Tétigkeit als Jazzmusiker in der deutschen Unterhaltungsindustrie

hervorgehoben wird:

Franz Waxman, der kurz vor Weihnachten sein erstes Konzert in der Londoner >Royal Festi-
val Hall« dirigierte, fiihrt ein Doppelleben. Der in Berlin Aufgewachsene maéchte an sich als
Komponist einer Symphonie und als Leiter der >Musik-Festspiele« in Los Angeles bekannt

sein; aber in Wirklichkeit ist er natiirlich als Schépfer solcher Filmkompositionen wie etwa

3 »Message from Franz Waxmanc, in: Film Music Notes X/4 (1951), S. 6.

4 Vgl. dazu auch Interview mit FW, Lunch at the Music Center 1966 (1/4 inch audio tape) [SUSC,
FWP, Oversize 116,ID#: waxman_o858].

5 Vgl. dazu die Feststellungen von Stephen Meyer iber Miklés Rézsas Violinkonzert im Aufsatz
»The Double Life of Miklés Rézsa’s Violin Concerto and The Private Life of Sherlock Holmes«, in:
Double Lives. Film Composers in the Concert Hall, hg. von James Wierzbicki, u.a. London 2019,
S. 56. Das Narrativ des Doppellebens wird beispielsweise auch in Manuela Schwartz und Horst
Weber, »Einleitung«/>Introductions, in: Quellen zur Geschichte emigrierter Musiker/Sources Relating
to the History of Emigré Musicians: 1933 — 1950, Bd. 1: Kalifornien/California, hgg. von denselb.,
Miinchen 2003, S. XXIV, tibernommen.
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der fir >Sunset Boulevard« und >Taras Bulba< berithmt. Als er seinen Namen noch >Wachs-
mannc« schrieb, gehorte er den >Weintraubs« an, einer Jazzkapelle, der Friedrich Hollaender
vorstand und die unter anderem Weill’s »Dreigroschenoper< 1928 zum Siege verhalf. Damals
war er der unnachahmliche Klavierspieler dieses Orchesters und ahnte noch nichts von seiner
Hollywood-Karriere. Momentan arbeitet er an seiner erszen Oper >Dr. Jekyll und Mr. Hydes,
zu der James Forsyth das Libretto schreibt. >Ich bin Gberzeugt, Wagner und Strauss wiirden
heute Filmmusiken schreiben, wenn sie leben wiirden ;< meint Franz Waxman, als miisse er
sich dafiir entschuldigen, in Hollywood zu viel zu verdienen und zwei >Oscars« fir seine Ar-
beiten erhalten zu haben, obwohl er natiirlich als Dirigent grosser Orchester selbst in Europa

und Russland durchgesetzt ist.®

Die Kritik bringt die bestehende dsthetische Dichotomie zwischen Film- und Kon-
zertkomposition in mehrfacher Hinsicht zum Ausdruck, wobei sie gleich zu Beginn
auch auf Waxmans bewusste Beeinflussung der 6ffentlichen Wahrnehmung seiner
Person eingeht. Fur den Rezensenten scheint es auflerdem kein Problem gewesen zu
sein, dass ein Musiker (im Sinne eines Interpreten) eine Karriere als Komponist in
Hollywoods Filmindustrie macht. Eine Karriere als >seriéser< Kunstmusikkomponist
ist hingegen weniger vorstellbar, wie die polemisierende Einbettung des tblichen,
von Waxman des Ofteren angestrebten Vergleichs mit Komponisten des »deutschens,
kunstmusikalischen und auch musiktheatralen Kanons’ nahelegt. Dies verdeutlicht
doch einen wesentlichen Unterschied zur Rezeption derartiger Vergleiche in der US-
amerikanischen Presse, die, wie in weiterer Folge noch zu sehen sein wird, frei von
derartiger Polemik ist. Dass dariiber hinaus Waxmans geplante »erste« Oper Dr. Je-
kyll and Mr. Hyde angesprochen wird, wirkt aus kommunikationstechnischer Sicht als
Verstirkung der »gespaltenen Personlichkeits, die der Protagonist der Oper ja ebenfalls
nicht éffentlich kommunizieren will.?

Eine dhnliche plakative Strategie verfolgte der Dallas Times Herald zwei Jahre zuvor
in seiner Berichterstattung tiber die Premiere von Waxmans Oratorium Joshua (1959).
Der wenige Tage vor der Urauffithrung erschienene Artikel trigt passenderweise den
Titel »The Two Lives of Composer Franz Waxman« und weist neben der dsthetischen

6 »Londoner Tagebuche, in: Die Welt [?], 28. Dez. 1962.

Es handelt sich dabei um ein Weiterfithren der von Steiner und Korngold (mit Bezug auf Richard
Wagner) geprigten musiktheatralen Historiographie, die sich Anfang der 1960er-Jahre nicht in
der institutionalisierten Filmmusikkritik niederschlug.

8 Der Vergleich mit Dr. Jekyll und Mr. Hyde wurde im Ubrigen auch von Heinz Roemheld in Be-
zug auf sein kompositorisches Schaffen strapaziert. Allerdings handelt es sich hier nicht um eine
zeitgenossische, sondern um eine retrospektive Einschitzung (vgl. William H. Rosar, »Bernard
Herrmann. The Beethoven of Film Music?«, in: The Journal of Film Music 1 (2003), S. 123).
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auch auf eine lokale Spaltung innerhalb der US-amerikanischen Musikszene hin: »Mr.
Waxman’s own >split personality« is best exemplified by his dual residences: New York
and Hollywood. For Franz Waxman, composer of music for the concert hall and a con-
ductor who champions contemporary music, is also a composer of film scores.«’ Durch
die bevorstehende Urauftithrung von Joshua wird notwendigerweise der Fokus auf den
Konzertkomponisten Waxman gelegt, wobei die >Hyde side< des Filmkomponisten
durch diese Zuschreibung negativ konnotiert ist.'

Nichtsdestotrotz macht der Bericht, der mittels eingestreuter Zitate einen Uber-
blick iber Waxmans kompositorisches Werk gibt, dessen Position zwischen Film-
musik und Konzertsaal deutlich. So rithrt Waxman in diesem Artikel beispielsweise
fiir seinen »progressive jazz score« flir Crime in the Streets (Don Siegel, Allied Artists,
1956) die Werbetrommel und weist darauf hin, dass er in dem in diesem Jahr heraus-
gekommenen Warner Bros. Film 7he Nun’s Story (Fred Zinnemann, 1959) Zwoélfton-
musik zur Intensivierung des dramatischen Ausdrucks einer Szene verwendet habe.
Dadurch prisentiert sich Waxman in beiden Fillen als ein mit den zeitgendssischen
Kompositionsstilen vertrauter Komponist.'!

Die zeitgendssische Wahrnehmung einer prinzipiellen Unvereinbarkeit der Kom-
position von Film- und Konzertmusik in Waxmans Karriere zeigt auch folgendes Zi-
tat aus der Allentown Times, die zwar Waxmans filmmusikalische Erfolge anerkennt,
aber doch die Ausschliefllichkeit der beiden Bereiche durch das Wort »despite« betont:
»Despite his much heralded success as a motion picture composer, and the fact that
he has won two coveted »oscars« for »best musical score of the year< from the Academy
of Motion Picture Arts, Waxman is primarily a concert composer-conductor.«'* Die
Bezeichnung composer-conductor bekommt an dieser Stelle durch die Hinzufigung ei-
nes konzertanten Rahmens eine >seridse« Konnotation, die Waxman wiederum von
Hollywood abgrenzt, was wohl durchaus seiner Intention entsprach.

Im Jahr 1966 scheint Waxmans konzertante Positionierungsstrategie zumindest in
der kalifornischen Presse angekommen zu sein, wie der Artikel »Waxman Escapes

9 »The Two Lives of Composer Franz Waxmanc, in: Da/las Times Herald, 20. Mai 1959.

10 Die Reihenfolge, in der diese beiden Personlichkeiten in der Handlung auftauchen, erscheint als
invers zu Waxmans Karriere, der ja genaugenommen als Mr. Hyde (in der Unterhaltungsindustrie)
startete und sich zu Dr. Jekyll (im Konzertsaal) entwickelte.

11 Die Reprisentation als zeitgenossischer Komponist spielt im Besonderen beim Soundtrack-Al-
bum von Crime in the Streets eine Rolle. Fir die Soundtrack-Alben zu beiden Filmen vgl. Kapitel
14 »Soundtrack-Albumc.

12 »Seth Babist >On the Loose«, in: Allentown Times, 17. Jan. 1958. Dieses Portrit Waxmans findet
sich auch in anderen Medien der Lokalpresse Pennsylvanias (u.a. im Kensington Bulletin und dem
Pennsylvania Bulletin).
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Stigma of Film Work« nahelegt,"® obgleich dahinter immer noch das Narrativ eines
unvereinbaren Doppellebens steckt. In diesem Artikel wird Waxman gegentiber den
anderen fiir Hollywood titigen Komponisten (wie Alex North, Bernard Herrmann,
Ernest Gold oder Miklés Rézsa)'* als eine Ausnahme dargestellt, da er das Prob-
lem der Gewichtung von »kommerzieller« und »seriéser« Komposition auf seine Art
geldst habe, nimlich »simply by ignoring it«.!* Zugleich wird der Verlauf von Wax-
mans Karriere implizit als analog zu derjenigen Erich Wolfgang Korngolds dargestellt
und damit wiederum eine Interpretationsméglichkeit in Richtung einer erfolgreichen
Konzertkarriere Waxmans in Europa eréftnet, welche die Arbeit fiir Hollywoods

Filmindustrie zerstort habe:

Eric Wolfgang Korngold, a renowned composer before turning his hand to Hollywood, wat-
ched his off screen reputation fade with each movie. His music is seldom performed in this
country. Waxman, through major performances of his music here and abroad, more than
adequate conducting, and de-emphasis of his film work, has managed to retain the respect of

the sometimes snobbish musical world in the United States.'®

In weiterer Folge wird in einer durchaus verallgemeinernden und romantisierenden
Vorstellung darauf hingewiesen, dass derartige Vorurteile gegeniiber Filmmusik nur
in den USA und nicht in Europa bestehen wiirden, wo angesehene Komponisten, wie
Ralph Vaughan Williams, William Walton, Jacques Ibert, Aram Chacaturjan, Sergej
Prokof’ev, Francis Poulenc und Ottorino Respighi »score pictures without the stigma.«'”
Allerdings dirigierte Waxman nur in den seltensten Fillen (mit Ausnahme derjenigen
beim LAMF und seiner Urauffithrungen) Eigenkompositionen »here and abroad« im
Konzert (vgl. Anhang 2). Viel entscheidender fiir diese bewusst gesetzte Entwicklung
seiner Karriere war hingegen Waxmans gezielte Kommunikationsstrategie, in der auch
das LAMEF als zeitgenossisches Musikfestival und die in den USA existierenden Ideo-
logien gegentiber kanonischer >europdischer« Kunstmusik eine wichtige Rolle spielten.

Tatsichlich kann das mit Hollywood-Filmmusik verbundene »Stigma« und das
Narrativ einer »split personality« in Waxmans Karriere als omniprisent bezeichnet

13 »Waxman Escapes Stigma of Film Worke, in: The California News, 22. Mai 1966.

14 Es wird angegeben, dass simtliche dieser Komponisten (mit Ausnahme Roézsas) ab Mitte der
1960er-Jahre nur mehr Filmmusik komponieren wiirden. Diese Behauptung ist, wie das Beispiel
Bernard Herrmann zeigt, allerdings simplifizierend (vgl. dazu Steven C. Smith, 4 Heart at Fire’s
Center. The Life and Music of Bernard Herrmann, Berkeley 1991, u.a. S. 101).

15 »Waxman Escapes Stigma of Film Worke, in: The California News, 22. Mai 1966.

16 »Waxman Escapes Stigma of Film Worke, in: The California News, 22. Mai 1966.

17 »Waxman Escapes Stigma of Film Work«, in: The California News, 22. Mai 1966.
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werden, wie seine Bemithungen zeigen, unter anderem mittels der ihn vertretenden
Kiinstleragenturen an Dirigierengagements zu kommen. Wie Dorothy Lamb Craw-
ford angibt, wurden Hollywood-Komponisten von musikalischen Zirkeln innerhalb
der USA weitgehend ignoriert, wobei Filmkomponisten (wie beispielsweise Eugene
Zador), die von Hollywood nicht als >Stars< ihrer Zunft vermarktet wurden und damit
nicht in einer breiteren Offentlichkeit bekannt waren, es ihren Angaben nach leichter
hatten, in der Konzertbranche zu reiissieren.'® Diese Ressentiments lassen sich auch
anhand des Antwortschreibens von Eugene Ormandy, dem damaligen Chefdirigenten
des Philadelphia Orchestra, an Waxman aus dem Jahre 1956 erkennen. Zu diesem
Zeitpunkt bemihte sich Waxman vermehrt um Gastdirigierengagements in Europa,
hatte aber in den USA — auflerhalb des LAMF — noch keine derartigen Engage-
ments vorzuweisen. Offenbar intendierte Waxman sich auch in den USA als reiner
Konzertdirigent zu positionieren, weshalb er Ormandy hinsichtlich einer personlichen
Empfehlung fiir Dirigierengagements kontaktierte, auf diese Anfrage allerdings die
folgende abschligige Antwort erhielt:

'The fact that you have signed up to Mr. Judson is certainly good news. The only unfortunate
part about it is that there are less orchestras than there are good conductors and for the few
vacancies that there are the local Boards are looking for world renowned conductors, as you
and I well know. I am in a rather difficult position in your case, for the simple reason that I
have never heard or seen you conduct. Because of this it would be very hard for me to make
a recommendation. I have a dim recollection of a recording you played for me, but that is so
many years ago and so much has happened since that time that I, frankly, don’t remember.
Even if I did, one must >see< a conductor to really be able to judge his qualifications. I know
that Bruno Walter has seen you conduct and he would be in a much better position to make
a recommendation than I. At the moment I dont know of any position that is available, so I
am really not able to make even a suggestion to you as to whom you might approach. I wish
this letter could be a little more encouraging but Mr. Judson, I am sure, told you of the great

difficulties in placing lesser known conductors.*®

Fir Ormandy spielte oftenbar Waxmans Kompositionstitigkeit weniger eine Rolle, als
dass er ihn noch nicht — ein Spezifikum der Lebensrealitit von composer-conductors
in Hollywoods Filmindustrie — Dirigieren gesehen hatte, gibt aber auch zu beden-
ken, dass in den USA hauptsichlich »world renowned conductors« gefragt seien — ein

18 Vgl. Crawford, 4 Windfall of Musicians, S. 165 und 189.
19 Brief von Eugene Ormandy an FW, 26. Mrz. 1956 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »Ormandy, Eu-
gene«].
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Pridikat das Waxman trotz der Aufbauversuche mit seiner bisherigen Dirigentenkar-
riere und dem LAMF nicht fiir sich beanspruchen konnte. Entsprechend war er auf
die Vermittlungstitigkeit seines damaligen Kiinstleragenten Arthur Judson angewie-
sen. Allerdings veranschaulicht die Kontaktaufnahme mit Ormandy, in welcher Art
Waxman sein personliches Netzwerk fiir den Aufbau einer Dirigentenkarriere nutzte.
In der Bemithung um Gastdirigate im Osten der USA kontaktierte Waxman bei-
spielsweise 1964 auch Lukas Foss, um die Méglichkeiten eines entsprechenden En-
gagements beim Buffalo Philharmonic Orchestra zu sondieren, wobei er aber letztlich
erneut eine abschligige Antwort hinnehmen musste.?

Das mit seiner Hollywood-Karriere verbundene »Stigma« machte Waxman auch
Mitte der r96oer-Jahre zu schaften, obwohl er zu diesem Zeitpunkt kaum noch Film-
musik komponierte und bereits regelmiflig Konzerte dirigierte. Sein Wunsch war es
allerdings, wie bereits aus seiner Anfrage an Ormandy hervorging, lingerfristig als
Gastdirigent bei einem US-amerikanischen Orchester zum Zug zu kommen. Aus die-
sem Grund kontaktierte er Anfang Februar 1964 auch William Steinberg, um ihn
eventuell wihrend seiner Abwesenheit als Chefdirigent des Pittsburgh Symphony Or-
chestra vertreten zu konnen. In diesem Schreiben adressiert Waxman bewusst das ihn
umgebende filmmusikalische Stigma, von dem er allerdings angibt, diesem durch den
Umzug nach New York City entflohen zu sein:

I have the feeling that you still think of me as a Hollywood movie-composer. But, much has
happened during the last few years. [...] A few years ago I acquired a residence in New York

City and I am spending most of my time now in the East. My life has changed in many ways

and appearances with Eastern orchestras are most vital for me at this time.??!

20 Vgl. Briefdurchschlag von FW an Lukas Foss, 17. Jan 1964, und Brief von Lukas Foss an FW, 6.
Feb. 1964 [SUSC, FWP, Box 2, Folder »Foss, Lukas«]. Der personliche Kontakt zwischen Foss
und Waxman diente beiden dazu, mittels gegenseitigen Empfehlungen an Dirigierengagements
zu kommen: So vermittelte Waxman Foss 1955 ein Engagement als Pianist fiir ein Rundfunk-
Konzert beim SWF in Baden-Baden (vgl. Brief von FW an Heinrich Strobel, 8. Feb. 1955 [D-
BDBha, P 5969]). Vgl. dazu auch Anhang 2.

21 Briefdurchschlag von FW an William Steinberg, 6. Feb. 1964 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »P«].
Tatsichlich kam die Vertretung durch Waxman nicht zustande, da bereits Otto Klemperer, Igor’
Stravinskij und Karl Kritz Dirigate tibernahmen (vgl. Brief von William Steinberg an FW, 22. Apr.
1964 [SUSC, FWP, Box 8, Folder »P«]). Bevor Waxman Steinberg direkt kontaktierte, hatte er auf
seine Anfrage bei John S. Edwards vom Pittsburgh Symphony Orchestra keine Antwort erhalten
(vgl. Briefdurchschlag von FW an John S. Edwards, 30. Sept. 1963 [SUSC, FWP, Box 8, Folder
»P«]).
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Waxmans Zweitwohnsitz in New York kann zunichst als Manifestation des Kontroll-
mechanismus des decoupling als Teil der Konstruktion seiner personellen Identitit ge-
sehen werden. Das Ziel des decoupling (als Nebenprodukt von physischem und sozialen
Handeln) ist es, durch eine bewusste Abgrenzung (in diesem Fall lokal von Hollywood)
eine Vergleichbarkeit zu anderen Identititen und ihren Netzwerken herzustellen, wie
eben in diesem Fall zur >seriésen< Musikszene an der US-amerikanischen Ostkiiste.??
Sein Handeln kommuniziert Waxman dann Steinberg, wie sich anhand des Briefaus-
schnitts ersehen ldsst, wiederum als szory, die seine personelle Identitit bestitigen soll
und von der er sich folglich karriereforderliche Auswirkungen verspricht.

Obwohl sich Waxman mit dem LAMEF sich ein Podium als Dirigent geschaffen
und die Los Angeleser Musikszene damit mafigeblich geprigt hatte, fehlte ihm zur
Anerkennung als Interpret >seriéser Kunstmusik« der Bezug zur US-amerikanischen
Ostkiiste, besonders was die Zusammenarbeit mit »Eastern orchestras« betraf — da-
ran dnderte auch das reichhaltige in Los Ang