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lautet der Titel einer kiinstlerisch-wissen-
schaftlichen Erkundung der Operetten
und desLebens desungarisch-deutschen,
judischen Komponisten Paul (Pal) Abra-
ham durch Studierende der Europa-Uni-
versitét Flensburg. Das heutige Konzert
bildet Ergebnis und Héhepunkt dieses
in Kooperation mit dem Landestheater
Schleswig-Holstein durchgefihrten Pro-
jekts.

Abraham war der unbestrittene Star
der Berliner Jazzoperette um 1930.
Nach Verfolgung durch das NS-Re-
gime, Flucht und schlieBlich Exil kam
es, trotz einer kurzen Wiederbelebung
seines Werks vor allem durch Verfilmun-
gen in den 1950er Jahren, erst in der
jingeren Gegenwart zu einer echten
Wiederentdeckung der Modernitét und
jazzhaft-spielerischen Lebendigkeit und
Originalitat seiner Operetten. Unter Lei-
tung der Sopranistin und Gesangsdo-
zentinTalyalieberman, einererfahrenen
Abraham-Interpretin, prdsentieren Stu-
dierende der Abteilung Musik eine Rei-
he von Nummern aus den finf erfolg-
reichsten Operetten Abrahams. Beglei-
tet und eingefishrt wird die Musik durch
eine Moderation und durch die vorlie-
gende Broschiire mit Informationen zu
Leben und Werk des Komponisten. Erar-
beitet wurden diese unter Leitung des
Musikwissenschaftlers Karsten Macken-
sen.
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Viktoria und ihr Husar ist der deutsche Titel des
ersten groflen eigenen Operettenerfolgs von
Paul Abraham. In drei Akten voller mitrei3ender
Musik wird eine spannungsvolle Liebesgeschichte
erzdhlt, die nicht zuletzt dank Abrahams ei-
gentimlichen Kompositionsstils die Welt der Ope-
retten revolutionieren sollte. Urspriinglich ent-
stand sie unter dem Titel Viktéria als ungarische
Operette mit einem Libretto von Imre Féldes und
Imre Harmath. Das Stiick feierte Anfang 1930 in
Budapest grof3e Erfolge. Weniger als ein halbes
Jahr spater, am 7. Juli 1930, wurde es in Leipzig
erstmals in deutscher Sprache aufgefishrt, mit ei-
nem Uberarbeiteten Libretto von Alfred Grisnwald
und Fritz Léhner-Beda - ein Librettisten-Duo, mit
dem Abraham noch in vielen weiteren wichtigen
Produktionen &ufBerst erfolgreich zusammenar-
beiten wirde. W&hrend es Griinwald spéter
ebenfalls gelang, dem NS-Regime zu entfliehen,
wurde sein langjéhriger Kollege L8hner-Beda
tragischerweise im Konzentrationslager ermor-
det - ein Schicksal, das den Glanz nicht nur die-
ser Operette Uberschattet.

Die Handlung der Operette spielt vor dem Hinter-
grund des Ersten Weltkriegs und beginnt mit der
ungarischen Gréfin Viktoria, die in Stefan Kol-
tay, einem Offizier der Husaren, ihre grof3e Lie-
be gefunden hat. Die Husaren, ein traditionelles
ungarisches Kavallerie-Regiment, stehen fir Mut
und Patriotismus - Eigenschaften, die auch Ste-
fan verkérpert. Doch das Gliick der beiden wird
abrupt unterbrochen, als Stefan in russische
Kriegsgefangenschaft gerét. Im Glauben, er sei
im Krieg gefallen, heiratet Viktoria den ameri-
kanischen Diplomaten John Cunlight und lebt
mit diesem fortan in Tokio. Cunlight représentiert
hier die moderne und pragmatische Welt der
USA, die im Kontrast zu Stefans romantischem
Idealismus steht.

Im ersten Akt wird Cunlight als galanter und kulti-
vierter Mann vorgestellt, was in dem Duett ,Par-
don, Madame” besonders herausgehoben wird.
Dieses Stiick ist ein englischer Walzer, der die
Beziehung zwischen Viktoria und ihrem neuen
Ehemann musikalisch einféingt. Der elegante und
tanzerische Charakter, gepaart mit einer leich-

ten, klassischen Orchestrierung, hebt die héfliche
Atmosphére hevor. ,Pardon, Madame” ist eine
beidseitige Liebeserklarung mit nostalgischem
Blick auf die Anfangszeit ihrer Ehe. Doch die
Geschichte nimmt eine dramatische Wendung:
Jahre spéter gelingt Stefan die Flucht aus der Ge-
fangenschaft, und er trifft in Japan iberraschend
auf Viktoria. Wé&hrend Stefan nun alles daran
setzt, seine verlorene Liebe zuriickzugewinnen,
ringt Viktoria mit ihrer Loyalitét gegeniiber Cun-
light.

Der emotionale H8hepunkt der Operette wird im
zweiten Akt mit dem Duett ,Good Night (Reich
mir zum Abschied noch einmal die Héande)” er-
reicht. Hier sehen sich Viktoria und Stefan auf-
grund ihrer komplizierten Situation gezwungen,
voneinander Abschied zu nehmen. Die sentimen-
tale Melodie und die zuriickhaltende Orches-
terbegleitung - mit einem Fokus auf wehmitige
Streicher - spiegeln die innere Zerrissenheit Vik-
torias wider. Diese versucht, ihre Leidenschaft
zu unterdriicken und sich ihrer pragmatischen
Ehe zu fiigen, wiéhrend Stefan entschlossen ist,
um ihre Liebe zu kédmpfen. Die melancholische
Tiefe des Stiicks, geprégt von einem langsamen,
gefihlvollen Walzer mit stark lyrischem Charak-
ter, berihrt das Publikum auf emotionaler Ebene.
Schlief3lich triumphiert jedoch die Liebe: Nach-
dem John Cunlight schmerzlich feststellen muss,
dass Viktorias Herz auch nach all den Jahren
noch Stefan gehért, tritt er aus reinem Edelmut
und Selbstlosigkeit im dritten Akt freiwillig zu-
rick, sodass die beiden Liebenden wieder ver-
eint werden kdnnen.

Die Themen der Operette - Romantik, Fernweh
und Exotik, gepaart mit einem Hauch von Melan-
cholie und Leichtigkeit - spiegeln den Zeitgeist
der 1920er Jahre wider. Nach den Schrecken
des Ersten Weltkriegs suchten die Menschen im
Unterhaltungstheater und auch im Film eine Mi-
schung aus Eskapismus und Nostalgie. Viktoria
und ihr Husar thematisiert zudem den Konflikt
zwischen Tradition und Moderne, indem es die
leidenschaftliche, patriotische Figur Stefans dem
rationalen, erfolgreichen Cunlight gegeniiber-
stellt. Auch musikalisch greift Abraham diese Ge-

gensdtze auf: Wéhrend traditionelle Operetten-
klinge dominieren, flieBen Elemente des Jazz
und weltpolitische Einflisse, wie die Rolle Ameri-
kas in der Nachkriegszeit, subtil in die Handlung
und die Musik ein.

Die Operette war ein riesiger Erfolg und wurde
bald in Wien, London, Paris und sogar Australien
aufgefishrt. Besonders bekannt wurde die Berli-

ner Auffihrung mit Lizzi Waldmiiller, Oskar
Dénes und Rosy Barsony in den Hauptrollen.
Die Operette kam sogar so gut an, dass sie nicht
nur direkt im Folgejahr einmal verfilmt wurde,
sondern selbst bis 1975 noch drei weitere Filme
entstanden. (LD)



Paul Abrahams Operette Die Blume von Ha-
waii verspricht ein Liebesdrama unter Pal-
men und die Kulissen einer exotischen Insel.
1931 in Leipzig uraufgefihrt, zéhlt sie zu den
bekanntesten seiner Werke. Sie gilt als die
meistgespielte Operette der Weimarer Re-
publik. Typisch fir Abraham ist hier wieder
die Kombination traditioneller Operettenele-
mente mit modernen Elementen wie Jazz
und Tanzmusik. Nach dem grofen Erfolg
von Viktoria und ihr Husar stellte Die Blume
von Hawaii einen néchsten Meilenstein dar
und festigte seine Rolle als angesagter Kom-
ponist.

Das Libretto stammt von Emmerich Fdldes,
Fritz Lohner-Beda und Alfred Griinwald,
drei wichtigen Autoren der damaligen Ope-
retten-Szene - die letzten beiden verhalfen
bereits Viktoria und ihr Husar zum Erfolg
in Deutschland. Im Mittelpunkt der Hand-
lung steht Prinzessin Laya, die nach einem
Aufenthalt in Paris in ihre Heimat Hawaii zu-
rickkehrt. Dort soll sie den Prinzen Lilo-Ta-
ro heiraten, um die Unabhéngigkeit ihres
Landes zu sichern. Doch Laya ist hin- und
hergerissen: Wéhrend Lilo-Taro sie aufrichtig
liebt, hat sie ihr Herz an den amerikanischen
Abenteurer Biff Johnson verloren. Der raff-
gierige Geschéftsmann Stone versucht diese
angespannte Situation fir sich zu nutzen,
verbreitet Ligen und plant Intrigen.

Letztendlich triumphiert natirlich die Liebe,
die gesellschaftliche und politische Situation
jedoch bleibt unklar. Die Operette themati-
siert nicht nur persénliche Konflikte wie Layas
Entscheidung zwischen Liebe und Pflicht,
sondern auch die politischen Intrigen, die
ihr Leben bestimmen. Uber alledem schwebt
das Thema Freiheit. Dabei greift Abraham
das exotische Setting Hawaiis auf, das je-
doch durch die romantische und stark fiktio-
nalisierte Darstellung mehr der Fantasie der

1930er Jahre als der historischen Realitét
entspricht. Nur entfernt spielt dieser Hinter-

grund, ndmlich die Annexion Hawaiis durch
die USA im Jahr 1900, eine Rolle.

Ihre musikalische Gestaltung macht Die Blume
von Hawaii so besonders. Abraham verbin-
det einmal mehr typische Operettenklédnge
mit Elementen des Jazz, des Charleston und
des Foxtrotts und fiigt sogar hawaiianische
Klange ein. Besonders ungewdhnlich, aber
trotzdem perfekt zum Thema passend, ist
der Einsatz von Instrumenten wie des Banjos
und der Hawaiigitarre; ein Jazzschlagzeug,
ergénzt durch sieben chinesische Trommeln
und ein Klavier, dessen Saiten mit einer diin-
nen Blechplatte abgedeckt sind, verliehen
der Operette in der Originalbesetzung
einen exotischen, modernen Charakter.
Zu den bekanntesten Sticken gehort der
Schlager ,Kann nicht kiissen ohne Liebe”,
ein englischer, langsamer Walzer. In diesem
Lied driickt Laya im zweiten Akt ihre Gefiihle
aus und erkennt, dass sie nur aus Liebe han-
deln méchte. Eine schéne Melodie und die
lyrische Tiefe des Songs machen den Song
zu einem Héhepunkt der Operette.

Bereits 1933 wurde Die Blume von Hawaii
das erste Mal verfilmt. Diese Version orien-
tierte sich noch stark an der originalen Vor-
lage. 1953 folgte eine zweite Verfilmung un-
ter der Regie von Géza von Cziffra. Diese
Adaption stellte die Musik und die Unter-
haltung in den Vordergrund und verzichtete
weitgehend auf die politischen Aspekte. Ha-
waii wurde in beiden Féllen mehr als roman-
tische Kulisse dargestellt, was die Lust nach
Exotik und Unterhaltung der damaligen Zeit
widerspiegelt. Heute ist die Operette wie-
der auf den Bihnen zu sehen und erfreut
sich neu gewonnener Beliebtheit, besonders
im deutschsprachigen Raum. (NSch)



Ball im Savoy

In der Operette Ball im Savoy von Paul
Abraham gerét die Ehe des Marquis
Aristide de Faublas und seiner Frau
Madeleine in Turbulenzen, als Aristide
ein Treffen mit seiner ehemaligen Ge-
liebten Tangolita beim Ball im Savoy-Ho-
tel wahrnehmen muss - ein Versprechen,
welches der Marquis ihr einst gegeben
hatte. Seiner Ehefrau erzdhlt er, dass er
abends mit seinem Freund Mustapha Bey
den Ball besuchen wolle, um einen an-
geblichen Bekannten, den Komponisten
,Pasodoble” zu treffen. Er weif} nicht,
dass sich hinter dem Pseudonym Daisy
Darlington verbirgt, welche eine gute
Freundin Madeleines ist. Madeleine
durchschaut ihren Mann und erscheint da-
raufhin verkleidet auf dem Ball. Sie geht
mit einem jungen Mann in ein Séparée.
Danach enttarnt sie  sich, behauptet
ffentlich, ihren Mann betrogen zu ha-
ben und riskiert damit eine Scheidung.
Beide sind dabei Gberzeugt, vom jeweils
anderen betrogen worden zu sein. Zu-
rick in ihrer Villa kontaktiert der Mar-

quis einen Scheidungsanwalt - die-
ser entpuppt sich als genau derjenige
junge Mann Celéstin, mit dem Made-
leine das Séparée teilte. Er verkindet,
dass nichts Unmoralisches zwischen den
beiden vorgefallen sei. Daisy kann umge-
kehrt Madeleine davon iberzeugen, dass
auch nichts zwischen dem Marquis und
Tangolita gewesen ist. Allerdings bleibt
bis zum Ende offen, was in Wirklichkeit
geschehen ist. Daisy Darlington findet ihr
Glick, indem sie Mustapha Beys siebte
Frau wird.

Das Libretto stammt - wie schon bei Vikto-
ria und ihr Husar - von Alfred Grinwald
und Fritz Ldhner-Beda. Die Handlung
spielt zum gréfBten Teil im franzésischen
Nizza um 1930. Zentrale Themen der
Operette sind von verbliffender Mo-
dernitdt und Aktualitat: Es geht um
Selbstbestimmung, Gleichberechtigung,
Geschlechterrollen, Emanzipation und
Promiskuitét - um den den ,Kampf der
Geschlechter”. Bemerkenswert ist auch

die Besetzung mit zwei weiblichen Haupt-
rollen. Verkérpert wurden sie durch Rosy
Barsony als Daisy und Gitta Alpér als
Madeleine, beide gefeierte Stars der
damaligen Zeit.

~Toujours |I'amour” schildert mit einem
Duett als English Waltz Madeleines und
Aristides Konfrontation, als sie ihn der Un-
treve bezichtigt und er sich revanchieren
will, inmitten des zweiten Akts. Das Stiick
war ein grofer Hit, auch auf Schallplatte
sehr erfolgreich und in der spéteren Ver-
filmung ein echter Ohrwurm. Der Titel
lebt von lebendigen Tempowechseln und
einem einpréigsamen Refrain.

~Kénguru” présentiert den neuen Mode-
tanz ,Kénguruh”, einen langsamen Fox-
trott mit Blues-Einfluss, vorgestellt als En-
trée von der Weltmeisterin im Stepptanz
Daisy Parker (Darlington). Die teils sinn-
frei absurden Verse von Léhner-Beda
sind amisant, bedienen jedoch beil&u-
fig einen salonféhigen Rassismus mit
Zeilen wie , Hottentotten, die trotten statt
Black-Bottom”. Inspiration fir die Musik
fand Paul Abraham in der Improvisation,
»50 wie alle seine Kompositionen entste-
hen: ganz unspekulativ, so wie es ihm
die Minute der Inspiration diktiert”, wie
im Programmheft der Urauffihrung am
23.12.1932 im grof3en Schauspielhaus in
Berlin zu lesen war. Das Innovative und
Stilprégende dieser Jazzoperette lag vor
allem in den drei Klavierstimmen, darun-
ter ein ,Bechstein-Moor-Fligel” mit Dop-
peltastatur, die erméglichte, Akkorde im
Umfang bis zu zwei Oktaven mit einer
Hand zu spielen. Saxofone wurden
absichtlich vermieden, um die Klang-
wirkung des Blech-Oktetts (2 Hérner, 3
Trompeten, 3 Posaunen) hervorzuheben.

Die Auffihrung war ein Sensationser-
folg. Die Vossische Zeitung schrieb am
néchsten Tag: ,,Es hat manche glédnzende
Auffihrung im groflen Schauspielhaus
gegeben: eine glédnzendere jeden-

falls nicht.” Bei der Premierenfeier in
Grunewald in der Villa der Gebriider
Rotter war auch Staatssekretér Ofto
MeiBBner anwesend, der spétere Leiter
der Prasidialkanzlei Adolf Hitlers. Un-
mittelbar danach, im Februar 1933,
musste Abraham nach einem gewalﬂqh-
gen Ubergriff der Nationalsozialisten in
seine Heimat nach Budapest exilieren.

Der Film Ball im Savoy von 1935 ist
eine &sterreichisch-ungarische Adaption
der Operette. Unter der Regie von Ste-
fan Székely spielen Gitta Alpdar, Hans
Jaray, Rosy Barsony und Willy Stettner
die Hauptrollen. Auch Felix Bressart und
Otto Wallburg, bekannte Komiker der
Weimarer Republik, sind zu sehen. Als
sogenannter Emigrantenfilm bot die Pro-
duktion zahlreichen jidischen Kinstlern,
die nach 1933 in Deutschland verfolgt
wurden, eine Arbeitsméglichkeit. Viele
Mitwirkende emigrierten spéter in die
USA. Otto Wallburg wurde jedoch 1944
in Auschwitz ermordet. Aufgrund der ji-
dischen Beteiligung war der Film im na-
tionalsozialistischen Deutschland verbo-
ten. (JG)

‘—""'-\u---;\
"""etlzsybmj

Ples 0 Su

Opereta v irep delanllh




Méirchen im Grand-Hotel

Mérchen im Grand-Hotel wurde von
Abraham 1934 als Lustspieloperette
komponiert. Diese Gattung zeichnet
sich durch ihren humorvollen, leichten
und oft satirischen Charakter aus. Sie
verbindet die musikalischen Elemente
der Operette mit koméddiantischen
Merkmalen. Das Stick gliedert sich
in ein Vor- und ein Nachspiel, die in
Hollywood spielen, und in einen er-
sten und einen zweiten Akt,
aufgeteilt in mehrere Bilder,
in denen wir uns im Grand-
Hotel in Cannes befinden.
Die Handlung basiert auf
der Komédie Die Groffiirs-
tin und der Zimmerkellner
(La Grande Duchesse et le
garcon d’Etage) von Alfred
Savior. Das Libretto war
einmal mehr eine Arbeit
des Erfolgsgespanns Griin-
wald und Léhner-Beda.

Paul Abraham wéhlte die Besetzung
der Urauffihrung seiner Operette am
29. Mérz 1934 im Wiener ,Theater
an der Wien” mit grof3er Sorgfalt und
dirigierte die Auffihrung persénlich.
Auch hier sang wieder die beriihmte
Rosy Barsony, in der Rolle der Ma-
rylou. AnschlieBend wurde Mérchen
im Grand-Hotel 65-mal erfolgreich
aufgefihrt - Abraham konnte auch
auBBerhalb Deutschlands zunéchst an
seine grof3en Erfolge anknipfen.

Der Chor steht bei Abraham nicht auf
der Bithne, sondern im Orchestergra-
ben, um eine Einheit von Orchester
und menschlichen Stimmen, die er als
vokalisierte Instrumente verwendet,
zu erreichen. Das Kammerorchester
bestand bei der Urauffihrung aus
Klarinetten, Fagott, Trompeten, Po-

saunen, Harfe, Banjo, zwei Klavie-
ren, Percussion, Jazz-Schlagzeug und
Streichern, also aus einer fir Abra-
ham typischen Mischung aus Jazzka-
pelle und klassischem Orchester.

In dem Stick geht es darum, dass
Marylou, die Tochter eines Film-
produzenten aus Hollywood, ihrem
Vater beweisen will, dass sie das

Zeug zur Filmregisseurin und Autorin
hat und das in Schwierigkeiten gera-
tene véterliche Filmstudio retten kann.
Dazu méchte sie einen neuen, spek-
takuléren Film herausbringen. Mary-
lou reist nach Cannes, weil sie dort
eine brandaktuelle Story wittert. Sie
weif3, dass die Infantin Isabella aus
Spanien im dortigen Grand Hotel mit
ihrer Familie Zuflucht sucht. Die Rolle
der Infantin Isabella spielt Gbrigens
satirisch und politisch aktuell auf die
tatséichliche Infantin Beatriz Isabel
an, Tochter des spanischen Kénigs
Alfonso XIII. Seit dem 14. April 1931
befand sich die spanische Kénigs-
familie im franzésischen Exil.

Und prompt hat sich in der Operette
auch schon der Zimmerkellner Albert
in Isabella verliebt. Diese ist empért,
als sie einen Liebesbrief von ihm fin-

det und singt auf den Weg zum Nach-
mittags-Mokka mit ihrem Prinzen das
Duett ,Ich wér’ so gerne Kénigin“. Es
ist ihr groBer Traum eine gute Kéni-
gin zu werden - der Prinz bestéarkt
sie darin. Dieses Duett hatte Abra-
ham mit Vibraphon, Harfe und Celes-
ta instrumentiert. Die Harfe erzeugt
eine trdumerische und mérchenhafte
Atmosphére. Der glockendhnliche,
zarte Klang der Celesta unterstreicht
noch das Mérchenhafte, wahrend die
warme Klangfarbe des Vibraphons
und das charakteristische Vibrato
einen Hauch von Jazz und Swing
einfihren. Die Melodie ist in diesem
Duett trdumerisch und lyrisch, in ei-
nem schwungvollen Wiener Walzer

gesungen.

Als Zofe verkleidet, gelangt Marylou
in die N&he der Infantin. So kann sie
das Liebesdrama zwischen Isabella
und dem Zimmerkellner Albert (in
Wirklichkeit inkognito der Sohn des
Hoteldirektors) aus néchster Néhe
beobachten. Was fir ein grandioser
Stoff fir einen Film! Die spanische
Kénigsfamilie hat Geldsorgen und
kann die Hotelrechnung nicht be-
zahlen. Plétzlich entdeckt Isabella in

ihrer Schreibtischschublade sehr viel
Geld. lhr scheint alles sonderbar wie
in einem Mdrchen und sie schreibt
einen Brief an ihren alten Erzieher,
dem sie sich anvertraut. Vielleicht
weif} er einen Rat?

In dem Brieflied ,Ein Mdarchen in
traumschéner Nacht” beschreibt
sie den Zauber des Grand-Hotels.
Laut Noten handelt es sich um einen
langsamen Walzer, doch je nach In-
terpretation und Tempo kann diese
Arie auch in Richtung eines Wiener
Walzers variieren. Auch hier besetz-
te Abraham Vibraphon, Celesta und
Jazz-Schlagzeug. Solovioline und
Celesta verleihen der Nummer im
Original etwas Mérchenhaftes und
Tréumerisches.

Die ganze Geschichte hat natirlich
ein operettenhaftes Happy end: Al-
bert entschuldigt sich bei Isabella fir
sein Benehmen und berichtet, dass
er und sein Vater von einem Herzog
adoptiert und in den Adelsstand er-
hoben worden sind - nichts steht ei-
ner Heirat entgegen! Nach der Flucht
Abrahams vor nationalsozialistischer
Verfolgung in die USA geriet dieses
Erfolgsstick in Vergessenheit und
verschwand Uber Jahrzehnte von
deutschen Bihnen. Wiederentdeckt
wurde die Operette erst im Dezem-
ber 2017 von der Komischen Oper
Berlin, zundchst in konzertanter
Form. Am 25. November 2018 kam
es zur deutschen Erstauffihrung auf
der Bilhne mit einer Neuinszenierung
am Staatstheater Mainz. (SG)



Roxy und thr Wunderteam

Roxy und ihr Wunderteam gehért zu
spateren Operetten von Paul Abro-
ham und wurde 1937 im Theater an
der Wien in Wien uraufgefihrt. Sie
basiert auf der ungarischen Original-
fassung 3:1 a szerelem javdra (,3:1
for die Liebe”) aus dem Jahr 1936.
Mit einem Libretto von Hans Wei-
gel und dem uns bereits bekannten
Alfred Griinwald greift sie in einer
Mischung aus Sport, Romantik und
Humor das zu dieser Zeit hochaktu-
elle Thema FuBBball auf und wurde
damit die erste Fuf3ball-Operette der
Geschichte. Die gelungene Umset-
zung dieser Themen in ansprechender
Musik mit Jazzrhythmen, Swing und
ungarischer Volksmusik in Verbin-
dung mit mitreienden Inszenierun-
gen bewirkte den Erfolg des Stiicks.

Die &sterreichische Fu3ball-National-
mannschaft, die in den frihen 1930er
Jahren aufgrund ihrer fulminanten
Siege als ,Wunderteam” bekannt
war und als namensgebende Inspira-
tion fir die deutschsprachige Fassung
dieser Operette diente, war sogar
bei der Urauffihrung in Wien anwe-
send, und noch im selben Jahr wurde
die Operette mit Mannschaftska-
pitdn Matthias Sindelar und anderen
FuB3ballgréBen verfilmt. Unmittelbar
vor dem sogenannten Anschluss Os-
terreichs ans Deutsche Reich hatte
der Film Premiere. Roxy und ihr Wun-
derteam feierte also offensichilich
von Anfang an grof3e Erfolge auf3er-
halb Deutschlands - doch fir Paul
Abraham war diese Operette eines
seiner letzten Werke vor seiner Flucht
ins Exil.

Erz&hlt wird die turbulente Geschichte
der jungen Englénderin Roxy, die
sich weigert, den einféltigen Bobby
zu heiraten. Auf der Flucht vor ihrer
Hochzeit landet sie im Londoner Ho-
telzimmer der ungarischen FuB3ball-
nationalmannschaft, die gerade ihren
Sieg Uber England feiert. Obwohl Ka-
pitén Gjurka Karoly firchtet, dass der
Trainingsfokus seines Teams leiden
kénnte, Uberzeugt Roxy die Mann-
schaft, sie mit nach Ungarn zu neh-
men. Beim Verlassen des Hotels wird
sie offiziell zum Maskottchen des
Teams ernannt. In diesem Moment
ertdnt zum ersten Mal der Marsch
»Hip, hip, hurrah!”, der mit seiner
eingdngigen Melodie die aufkei-
mende Gemeinschaft zwischen Roxy
und den Spielern feiert.

Wéhrend der Zugfahrt zum Plat-
tensee, wo die Mannschaft ihr Trai-
ningslager hat, kommen Roxy und
Gjurka sich langsam né&her. Das Du-
ett ,Glickliche Reise” spiegelt Roxys
erwachende Gefilhle und zeichnet
die Bahnfahrt als symbolische Er-
satz-Hochzeitsreise. Roxy beginnt zu
ahnen, dass sie in Gjurka den Richti-
gen finden kénnte - auch wenn beide
es sich noch nicht eingestehen.

Am Plattensee angekommen, stéB3t
die Mannschaft auf eine Uberra-
schung: Das Landhaus, das sie als
Trainingslager nutzen wollten, wird
teilweise von Schiilerinnen eines M&d-
chenpensionats und deren strenger
Lehrerin bewohnt.

Als diese vor Ort eintreffen, sin-
gen die Schilerinnen und die Leh-
rerin den ruhigen Foxtrott ,Schéne
Sommerszeit”, der die sommerliche
Leichtigkeit und die jugendliche Un-
beschwertheit unterstreicht, die mit
ihrer Ankunft Einzug hélt. Kapitén
Gjurka ist von dieser geballten weib-
lichen Présenz wenig begeistert -
umso mehr dafir allerdings von
der selbstbewussten Roxy, obwohl
er selbst sich das noch nicht eingeste-
hen will. Die Idylle wéhrt jedoch nicht
lange: Roxys Verlobter Bobby und
ihr Onkel Sam Cheswick folgen der
Mannschaft bis zum Plattensee und
storen die Feier, die FufBBballer und
Schijlerinnen gemeinsam veranstal-
ten.

Nach einigen weiteren operetten-
haften Wendungen und Komplika-
tionen kommt es zum Héhepunkt der
Handlung, als es im entscheidenden
Ruckspiel zwischen Ungarn und Eng-
land zur Halbzeit 1:0 fir die Eng-
l&dnder steht. Die M&dchen und Roxy,
die das Spiel eigentlich nur iiber das

Radio verfolgen dirfen, brechen
ins Stadion auf, um das Team anzu-
fevern. In diesem entscheidenden
Moment erklingt erneut ,Hip, hip,
hurah!“, ein kraftvoller Aufruf zur
Einheit und zum Siegeswillen. Mit Ro-
xys tatkréftiger Unterstitzung wendet
sich das Blait, die Ungarn gewinnen
das Spiel, und auch Roxy und Gjurka
finden im allgemeinen Jubel endlich
zueinander: 3:1 - nicht nur auf dem
Spielfeld, sondern auch in der Liebe.

Die Operette feiert nicht nur den
Teamgeist und die Dynamik des
Sports, sondern stellt auch Ro-
xys Emanzipation ins Zentrum. Sie
nimmt ihr Schicksal selbst in die
Hand, widersetzt sich gesellschaft-
lichen Erwartungen und wird zum
treibenden Motor der Handlung. So
verbindet Roxy und ihr Wunderteam
sportliche Spannung, romantische
Verwicklungen und humorvolle Ver-
wechslungen zu einem modernen
Stick Musiktheater.

(LD/SG)
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BIOGRAPHIE
EINES KUNSTLERS IN DER
ZWISCHENKRIEGSZEIT

Paul Abraham wurde 1892 in Apatin,
einer damals deutschsprachigen Region
Ungarns, in eine judische, gutbirgerli-
che Familie hineingeboren. Seine Mut-
ter, eine Klavierspielerin, schuf eine At-
mosphére, die seine auf3ergewshnliche
musikalische Begabung frilh férderte.
Die Schreibweise seines Namens - ob
als P4l Abrahdm, Abrahdm P4l oder
Paul Abraham - spiegelt seine vielfél-
tigen kulturellen Préagungen wider. Als
Jude in Ungarn stand er zwischen den
Kulturen: Wéhrend seine Mutter jidisch
war, spielte er gleichzeitig Orgel in ei-
ner christlichen Kirche. Das von Kaiser
Joseph 1l. 1782 erlassene Toleranzpao-
tent, das auf die kulturelle und religidse
Assimilation der jidischen Bevélkerung
abzielte, prégte indirekt auch noch sein
Umfeld und seine Lebensrealitét.

Mit seiner Mutter zog Abraham nach
Budapest, wo er sein Musikstudium an
der renommierten Franz-Liszt-Akade-
mie begann. Dort prégten ihn Einflisse
herausragender Persénlichkeiten  wie
Béla Barték, einem der wichtigsten Ver-
treter der modernen Musik, und Victor
von Herzfeld, einem Meister klassischer
Komposition. Seine Schwerpunkte lagen
auf Dirigat und Kompositionslehre, und
bereits wéhrend des Studiums erregte er
mit eigenen, selbst dirigierten Werken
Aufmerksamkeit. Dennoch brach er 1916
aus unbekannten Griinden sein Studium
ohne Abschluss ab.

Gegen Ende des Ersten Weltkriegs
diente Abraham als Soldat und sah sich
danach in einer von politischer und ge-
sellschaftlicher Unsicherheit geprégten
Zeit gezwungen, neue Wege zu suchen.
Zundchst versuchte er, seinen Lebensun-
terhalt mithilfe seiner Banklehre, die er
noch vor seinem Musikstudium an der
Handelsakademie in Budapest absolviert
hatte, als Borsenspekulant zu sichern,
doch nach dem Scheitern dieses Vor-

habens fihrte ein Bankrott 1924 zu sei-
ner Verhaftung. Trotz dieser Risckschlége
verlor Abraham nie seine Verbindung
zur Musik. In den Kaffeehéusern Buda-
pests kniipfte er Kontakte zur lebendigen
Kinstler- und Kulturszene der Stadt. Da
ihm jedoch der finanzielle Erfolg in der
klassischen Musik verwehrt blieb, wand-
te er sich einer leichteren und populére-
ren Richtung zu, die den Grundstein fir
seine spdteren Erfolge legen sollte.

1927 gelang ihm ein erster grofler Er-
folg: Mit seiner Musik begleitete er den
Stummfilm Die Frau aus dem Orient. Im
selben Jahr wurde er als Kapellmeister
am Operettentheater F8vdrosi Ope-
rettszinhdz engagiert und feierte bald
mit der Operette Zenebona einen Durch-
bruch. Ein Jahr spéter folgte ein weiterer
grofler Erfolg als Operettenkomponist
mit Der Gatte des Fréuleins.

Sein internationaler Durchbruch gelang
Paul Abraham 1930 mit der Operette
Viktoria und ihr Husar, die vor allem in
Deutschland begeistert aufgenommen
wurde. Die innovative Einbindung von
Jazzbands ins Orchester machte das
Werk wegweisend und modern. Im sel-
ben Jahr heiratete er Sarolta Feszely,
genannt Charlotte. Bereits 1931 feierte
er mit Die Blume von Hawaii einen wei-
teren sensationellen Erfolg. Nach der
Urauffihrung in Leipzig wurde das Stiick
auch in Berlin zu einem gefeierten Erfolg.
Den Héhepunkt seiner Karriere erreichte
Abraham 1932 mit Ball im Savoy. Der
Erfolg seiner Operetten beruhte nicht zu-
letzt auf der Zusammenarbeit mit den re-
nommierten Librettisten Alfred Griinwald
und Fritz Léhner-Beda. Doch nur einen
Monat nach der Premiere von Ball im Sa-
voy zwangen ihn die politische Lage in
Deutschland und seine jidische Herkunft
ins Exil. (PK)



Trotz der Hoffnung, in anderen Léndern
eine neue Zukunft aufzubauen und seine
Karriere fortzusetzen, musste Paul Abra-
ham zahlreiche Riickschldge erleben. Die
musikalische Szene in Europa, die einst
seine Werke geschétzt hatte, war ihm nun
in dem MafBe zunehmend verschlossen,
in dem NS-Deutschland seinen Macht-
bereich ausdehnte. Abrahams Versuche,
beruflich wieder Fuf3 zu fassen, waren un-
terschiedlich erfolgreich. Er lebte in sténdi-
ger existentieller Unsicherheit mit Blick auf
seine Zukunft.

Nachdem das nationalsozialistische Re-
gime seine Musik und seine Existenz be-
drohte, verlief3 Paul Abraham 1933 Berlin
und ging in seine Heimat Ungarn. Dort
wohnte er mit seiner Frau Charlotte zusam-
men und plante seine musikalische Karriere
weiterzufiihren. Der grandiose Ruhm, wie
er ihn aus seiner Berliner Zeit gewohnt war,
blieb jedoch aus. Er schrieb weitere Ope-

3
;

retten, die auch teilweise gréf3eren Erfolg
hatten, vor allem Roxy und ihr Wunderteam
(1936 in Wien uraufgefiihrt), international
erreichten diese aber nicht mehr dieselbe
Reichweite wie die frilheren Operetten
mitsamt ihren Verfilmungen. Mit seinen
guten Verbindungen zu Wien vermochte er
sich wenigstens in Osterreich weiterhin zu
etablieren und versuchte auch auf3erhalb
des deutschen Marktes Ful3 zu fassen. Im
Deutschen Reich wurde die Vermarktung
von ungarischen und &sterreichischen Ope-
retten und Filmen, die unter Mitwirkung von
Juden entstanden, jedoch unterbunden. Mit
jedem Tag, den Abraham nun nicht mehr in
Deutschland verbrachte, riickte sein Ziel,
an die Berliner Erfolgszeiten anzukniipfen,
in gréBBere Ferne.
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Mit dem Erlass von weiteren antisemi-

tischen Gesetzen 1938 verscharfte sich die

politische und gesellschafiliche Situation in
Budapest. Angriffe auf jidische Personen

L
N
l
Ii
.

L

L]
B (s
L

h&uften sich und eine freie Betétigung am
kulturellen Leben war nicht mehr méglich.
Abraham lief3 sich Ausreisepapiere anferti-
gen und bestieg am 28. Februar 1939 den
Zug nach Frankreich - finanziellen und kul-
turellen Erfolg suchte er nun in Paris.

Auch wenn Abraham kein Unbekannter in
Paris war, fiel es ihm, auch durch gesetz-
liche Regelungen, schwer Geld zu verdie-
nen. Diese Redlitét wollte er jedoch nicht
akzeptieren. Um den Schein zu wahren
lebte er in giinstigen Zimmern teurer Ho-
tels, feierte weiter die schon in Berlin zur
Tradition gewordenen Partys, lief3 sich mit
glamourdsen Frauen sehen.  Immerhin
konnte die franzésische Fassung von Roxy
auf die Bihne gebracht werden.

Als Frankreich Deutschland im September
1939 den Krieg erklérte, war allen Emi-
granten klar, dass sie in Paris nicht lénger
bleiben konnten. 1940, als die politische
Lage in Europa immer bedrohlicher wurde,
war Abraham schlieBlich gezwungen,
den Kontinent endgiiltig zu verlassen und
in die USA zu fliehen. Durch erschwerte
Einreisebestimmungen  (Finanznachweis,
Fihrungszeugnis) fir Amerika entschied
sich Abraham notgedrungen dazu, zuerst
ein knappes halbes Jahr in Kuba zu blei-
ben. Dort hielt er sich vermutlich mit der
Tatigkeit als Pianist tber Wasser. Am 20.
August 1940 konnte er sich nach Miami
einschiffen und reiste von dort mit einem
Zug weiter nach New York, nachdem sein
neuer Agent dort fir ihn finanziell gebirgt
hatte.

In den USA erhoffte er sich ein neues Leben
und eine blihendere Karriere. Doch seine
friheren Erfolge aus Europa halfen ihm
nicht weiter. In den Jahren 1940 bis 1943
versuchte er sich als Komponist zu etablie-
ren und vor allem mit seinen Operetten in
den USA Fu3 zu fassen. Doch das Genre
stie3 in den Vereinigten Staaten auf wenig

. [>Snumat §

Interesse. Er nahm Kontakt zu anderen
emigrierten Kunstschaffenden auf, hatte
Auftritte in Clubs oder Cafés. Diese Veran-
staltungen wurden meist nur von Migranten
besucht und fanden keine Aufmerksamkeit
bei einem internationalen Publikum.

Die traumatischen Erlebnisse seiner Verfol-
gung und Flucht, gepaart mit der kulturel-
len Isolation und beruflichen Enttéuschung,
hinterlieBen bei Abraham zusehends ihre
Spuren. Erste Symptome einer Schizophre-
nie kamen zum Vorschein, Folge einer ver-
schleppten Syphilis-Erkrankung. Im Januar
1946 wurde er in eine psychiatrische Klinik
eingeliefert. In den néchsten zehn Jahren
verbesserte sich zwar seine physische Not-
lage - der verwirrte Geisteszustand aber

blieb.

Ein deutsches, eigens gegriindetes
Paul-Abraham-Komitee setzte sich fir eine
Rickfihrung Abrahams nach Deutschland
ein. Am 30. April 1956 landete in Frankfurt
am Main ein Flugzeug mit 50 bedirftigen
und kranken Remigranten aus den USA,
darunter auch der Komponist. Er wurde
zunéchst in eine Klinik in Hamburg-Eppen-
dorf eingeliefert. Nach 17 Jahren auf der
Flucht und im Exil sah er erstmals seine Ehe-
frau Charlotte wieder. Das Ehepaar bezog
1957 eine Wohnung in Hamburg. Dort leb-
te der Komponist bis zu seinem Tod am 6.

Mai 1960. (HMa)
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Paul Abraham wurde bereits im
Kindesalter als musikalisches Wun-
derkind bezeichnet. Mit seiner
Einschreibung an der Budapester
Musikakademie von 1913 bis 1917
war es Abrahams Ziel, Dirigent und
Komponist fir klassische Musik zu
werden. Wdahrend seines Studiums
stellte er 1915 seine drei ersten
Kompositionen vor, eine ungarische
Serenade, ein Cellokonzert und ein
Streichquartett.

Diese klassischen, von ihm als
,schwere Musik” beschriebenen
Sticke waren jedoch nicht so er-
tragreich, wie er sich erhofft hatte.
Fir die ,leichte Musik” konnte er
sich hingegen nur wenig begeis-
tern. Eine seiner weiteren Komposi-
tionen bildete 1917 eine Kleinoper
namens FEtelkas Herz. Aufgrund
seines Kriegsdienstes sowie sei-
ner Inhaftierung infolge von Ver-
untrevung von Geldern blieb sein
kompositorischer Weg zuné&chst
auf der Strecke. Die Gesellschaft
nach dem Ende des Ersten Weltkrie-
ges entwickelte ein enormes Unter-
haltungsbediirfnis und eine grofle
Tanzlust. Neue Tanzformen aus eu-
ropdischen Landern und nicht zu-
letzt den USA revolutionierten den
Gesellschaftstanz. Abrahams Freun-
deskreis bezweifelte, dass er Tango,
Jazz oder einen Black Bottom kom-
ponieren kdnne, doch er sollte sie
bald vom Gegenteil iiberzeugen. Er
begann als Pianist fir Kaffeeh&user
und Komponist in Stummfilmkinos
und wurde 1927 Kapellmeister des
Operettentheaters in  Budapest.
Abraham komponierte unter an-
derem Musik fir den erfolgreichen
Filmsketch ,Frau aus dem Morgen-
land”.
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Sein erster grofler Erfolg im Be-
reich der Unterhaltungsmusik war
die 1928 uraufgefilhrte Operette
Zenebona, zu der er vier Lieder
beisteverte. Diese waren stark von
der ungarischen Volksmusik und der
Wiener Operettentradition beein-
flusst, sie zeigen aber auch be-
reits Anzeichen von Modernitét, wie
chromatische Harmonien und inno-
vative Rhythmen. Abraham wand-
te sehr viel Zeit auf, insbesondere
um Jazz-lieder zu schreiben - sie
verkauften sich allerdings schlecht.
Innerhalb von drei Tagen kompo-
nierte er angeblich 50 Songs, von
denen keiner einen Durchbruch er-
reichte. Als gegen Ende der 1920er
die Tonfilme ihre Anfénge fanden,
komponierte Abraham auch hier-
fir Schlager. Beispiele hierfir sind
,Pardon Madame” oder ,Ich bin
ja heut’ so glicklich” mit ihren
einprdgsamen Melodien.  Seine
spateren Werke vereinten vorwie-
gend Elemente aus der ungarischen
Musik sowie Bestandteile aus
dem afroamerikanischen und eu-
ropdischen Jazz. Mit Zenebonaq,
Viktoria und ihr Husar, Blume von
Hawaii und weiteren &uBBerst erfolg-
reichen Jazzoperetten erreichte er
ein internationales Publikum. Zuletzt
schrénkte ihn die Flucht vor dem
NS-Regime und seine Erkrankung
im Komponieren ein, wenngleich er
noch kompositorische Ziele in den
Vereinigten Staaten anstrebte. (HR)

Auffihrung:

Auffihrung:

Ungarische Serenade

Musikalische Gestaltung:
Frau aus dem Morgenland|
(Stummfilm)

Urauffihrung:

Cellokonzert

Auffihrung:
Streichquartett

Zenebona (Budapest)

Urauffihrung:
Ich liebe meine Frau
(Budapest)

Urauffihrung:
Viktéria/Viktoria und ihr

Urauffihrung:
Der Gatte des Fréuleins
(Budapest)

Urauffihrung:
Zenebona (Wien)

Husar (Budapest)

Urauffihrung:

Urauffihrung:
Viktoria und ihr Husar
(Leipzig, Berlin, Wien)

Auffihrung: Die Blume
von Hawaii (Berlin)

Die Blume von Hawaii
(Leipzig)

Urauffihrung:

Auffihrung: Victoria and
her Husar/Viktoria und ihr]
Husar (London)

Ball im Savoy

(Berlin)

Auffihrungen:

Auffihrungen:
Die Blume von Hawaii

(Budapest, Wien)

Ball im Savoy

(London, Wien, Budapest)

Urauffihrung:
Meérchen im Grand Hotel
(Wien)

Urauffihrung:

Auffihrung: Victoria et
son hussard/Viktoria

und ihr Husar (Paris)

Urauffihrung:
Viki
(Budapest)

Dschainah, das Mddchen
aus dem Tanzhaus (Wien)

Urauffihrung:
Es geschehen noch
Wounder (Budapest)

Auffihrung: Urauffihrung: 3:1 A Sze-
Mese a Grand Hotelben relem Javéra/Roxy v. ihr
(Budapest) Wounderteam(Budapest)
Urauffihrung: Urauffihrung:
Roxy und ihr Wunderteam ] 937 Julia
(Wien) (Budapest)
Urauffihrung:
Fehér hattyd/Weil3er 1 938
Schwan (Budapest)
Auffihrung: Billie et son Auffihrung: Victoria and
équipe/Roxy und ihr 1 939 her Husar/Viktoria und ihr|

Wounderteam (Paris)

Husar (St.Louis, MO)




SELBSTINSZENIERUNG

,Paul Abraham schrieb nicht nur
Operetten [...] - er lebte auch ein
wahrhaft operettenhaftes Leben, mit
Luxus, Frauen, Gliicksspiel und al-
lem, was dazugehért”, formuliert der
Abraham-Biograph Klaus Waller tref-
fend. Der Schépfer von meisterhaften
Operetten inszenierte sich selbst mit
der gleichen Buntheit, ja Exzentrik,
die auch seine Bihnenwerke préagten.
Abrahams Leben glich einer perfek-
ten Selbstvermarktungsstrategie. Er
prasentierte sich als Wunderkind, das
bereits im Alter von vier Jahren Kla-
vierunterricht erhielt, mit finf Jahren
eigene Kompositionen schrieb und mit
sieben Jahren Bach-Fugen auswendig
spielte. Er behauptete, von einem
Professor der Budapester Musikaka-
demie entdeckt und mit nur elf Jahren
zum Studium zugelassen worden zu
sein. Doch Belege dafiir fehlen, eben-
so wie fir seine angebliche Professur
an ebendieser Akademie. Tatséchlich

schloss er sein Studium dort nicht ein-
mal ab.

Auch seine Karriere schmiickte Abra-
ham mit Erzéhlungen aus, etwa von
einem gefeierten Streichquartett bei
den Salzburger Festspielen 1922 -
ein Erfolg, der in den Annalen der
Festspiele nicht nachzuweisen ist.
Diese Anekdoten dienten weniger
der historischen Genavigkeit als der
Pflege seines Kiinstler-images.

Sein extravagantes Auftreten ver-
stérkte diese Inszenierung. Immer im
Frack und mit weiflen Handschuhen
dirigierend, verzichtete er auf einen
Taktstock - nach eigenen Angaben
aus hygienischen Griinden, doch fir
das Publikum einprégsam als Symbol
seiner Eigenwilligkeit.

Seine  Wohnorte spiegelten den
Glanz wider, den er projizieren woll-

te: Luxushotels wie das Grand Hotel
Royal in Budapest oder das Berliner
Adlon wurden fiir ihn zu Bihnen, auf
denen er seine Rolle als angesehe-
ner Komponist spielte, selbst wenn
sein Budget nur kurze Aufenthalte
erlaubte. Er nutzte sie, um sich als
Kinstlerperson zu positionieren und
seine Vertragsverhandlungen und ge-
schéftlichen Treffen in diesem Rahmen
abhalten zu konnen; er besuchte
die dort regelmaBig stattfindenden
prunkvollen Bélle, traf Stargéste und
die wichtigen Kinstler der Stadt. Fir
Abraham war dies demnach der per-
fekte Ort, um sich selbst in Szene zu
setzen.

Auch fir Interviews lud er die Re-
porter in seine Hotelzimmer ein. Dort
sah alles nach einem erfolgreichen,
kreativ-genialen Kinstlerleben aus:
Abrahams Zimmer war unordentlich.
Offene Koffer, Zeitungen mit Arti-
keln Gber ihn und Glickwunsch-Tele-
gramme lagen herum. Sein Frack
hing zusammen mit seinen weifen
Handschuhen iGber dem Sessel. Seine
Zigarette glihte bereits auf dem
Nachtschrank, wdhrend er im Bett
saf} und sein Zeigefinger immer noch
ausgestreckt war wie bei seinem Di-
rigat. Ein Bild also, das er offensicht-
lich gerne von sich in einer Zeitung
abgedruckt haben wollte.

Generell ging Abraham mit seinem
Geld grof3ziigig, wenn nicht sogar
verschwenderisch um. Er feierte le-
genddre so genannte ,Gulaschpar-
tys“, zu denen er alle wichtigen
Personen der jeweiligen Stadt (na-
mentlich Berlin und Paris) einlud. Als
ihm das Geld dafiir fehlte, lieh er sich

welches von einer Freundin unter dem
dreisten Vorwand es fir eine Zahnbe-
handlung nutzen zu wollen.

Doch hinter der glanzvollen Fassade
verbarg sich ein Mensch, der oft von
Unsicherheiten und Zweifeln geplagt
war. Der Schriftsteller Hans Habe, ein
alter Bekannter und spater Teil der
New-Yorker  Emigranten-Diaspora,
beschrieb ihn als ,,Fremden” inmitten
von Ruhm und Reichtum, und auch
seine Spielsucht und sein exzessiver
Konsum von Kaffee und Zigaretten
deuten auf innere Zerrissenheit hin.
Trotz allem schaffte es Abraham,
diese Ambivalenz zu verbergen und
die Welt mit dem Bild eines uner-
midlich strahlenden Genies zu be-
zaubern.

Paul Abrahams Leben zeigt, dass er
nicht nur Operetten schuf, sondern
selbst eine lebte - voller Glanz, Ex-
zentrik und einer gehérigen Portion

Drama. (MW)




UNGARISCHE MUS
UND TANZ
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Paul Abraham verband in seinen
Werken traditionelle  ungarische
Musikelemente mit modernen Tanz-
stilen und internationalen Einflissen
sowie - nicht zuletzt - dem Jazz,
wodurch seine Operetten einzigartig
und zeitgem&B wurden. Besonders in
Viktoria und ihr Husar zeigt sich der
Einfluss ungarischer Musik in subtilen,
aber prégnanten Details. Im Duett
,Pardon Madame” aus dem ersten
Akt greift Abraham die Struktur des
Verbunkos auf, eines traditionellen
ungarischen Tanzliedes. Charakte-
ristisch sind hier die absteigenden
Melodieverléufe und rhythmischen
Variationen, die eine musikalische
Spannung erzeugen. Diese wird
durch Verénderungen im Tempo und
zusétzliche Takte zu der traditionellen
Verbunkosstruktur im  Accelerando
verstdrkt. Dieses Spiel mit Tempi erin-
nert an den traditionellen ungarischen
Musikklang, wobei Abraham in sei-
ner Partitur explizite Tempoanweisun-
gen gibt und weniger freie Vortrage
erméglicht. Er figt der Musik damit
eine emotionale Tiefe hinzu, die in
dieser Nummer den ungeldsten Kon-
flikt der Figuren widerspiegelt.

Abraham verbindet Stilmerkmale der
ungarischen Musik und des Jazz in
einer solchen Weise, dass sie inein-
ander zu verschmelzen scheinen. In
den instrumentalen Zwischenspielen
eines Duetts im zweiten Akt von Vik-
toria finden sich zum Beispiel wieder
Merkmale des Verbunkos, wie etwa
wirbelnde Sechzehntelketten. Der
Gesang mit seinem Unsinns-Text erin-
nert stark an den improvisatorischen
Scat-Gesang des Jazz mit seinen
gleichsam  instrumental  aneinan-
dergereihten Silbenfolgen ohne Wort-
bedeutung. Die Ahnlichkeit zwischen
traditionell ungarischen Tanz- und
Musikstilen und dem Jazz zeigt sich
besonders in der Verschmelzung musi-

kalischer Elemente. Doubletime und
Offbeat-Rhythmen des Jazz &hneln
den ungarischen synkopierten Rhyth-
men und abstrakten Tempowechseln.
Es lassen sich neben ungarischen
Tanzelementen auch eine Vielzahl
weiterer Ténze in Abrahams Ope-
retten finden. In den 1930er-Jahren
populére Gesellschaftstinze wie der
langsame und der Wiener Walzer
sind feste Bestandteile seiner Werke.
Zusétzlich bedient er sich an neueren
Modeténzen. So finden unter ande-
rem Varianten des Foxtrotts, Slowfox,
Quicksteps und Tangos ihren Platz.

In der Operette Blume von Ha-
waii parodiert Abraham mit dem
Marsch-Foxtrott des Kénigs typische
Militérmérsche, indem er synko-
pische Einwirfe und Elemente des
Hula-Tanzes einfiigt. Der Hula selbst,
urspriinglich ein erzdhlender Tanz
aus Hawaii, wird hier als romantisier-
ter Unterhaltungstanz adaptiert.

Diese Mischung aus traditionellen
und modernen Ténzen reflektiert den
gesellschaftlichen Wandel der Tanz-
kultur, die sich im Berlin der Zwischen-
kriegszeit zu einer breiten, alle Ge-
sellschaftsschichten einschlieBenden
Unterhaltungsform entwickelte. Téinze
wie der Cakewalk, urspriinglich eine
Parodie afroamerikanischer Sklaven
auf weifle Gesellschaftstéinze, oder
der Lindy Hop, ein energetischer
Paartanz aus der Swing-Ara, stehen
exemplarisch fir diese neue Offen-

heit und sind vorbildlich fir Abro-
hams Musik. (MB)



Heute ein weltweit etabliertes Musikgenre, begann
Jazz erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, sich iber-
regional zu verbreiten. Sowohl Musikliebhaber:in-
nen als auch weniger musikalisch Interessierten ist
das Genre bekannt. Doch wo liegen die Urspriinge
des Jazz, und wie entwickelte er sich?

Der Begriff ,Jazz” oder auch ,Jaz” etablierte sich
in den 1910er-Jahren in New Orleans. Er wurde
von der afroamerikanischen Bevélkerung der Siid-
staaten verwendet und bedeutete wohl so viel wie
.to make excitement” oder ,to speed things up”.
Diese Gruppe spielte eine zentrale Rolle bei der
Verbreitung der Musik, die fir viele Menschen eine
essenzielle Einnahmequelle darstellte. Héufig wird
behauptet, dass diese Bevélkerungsgruppe den
Jazz erfunden habe.

Der Begriff Erfindung ist dabei jedoch kritisch zu
betrachten. In New Orleans trafen verschiedenste
musikalische Einflisse aufeinander, wurden mitein-
ander verschmolzen und filhrten zu einem neuar-
tigen und damals einzigartigen Klang. Nach dem
Amerikanischen Birgerkrieg waren Brass Bands
und ihre Mérsche, aber auch Ténze wie Polka und
Mazurka in der Bevélkerung weit verbreitet. Hinzu
kamen der Blues sowie Ténze und Rhythmen, die
auf den Congo-Square zuriickzufihren sind - einen
historischen Ort in New Orleans, an dem die dama-
ligen Sklaven zum gemeinsamen Tanzen zusam-
menkamen.

Ein charakteristisches Merkmal des frishen Jazz war
das Spielen nach Gehér. Insbesondere der Ragtime
diente dabei als musikalische Inspirationsquelle
und wird oft auch als direkter Vorgénger des Jazz
genannt. Viele Musiker verfiigten nicht iGber eine
klassische musikalische Ausbildung, weshalb das
Spielen nach Noten nur selten war. Stattdessen
wurden bekannte Melodien abgewandelt und frei in-
terpretiert. Polyrhythmik und Improvisation wurden
zu zentralen Elementen des Jazz und grenzten ihn
von anderen Musikrichtungen ab. Zudem spielten
Gesang und Tanz eine bedeutende Rolle. Im Ge-
gensatz zur klassischen Musik, bei der das Publi-
kum meist die Rolle passiven Zuhérens einnahm,
lud der Jazz aktiv zum Mitmachen ein, etwa durch
Ténze wie den Two-Step oder den Turkey Trot.

Der Jazz war ein musikalisches Phénomen, das auf-
grund seines Bruchs mit etablierten Normen und
Konventionen fir Aufsehen sorgte. Besonders pro-
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vokativ wirkte die enge Verbindung der afroame-
rikanischen Bevdlkerung zu dieser Musik. Die an-
fanglichen Reaktionen waren oft von Rassismus ge-
prégt: Jazz wurde als primitiv abgetan, wéhrend
afroamerikanische Kiinstler abwertend als wild, ag-
gressiv oder zuriickgeblieben bezeichnet wurden.
Dennoch gewann die Musik immer mehr an Beliebt-
heit. Bereits 1917 veréffentlichte die ,Original Di-
xieland Jass Band”, bestehend ausschlief3lich aus
weien Musikern, die erste Jazz-Schallplatte. Ihr
Mitglied J. Russell Robinson réumte spéter offen ein,
dass die Band diese Musik bewusst von afroame-
rikanischen Musikern Gbernahm. Er bezeichnete
den Stil als neuen, interessanten und aufregenden
Sound, wenn auch ein wenig nervenaufreibend.

Der Jazz bildete sich also aus den musikalischen
und kulturellen Traditionen der afroamerikanischen
Bevélkerung im Siden der USA heraus. Er kom-
binierte Einflisse aus der Zeit der Sklaverei und
der Zeit nach dem Amerikanischen Birgerkrieg
sowie populére Musikstile jener Epoche, die von
den Kolonialméchten aus Europa nach Amerika
gebracht wurden. Der neuartige Klang und das
bewusste Abwenden von traditionellen Strukturen
trugen maf3geblich zur wachsenden Popularitét bei,
die schlieBBlich zu einer globalen Verbreitung des
Genres fihrte. (NH)

Nach dem Ersten Weltkrieg fand der Jazz seinen
Weg nach Deutschland. Besonders in Grof3stadten
wie Berlin entstanden Jazzklubs und Tanzlokale,
wéhrend das aufkommende Radio die Bekanntheit
dieser Musik weiter férderte. Die Jugend der Wei-
marer Republik nahm den Jazz begeistert auf, da
er als Symbol fir Freiheit, Internationalitét und den
Bruch mit alten Traditionen stand. Die jungen Men-
schen feierten den Jazz als Ausdruck einer neuen,
aufgeschlossenen Welt. Konservative Kreisen hinge-
gen sahen ihn eher als ,bedrohliche Abkehr von
traditionellen Werten” und kritisierten seine fremd-
lédndischen Einflisse. Trotz der Kritik fand der Jazz
zunehmend auch in populéren Musikstilen und Bih-
nenproduktionen Verwendung.

Ein gutes Beispiel dafir ist Paul Abraham. Anfang
der 1930er Jahre prégte er die Berliner Musikszene,
indem er Jazz-Elemente in die klassische Operette
integrierte. Mit Werken wie Viktoria und ihr Hu-
sar (1930), Die Blume von Hawaii (1931) und Ball
im Savoy (1932) begeisterte er ein breites Publi-
kum. Er schuf eine véllig neue Operettenform: die
Jazz-Operette. Seine Werke unterschieden sich
durch die Verwendung von Swing-Rhythmen, syn-
kopierten Melodien und den Einsatz von Instrumen-
ten wie Saxofon, Trompete und Schlagzeug, die fir
den Jazz charakteristisch, in der klassischen Ope-
rette jedoch uniblich waren. Auch amerikanische
Tanzstile wie Charleston oder der Foxirott fanden
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Einzug in seine Musik und machten diese lebendig,
tanzbar und gut zugénglich.

Abrahams Operetten waren nicht nur musikalisch,
sondern auch dramaturgisch neu. Sie spielen an exo-
tischen Schauplétze wie Hawaii und brachten viele
Charaktere aus der ganzen Welt auf die Bihne. Die
leichten, oft lustigen Handlungen spiegelten den
Zeitgeist der Weimarer Republik wider. Besonders
Die Blume von Hawaii und Ball im Savoy iiberzeug-
ten durch die Verbindung aus Jazzmusik, Unterhal-
tung und gesellschaftlicher Aktualitét.

Mit der Machtibernahme der Nationalsozialisten
im Jahre 1933 wurde der Jazz in Deutschland als
,entartete Musik” diffamiert und aus dem &ffent-
lichen Leben verbannt, da er mit afroamerika-
nischen Einflissen und vermeintlich ,,undeutscher”
Kultur assoziiert wurde. Trotz des offiziellen Ver-
bots berlebte der Jazz in subversiven Formen.
Musiker:innen integrierten Jazzklédnge in Stile wie
Schlager oder Tanzmusik. Die weif’e Propagan-
da-Band ,,Charlie and His Orchestra” spielte sogar
Swing mit von der NS-Ideologie geprégten Texten.

Nach dem Zweiten Weltkrieg kehrte der Jazz
offiziell nach Deutschland zuriick. Amerikanische
Besatzungstruppen brachten neuve Jazzstile wie
Bebop und Cool Jazz mit, die vor allem bei der
jungen Generation grof3en Anklang fanden. Jazz-
klubs &ffneten wieder und der Jazz wurde erneut
zum Symbol fir Freiheit, Demokratie und kulturel-
len Neuanfang. Auch Paul Abrahams Werke, die
wdhrend der NS-Zeit in Vergessenheit geraten war-
en, wurden in den Nachkriegsjahren wieder aufge-
fihrt und fanden neue Anerkennung. Heute gelten
seine Jazz-Operetten als wichtige Beitréige zur
Verbindung von Jazz und Unterhaltungsmusik. (ZR)

Berlin war zu Zeiten Abrahams eine der Hochbur-
gen fir Kultur in ganz Europa. So erregte auch der
Jazz hier schnell Aufsehen und spaltete gewisser-
maflen die Gesellschaft der Hauptstadt und die
Deutschlands.

Fir viele war der Jazz ein Symbol fir Neues, er
stand fir Modernitét, Befreiung und Emanzipation.
In einer Bevélkerung, die sich nach Unterhaltung
und Ablenkung sehnte, war der Jazz fir viele eine
stark begriBte Verénderung.

Fir andere stellte der Jazz eine Bedrohung dar. Er
sei eine Gefahr fir das Abendland und wurde zur
Abgrenzung der Deutschen von ,dem Anderen”
instrumentalisiert. Jazzmusik sei ein bedrohlicher
Amerikanismus, ein geschmackloser Zerfall von
Anstand und Sitte. Doch ob Fan oder Feind, das
Bild des Jazzmusikers, das erschafft wurde, war
von Vorurteilen und Rassismus zutiefst geprégt.

Der Jazz war schon nach kurzer Zeit nicht einfach
eine Musikrichtung, sondern wurde gleichgesetzt
mit dem ,Jonny”. Dieser Name représentiert den
Charakter des schwarzen Jazzmusikers, der weif3e,
speziell deutsche Frauen verfihrt. ,Jonny” ist eine
sexualisierte Figur, die fir Primitivitét und Potenz
steht. lhr Instrument ist das Saxofon, was fir die
deutschen Ménner eine Bedrohung ihrer Virilitét
symbolisierte. Dieses Bild des afroamerikanischen
Jazzmusikers hielt sich nicht nur hartnéckig in den
Képfen, sondern schaffte es auch auf die Bihne.

1921 schrieb der Komponist Friedrich Hollaender
das Lied ,Jonny, wenn du Geburtstag hast”, das un-
ter anderem 1931 durch Marlene Dietrich Bekannt-
heit erlangte. Dabei sang Dietrich nur den Refrain
des Liedes. Hollaender beschreibt den Jonny seines
Werkes als ,Neger Jonny Star”, der mit seinem
»wilden Blut” in einer kleinen Bar Geige spiele und
mit seinem ,Katzenblick” die Md&dchen verwirre
und jede Nacht eine ,neue weif3e Braut” habe.

1927 folgte Ernst Kieneks Jazzoper Jonny spielt
auf. Die Erstauffihrung im Folgejahr in Budapest
wurde mit Krawall und Stinkbomben gefeiert. Der
Aufschrei war grof3, vor allem, nachdem es diese
Oper auch auf deutsche Bihnen geschafft hatte.
Mitglieder der NSDAP sprachen von einer ,fre-
chen, jidisch-negerischen Besudelung”.

Doch auch bei den Menschen, die sich an dieser
klischeehaften Darstellung der afroamerikanischen
Musik erfreuten, blieb eine Distanz zu ,dem An-
deren”. Die Darsteller:innen, die die afroame-
rikanischen Jazzmusiker:innen auf den Bihnen
portraitierten, waren fast ausnahmslos weifle Eu-
ropder:innen. Um dies deutlich zu machen und
die verzerrte Wahrnehmung weiter zu unterstiit-
zen, nutzten sie das Blackfacing: Die Gesichtshaut
wurde dunkel, die Lippen meist in leuchtendem Rot
geschminkt.

Abraham beschrénkte sich bei seiner Verwendung
des Jazz lediglich auf die musikalischen Aspekte,
was nicht bedeutet, dass man nicht auch bei ihm die
Freude am Exotismus erkennen kann. Zudem schien
Abraham seinen Fokus auf alle Trends zu legen, die
gerade aktuell waren. Véllig frei verband er Jazz
mit Tanzformen aus der ganzen Welt, wenn sie en
vogue waren. (LS)



GELD UND RUHM

Die erhofften musikalischen Erfolge
Paul Abrahams blieben nach seinem
Studium zunéchst einmal aus. Nach
gescheiterten Bdrsenspekulationen,
mit denen er zwischenzeitlich sein
Geld verdient hatte, arbeitete Abra-
ham ab 1927 als Kapellmeister am
Operettentheater in Budapest, bis
er spdter seinen ersten komposi-
torischen Erfolg durch die Operette
Zenoba erlangte, der er vier Me-
lodien beisteuerte. Aufgrund des in-
ternationalen Erfolges der Operette
erhielt er den Aufirag fiir eine eigene
Operette. Weitere Auftrage folgten,
so auch der aus der deutschen Film-
wirtschaft, ein Lied fir den Tonfilm
Melodie des Herzens zu kompo-
nieren. Dies sollte der erste Erfolgs-
schlager Abrahams sein, der nicht
nur ein Hit und Verkaufsschlager an
den Kinokassen Deutschlands war,
sondern auch in den Plattenléden.
Der Erfolg beschrénkte sich dabei
nicht nur auf Deutschland.

Als die 1930 erstmals in Budapest
aufgefiihrte Operette Viktoria eben-
falls ein Erfolg war, zog es Abraham
endgiiltig nach Berlin, wo er fir zwei
Wochen im Hotel Adlon wohnte. In
der deutschen Hauptstadt begann
er dann, die deutsche Version Vik-
torias zu schreiben. Durch den Er-
folg bei der Auffihrung in Leipzig
wurden die Theaterunternehmer
Fritz und Alfred Rotter auf Abraham
aufmerksam und brachten dessen
Werk in Berlin zur Erstauffihrung.
Kurz darauf folgten  weitere
Auffihrungen in ganz Europa sowie
eine Verfilmung. Zudem stiegen die
Verkaufszahlen der Platten stark an.
Schétzungsweise brachte die Ope-
rette Viktoria insgesamt 500.000
Reichsmark ein. Trotz des groflen

Erfolges dieser und der darauffolgen-
den Operette Blume von Hawaii arbei-
tete Abraham weiterhin an Musiken fir
Tonfilme und dirigierte in Plattenstudios.
Durch die bessere finanzielle Lage, in der
er sich inzwischen befand, leistete er sich
eine Villa im teversten Viertel Berlins, wo
er seine berihmten Gulaschpartys veran-
staltete.

Gleichzeitig wurde die finanzielle Lage
der einst schillernden Theaterunterneh-
mer Rotter immer preké&rer. Abraham, der
Hoffnungstréiger der beiden Briider, war
davon vorerst kaum betroffen, da seine
Tantiemen weitergezahlt wurden, im Ge-
gensatz zu denen anderer Kiinstler:innen.
Um das Publikum in ihre Theaterséle zu
locken, zugleich aber auch zur Tilgung
von Schulden der Rotters, existierte ein
kompliziertes Gutscheinsystem mit er-
heblichen Ermé&Bigungen, wodurch ein
ruindser Wettbewerb der verschiedenen
Theater entstand. Zudem deklarierten
sie die Premiere von Abrahams 1932
aufgefihrter Operette Ball im Savoy als
Wohltétigkeitsveranstaltung. Dies war der
groBte Triumph der Rotters, der jedoch
keine Auswirkungen mehr auf ihren Unter-
gang haben sollte. Der Kontakt zwischen
Abraham und den Rotter Briidern, die ins
Ausland flichteten, brach ab.

Durch die sich zuspitzende politische Lage
sah auch Abraham sich kurze Zeit spéter
gezwungen, Deutschland zu verlassen.
Die Riickkehr nach Budapest lgutete den
Anfang des Endes des finanziellen Erfolgs
Abrahams ein. Einige Luxusgegenstdnde
aus seiner Villa konnte er noch liquidie-
ren, wdhrend das Haus an die Vorbe-
sitzerin zuriickging.

Die Nachwirkungen des internationalen
Erfolgs waren vorerst noch eine fort-
laufende Einnahmequelle. Weitere Riick-
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lagen hatte Abraham jedoch kaum, da
er sein Geld fir Luxusgiter ausgab oder
seine Einnahmen verspielte. In Deutsch-
land durften seine Stiicke nicht mehr
aufgefilhrt werden; jidische Kulturschaf-
fende wurden aus den Listen der Verwer-
tungsgesellschaften gestrichen.

In der Zeit nach der Flucht aus Deutsch-
land konnte Abraham weiterhin fir die
Filmmusikbranche arbeiten und in Bu-
dapest sowie in Wien eigene Werke
auffihren. Diese waren jedoch nicht mehr
von internationalem Erfolg gekrént und
brachten somit nur noch einen Bruchteil
des Geldes ein, das Abraham durch die
Erfolge zu den Zeiten, in denen er in
Berlin wohnte, verdiente. Ausnahme ist
die Operette Roxy und ihr Wunderteam,
welche den letzten, wenn auch kleinen in-
ternationalen Erfolg darstellt.

Infolge der Erweiterung des Machtge-
bietes der Nationalsozialisten musste
Abraham ausreisen. 1938 in Paris ange-
kommen, komponierte er weiterhin Film-
musiken und spielte in Salons Klavier, um
sich das zentrale luxuriése Hotel leisten
zu kdnnen, in dem er logierte. Da er aus
der deutschen Verwertungsgesellschaft
ausgeschlossen worden war, hoffte er
nun von der franzdsischen Verwertungs-
gesellschaft SACEM aufgenommen zu
werden. Die Aufnahme erfolgte jedoch
erst spater.

Ungeféhr ein Jahr spater floh Abraham
tber Havanna, wo er wieder in einem
Luxushotel wohnte, nach New York.
Die Kosten fir die Uberfahrt ibernahm
dabei nicht Abraham selbst, da diese
seine finanziellen Méglichkeiten iber-
trafen. Auch die Kosten fir den Aufent-
halt in einem Hotel nahe des Central
Parks und des Broadways trug er wohl
nicht selbst. Der erhoffte Erfolg auf dem
Broadway blieb aus und Abraham bekam
fir Gelegenheitsjobs nur sehr geringe
Honorare. Auch Einnahmen durch Ver-
filmungen blieben aus, da Abraham die
Filmrechte seinerzeit verkauft haben soll.
Durch die schlechte finanzielle Lage, in
der sich Abraham befand, konnte seine
Syphiliserkrankung zudem nicht friih-

zeitig behandelt werden, wodurch
sich der gesundheitliche Zustand so
sehr verschlechterte, dass ein Kran-
kenhausaufenthalt  unumgénglich
war. Dieser kostete wohl 100.000
Dollar und wurde von den zwei
Vormiindern Abrahams aus Tantie-
men-Einnahmen gezahlt.

Erst nach der Riickkehr Abrahams
in die Bundesrepublik Deutschland
erhielt er 500 D-Mark als Wieder-
gutmachung sowie die Auszahlung
seiner ausstehenden Honorare und

Tantiemen. (AD)

Schallplatte und Rundfunk in
den 1930er Jahren

Dank technologischer Fortschritte
verbesserte sich die Aufnahmequa-
litétmaBgeblich, was die Schallplatte
in Kombination mit kostengiinstigen
Plattenspielern zum Massenmedium
aufsteigen lieBB. Kinstler wie Paul
Abraham konnten aufgrund dieser
Entwicklung die Zugénglichkeit ihrer
Musik, den eigenen Bekanntheits-
grad und somit ihren kommerzielle
Erfolg nachhaltig steigern.

Ergénzend etablierte sich der Rund-
funk als Plattform fir die Verbrei-
tung zeitgendssischer Musik, doch
das Nationalsozialistische Regime
hat die Reichweite dieser Plattform
frih erkannt und mit dem Radioap-
parat Volksempfinger eines der
wichtigsten NS-Propaganda-Instru-
mente geschaffen. (HM)




ABRAHAM ALS JUDISCHER
KUNSTLER IN BERLIN UM 1933

Seine ersten grof3en Erfolge konnte
Abraham in Ungarns Hauptstadt
Budapest feiern: Zundchst kompo-
nierte er zusammen mit anderen
Komponisten die Musik des Stiicks
Zenebona, dessen Urauffihrung am
zweiten Mdrz 1928 im Fovarosi ope-
rettszinhaz (Hauptstédtisches Ope-
rettentheater) stattfand. Daraufhin
schrieb der bislang eher unbekannte
Musiker seine erste eigene Operette,
Der Gatte des Frduleins, und lief3
sie am 13. Oktober 1928 erstmalig
auffihren. Diese und weitere erste
Erfolge lenkten die Aufmerksamkeit
auf Abraham als jungen Musiker und
Komponisten und formten so sowohl
seinen Ruf als auch seinen Weg, der
ihn dann in Aussicht auf mehr Erfolg
1930 in die Kulturmetropole Berlin
fohrte.

In Berlin brachten Abraham seine
Erfolge fortan steigende Aufmerk-
samkeit ein. Jedoch nahm mit dem
Einzug der NSDAP 1930 in den
Reichstag die Unsicherheit jidischer
Kulturschaffender zu. Immer wieder
wurden die Auftritte von Kinstler:in-
nen, die vom nationalsozialistischen
Kampfbund fir deutsche Kultur ins
Auge gefasst worden waren, von
Menschengruppen gezielt gestért.
Wéhrend der Auffihrungen protes-
tierten sie lautstark und schreckien
auch nicht davor zuriick, gewalttétig
gegen das Publikum oder die Kiinst-
ler:innen zu werden. Gegen derar-
tige Stéraktionen ergriff die Polizei
oft keine Ma3nahmen.

In der Zwischenzeit beschloss der
Reichstag mitden Stimmen von NSDAP
und KPD, dass nicht-deutschstémmige
Kinstler:innen in Deutschland nicht
mehr beschéftigt werden durften.

Das hatte zur Folge, dass bereits ab
1932 etliche Bihnen keine Menschen
jidischer Herkunft mehr einstellten
- auch wenn einige Theaterleiter
den Beschluss schlicht ignorierten.
Aufgrund der Weltwirtschaftskrise
hatten nach Angaben der GDBA
(Genossenschaft  Deutscher  Bih-
nen-Angehériger) 60 Prozent der
Bihnenangehérigen in dieser Zeit
keine Anstellung. Jidischen Schau-
spieler:innen blieb der Zugang zu 85
Prozent der Theater verwehrt.

Die Stimmung in der Operetten- und
Theaterszene war angespannt, die
NSDAP und ihre Sympathisanten er-
héhten den Druck enorm. Gleichzeitig
waren es vielfach nicht-deutschstém-
mige Kinstler:innen, die mit ihren
Erfolgen die Theater und Opernhé&u-
ser noch immer dominierten. Diesen
Erfolg versuchten die NS-Mitglieder
zu bremsen. In der nationalsozialis-

tischen Zeitung ,Der Angriff” war im
Dezember 1932 von dem ,Theater
der Auslénder” die Rede. Dieser Ar-
tikel hetzte gegen die ausléndischen
Kinstler:innen und ihre Arbeit und ist
nur eins der vielen Beispiele fir die
Propaganda des NS.

Als Abraham am 23. Dezember 1932
die grof3artige Urauffihrung von Ball
im Savoy feiern durfte, versuchte
auch die Berliner Bérsenzeitung die
positive Resonanz zu stoppen, indem
sie die Auffihrung und das musika-
lische Kénnen Abrahams kleinredete
und anzweifelte.

In dieser Zeit vor der Machtiber-
nahme Hitlers wurde auch fir die
nicht kinstlerisch tdtigen Jidinnen
und Juden das Leben durch Ein-
schrénkungen und Repressionen stetig
beschwerlicher. Wéhrenddessen ver-
suchte Abraham weitere Steine, die
ihm in den Weg gelegt wurden, aus
dem Weg zu réumen: Er selbst war
hoch verschuldet und musste immer
neve Wege suchen, Geld aufzutrei-
ben. Als die Theatergesellschaft
der Briider Rotter, in deren Theater
der junge Musiker seine Operetten
prasentierte, bankrottging, musste
er Vertrdge mit anderen Agenten
und Héusern schlieBen, um sich fi-
nanziell Gber Wasser zu halten. Das
Lessingtheater beispielsweise, zuvor
hauptséchlich durch die Rotter-Briider
bespielt, wurde von Heinz Henschke,
gegeniber welchem sich die Rotters
durch Kreditaufnahmen verschuldet
hatten, an das NS-Unterhaltungsthe-
ater angeglichen.

Ein zusatzliches Hindernis vor der
Machtibernahme fiir nicht-deutsch-
stémmige Kinstler:innen war die
Forderung einer Beschdéftigungsge-
nehmigung fir deutsche Unternehmen
von ausléndischen Arbeitskraften, die
zusdtzlich eine  Arbeitserlaubnis des
Arbeitsamts brauchten. Diese Ein-
schrénkungen fihrten dazu, dass an
den Theatern und Opern viele wei-
tere Kiinstler:innen entlassen wurden
und sollten auch Abrahams Erfolg
zunichtemachen. Kurz darauf wurde
am 30. Januar 1933 Adolf Hitler zum
Reichskanzler ernannt. (JP)
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VERTREIBUNG UND
VERFOLGUNG

.Den Nazis ist gelungen vieles kaputt zu
machen - Musik, kénn’ sie nicht kaputt
machen... kannsts versuchen, aber das
ist unméglich.” Dieses eindringliche Zitat
von Anita Lasker-Wallfisch, einer deutsch-
britischen Cellistin und Uberlebenden
des Konzentrationslagers  Auschwitz,
zeugt von der unerschiitterlichen Kraft
der Musik. Gerade in einer Zeit, in der
kiinstlerische Freiheit und menschliche
Wiirde durch das nationalsozialistische
Regime systematisch zerstért wurden,
bot die Musik jenen, die verfolgt wurden,
Trost und Widerstand. Diese Wider-
standskraft spiegelt sich auch in der Le-
bensgeschichte Paul Abrahams und sei-
nen Werken wider, die trotz Verfolgung
und Exil bis heute lebendig geblieben
sind.

Mit der Machtergreifung der Natio-
nalsozialisten 1933 begann eine radi-
kale ,Séuberung” des deutschen Kul-
turlebens. Jidische Kinstlerinnen und
Kinstler, darunter viele herausragende
Komponisten wie Abraham, wurden aus
der Offentlichkeit verdréngt. Die neu
geschaffene Reichskulturkammer, unter-
geordnet dem Propagandaministerium
von Joseph Goebbels, kontrollierte alle
kulturellen Bereiche, darunter auch die
Musik durch die Reichsmusikkammer,
deren erster Prdasident der Komponist
Richard Strauss war. Diese Institution
verpflichtete Kiinstler zum Beitritt und
schloss jene aus, die nicht den antisemi-
tischen und rassistischen Idealen des Re-
gimes entsprachen. So wurden jidische
Musiker systematisch von &ffentlichen
Bihnen ausgeschlossen.

Abraham geriet schnell ins Visier der
Nationalsozialisten. Seine Werke, die

Einflisse ungarischer Folklore, Jazz und
judischer Musiktraditionen vereinten,
wurden diffamiert und nicht mehr aufge-
fihrt. Die Musik der Nationalsozialisten
sollte ,rassenrein” sein und vermeint-
lich germanische Werte widerspiegeln,
wobei einfache Tonstrukturen wie der
Dreiklang als , deutsch” galten, wéhrend
modernere, atonale Kompositionen als
~judisch” verunglimpft wurden. Abraham
konnte unter diesen Bedingungen nicht
weiterarbeiten. Die hohen Kosten und
birokratischen Hirden einer Emigration
verdeutlichten zusétzlich, wie gezielt das
Regime jidische Existenzen zerstérte.
Abraham musste erhebliche finanzielle
Mittel aufbringen, um zunéchst nach Un-
garn und Osterreich, dann Frankreich
und spéter in die USA zu fliehen. Dort
setzte er seine Karriere fort, wenngleich
der Erfolg an die glanzvollen Jahre in
Berlin nicht anknijpfen konnte.

Eine besondere Rolle im kulturellen Uber-
leben judischer Musik spielte der Kultur-
bund Deutscher Juden. Diese Institution
erméglichte es jiudischen Kinstlern un-
ter strengen Auflagen, weiterhin fir ein
jdisches Publikum aufzutreten, wenn
auch fernab der allgemeinen Offentlich-
keit. Hier konnten Werke jidischer Kom-
ponisten gespielt werden, die andern-
orts verboten waren. In dieser Nische
hielt sich ein Stick kultureller Identitét,
ein Rickzugsort, der es Kinstlern er-
mdglichte, zumindest fir eine kurze Zeit
ihre musikalische Stimme zu bewahren,
bevor sie ins Exil oder in die Deportation
gezwungen wurden.

Unzdhlige jidische Kiinstler, darunter
Mitglieder renommierter Ensembles wie
der Wiener Philharmoniker, fanden sich

in Konzentrationslagern  wie-
der. In Auschwitz wurde Musik
paradoxerweise sowohl als Mit-
tel zur Unterdriickung als auch
zum Uberleben eingesetzt. Ani-
ta Lasker-Wallfisch erinnert sich
daran, wie sie und andere Haft-
linge unter unmenschlichen Be-
dingungen klassische Musik fir
ihre Bewacher spielen mussten.
Doch selbst in diesen dunklen
Momenten blieb die Musik ein
Ausdruck von Menschlichkeit
und Widerstand.

Die Auffihrung von Paul Abro-
hams Werken heute erinnert
nicht nur an einen genialen Kom-
ponisten, sondern auch an die
vielen Kinstlerinnen und Kiinst-
ler, deren Stimmen das NS-Re-
gime zum Schweigen bringen
wollte. Es ist ein Zeichen dafir,
dass Kunst und Musik trotz aller
Versuche, sie zu zerstoren, eine
universelle Sprache des Uberle-
bens und der Hoffnung bleiben.

(MB)
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ol und des Lebens im Exil stand er erkennung verschaffte. So fand

etwa das Mérchen im Grand-Ho-
tel Anklang, erreichte jedoch

nicht den breiten Erfolg seiner
Berliner Werke.

vor grof3en persénlichen und be-
ruflichen Herausforderungen. Er
musste seinen musikalischen Stil
grundlegend iberdenken und
an die neuen Gegebenheiten in
den Gastléndern anpassen, um

1940  emigrierte ~ Abraham
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dort Anerkennung zu finden.
Die Begegnung mit den unter-
schiedlichen Kulturen und die
Notwendigkeit, sich einem neuen
Publikum anzupassen, fiihrten
dazu, dass seine Musik noch
vielfaltiger wurde. Abraham in-
tegrierte Elemente der Musikira-
ditionen seiner Zufluchtslénder,
was seinen Kompositionen eine
neve klangliche Dimension ver-
lieh. Dennoch fiel die Resonanz
auf seine Musik von Land zu
Land sehr unterschiedlich aus,
was nicht nur die kulturellen Vor-
lieben widerspiegelte, sondern
auch die schwierigen Umsténde
des Exils.

1933 floh Abraham zunéchst
nach Wien und Budapest, wo
er von seinen ungarischen Wur-
zeln profitieren konnte und durch
die Einbindung ungarischer
Volksmusik in seine Werke wie-

A

der ein gewisses Maf3 an Erfolg
erreichte. Seine Stiicke wurden
vor allem von einem Publikum
geschétzt, das sich mit der tra-
ditionellen Operette und den
folkloristischen Elementen seiner
Musik verbunden fiihlte. Werke
wie Roxy und ihr Wunderteam
kamen in Ungarn und Oster-
reich gut an, da sie den regio-
nalen Musikgeschmack trafen.
Gleichzeitig belastete ihn je-
doch die zunehmend schwierige
politische Lage in Europa, die
seinen Handlungsspielraum stark
einschrdnkte.

Nach Budapest und Wien fiihrte
Abrahams Weg nach Paris, wo er
ein offenes, kreatives Umfeld vor-
fand, das viele geflichtete Kiinst-
ler aus Europa versammelte.
Allerdings war die franzésische
Musikszene stark vom Chanson
geprdgt, das sich deutlich von
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seiner Mischung aus Operette
und Jazz unterschied, die in der
Weimarer Republik so erfolg-
reich gewesen war. Zwar wurden
seine Werke in Frankreich wohl-
wollend aufgenommen, doch die
Begeisterung, die er in Deutsch-
land erlebt hatte, blieb aus. Um
sich dennoch durchzusetzen,
begann er, Chanson-Elemente in
seine Kompositionen einzubin-
den, was ihm eine gewisse An-
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schlieBBlich in die Vereinigten
Staaten, wo es ihm jedoch kaum
gelang, sich in der Musikwelt zu
etablieren. Die amerikanische
Musikszene war von Broad-
way-Musicals und Swing domi-
niert, die sich stilistisch stark
von Abrahams européisch ge-
pragten Jazz-Operetten unter-
schieden. Seine Werke fanden
vor allem bei Exilanten und
Liebhabern europdischer Musik
Anklang, blieben aber fir das
breite amerikanische Publikum
weitgehend unversténdlich.
Selbst ein Erfolgsstick wie Ball
im Savoy, das in Europa gefeiert
wurde, konnte in den USA kaum
Aufmerksamkeit erregen, da es
nicht in das amerikanische Unter-
haltungskonzept passte. So blieb
Abrahams musikalische Karriere
im Exil eine sténdige Suche nach
einem Platz in einer fremden, oft
abweisenden Umgebung. (ALH)
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