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Deshalb oder Dennoch

Drei Wege kompositorischen Schaffens im Exil: Rudolf
Semmler, Max Ettinger, Will Eisenmann

Sara Imobersteg

In Anbetracht der in der Schweiz erst wihrend der letzten Jahre zdh anlau-
fenden Auseinandersetzung mit den Vorkommnissen um den Zweiten Welt-
krieg, die mehr dem &dusseren Druck als einem echten Bediirfnis zu entsprin-
gen scheint, erstaunt es wenig, dass eine so marginale Angelegenheit wie
Musik in die Diskussion bisher kaum Eingang fand. Ein Blick auf den aktu-
ellen Forschungsstand zur Musik im Exilland Schweiz féllt entsprechend
erniichternd aus. So fehlen nicht nur weitgehend Untersuchungen zu den
Rahmenbedingungen, die emigrierte Musiker in der Schweiz zu erwarten
hattenl, auch an Fallstudien? ist wenig vorzuweisen. Es muss infolgedessen
als eine der dringlichsten Aufgaben angesehen werden, zunéchst das Feld
abzustecken, das Musik im Schweizer Exil tiberhaupt ausmacht, d. h. Namen
von Komponisten wie Will Eisenmann, Rudolf Semmler und Max Ettinger ins
Bewusstsein zu rufen, die — ausser vielleicht derjenige Eisenmanns — den
wenigsten geldufig sein diirften. Dieser Notwendigkeit stattgebend, soll hier
auf eine ausfiihrliche Darstellung eines einzelnen verzichtet werden zugun-
sten von gleich drei vornehmlich biographischen Skizzen.

Dem Leben der drei Komponisten im Exil gemeinsam ist, dass alle drei
bereits in den allerersten Jahren des Nationalsozialismus in der Schweiz Zu-
flucht suchten, zumindest die Kriegsjahre im Kanton Tessin verbrachten und
auch nach dem Krieg in der Schweiz blieben. Das Erwerbsverbot, dem ebenfalls
alle unterlagen, und die nur zogernde oder gar nicht erfolgte Integration in das

1  Die Lianderdarstellung bei Stephan Stompor, , Kiinstler im Exil“, Ffm/Bern 1994, S. 173-
231, ist insofern unergiebig als sie fast ausschliesslich Bithnenschaffende berticksichtigt.
Aufgrund ihrer Kiirze vermag auch die Darstellung bei Habakuk Traber/Elmar Wein-
garten (Hrsg.), ,,Verdrangte Musik. Berliner Komponisten im Exil®, Berlin 1987, S. 33,
nur anzudeuten, nicht zu konkretisieren. Ebenso wie Walter Labhart, ,Die Schweiz.
(K)ein Exil fiir Komponisten®, in: Musik und Theater Juni 1988, St. Gallen 1988, S. 48—
52

2  Erwihnt sei hier immerhin die neueste Auseinandersetzung mit Wladimir Vogel von
Friedrich Geiger, ,,Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel, 1896-1984“ (= Musik im
,Dritten Reich“ und im Exil. Band 5.) Hamburg 1998.
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schweizerische Musikleben bilden die unmittelbar berufsbezogenen Gemein-
samkeiten ihres Exils. Dessen ungeachtet gestaltete sich der Umgang mit
Erwerbsverbot und Exilsituation bei allen vollig unterschiedlich.

Kaum beirren auf seinem Weg liess sich Will Eisenmann (3.3.1906 Stuttgart
—20.8.1992 Luzern). Er befand sich 1933 zum Studium bei Paul Dukas und
Charles Koechlin in Paris. Seine wiederholt in der Offentlichkeit gedusserte
pazifistische Haltung und seine Weigerung, sich den Forderungen der Reichs-
musikkammer zu unterstellen, machten eine Riickkehr nach Deutschland
unmoglich.

Zwar erwies sich die Schweiz im Nachhinein als sicherer Zufluchtsort;
die ersten Jahre diirften fiir Eisenmann und seine Familie aber nicht leicht
gewesen sein, und es ist schleierhaft, wie sie trotz Erwerbsverbot ihr finan-
zielles Auskommen finden konnte. Dass Eisenmanns berufliche Vorstellun-
gen nicht allein dem Komponieren galten, bekunden seine Tétigkeit als Re-
gieassistent und Dramaturg noch in Deutschland und besonders sein padago-
gisches Wirken als Gesangslehrer und Griinder von Opernstudios in Ziirich
und Luzern. Dies war allerdings erst ab 1950 moglich, nachdem Eisenmann
endlich eine Niederlassungsbewilligung erhalten hatte und dadurch das
Erwerbsverbot aufgehoben wurde3. Bis dahin sah er sich ganz aufs Kompo-
nieren zuriickgeworfen und obwohl viele der in dieser Zeit entstandenen
Werke erst nach dem Krieg oder sogar bis heute noch nicht aufgefiihrt wur-
den, stellt sich das erste Jahrzehnt in der Schweiz tatsédchlich als seine pro-
duktivste Schaffensperiode heraus. Eisenmann schrieb in diesem Zeitraum
nicht nur vergleichsweise am meisten, sondern auch seine drei grossen Biih-
nenwerke Der Konig der dunklen Kammer4, Bethsabé> und Leonce und Lena®.
Daneben entstanden auch vier Kompositionen fiir Alt-Saxophon und Orches-
ter, respektive Klavier’, teils Auftrige des Saxophonisten Sigurd Rascher, der
sie unter anderem in New York zur Auffithrung brachte. Weitere Auftrage
und Auffithrungen verdankte Fisenmann der unentwegten Férderung durch

W

Vgl. Akte E 4264 1982/2, Band 27, Will Eisenmann, Bundesarchiv Bern.

4 Will Eisenmann, Der Kéonig der dunklen Kammer. Oper in 13 Bildern, Schott’s S6hne

Mainz, ohne Jahr [ca. 1953].

Ders., Bethsabé, Drame-pantomime-oratorio in 3 Szenen, Schott's Sohne Mainz 1953.

6  Ders., Leonce und Lena, Lyrische Komddie in 3 Akten, Schott’s S6hne Mainz, ohne Jahr
[ca. 1953].

7  Ders., Concerto op. 24 fiir Alt-Saxophon und grosses Orchester, Selbstverlag Hanna Eisen-

mann, Schwarzenberg [HESch]; Kleine Ballade/Nevermore op. 28 fiir Alt-Saxophon und

Klavier (oder Orgel), Selbstverlag [HESch]; Duo Concertante, op. 33 fiir Altsaxophon und

Klavier, Carl Fischer-Verlag New York 1966; Concerto da camera op. 38 fiir Alt-Saxophon

und Streichorchester, Universal Edition Wien, ohne Jahr.

o
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Hermann Scherchen. Mehr und mehr iiberwogen aber Werke fiir eine Sing-
stimme mit Begleitung, fiir kleine Instrumentalensembles mit Klavier und fiir
Orgel. Der Grund fiir die vermehrte Hinwendung Eisenmanns zur Kammer-
musik diirfte massgeblich in der Berticksichtigung von Auffiihrungsmog-
lichkeiten zu suchen sein. Seine Gesangsschiiler sowie sein Sohn, Olivier
Eisenmann, der als Klavierbegleiter und Organist auftrat, wurden die Aus-
fithrenden zahlreicher seiner Werke.

Wenn dies als Reaktion auf die gegebenen Umstdnde verstanden werden
kann, so zeigt hingegen die stilistische Entwicklung Eisenmanns, dass der
Komponist kontinuierlich die einmal eingeschlagene Richtung weiterverfolg-
te. Ungeachtet er selbst vom Einfluss der Impressionisten sprach, wollte er
sich keiner Schule zugeordnet sehen.® Nicht gerade ablehnend, aber auch
nicht begeistert, stand er der Dodekaphonie gegeniiber.? Mit Ausnahme sei-
nes op. 66, den Konstellationen10, hat er die Reihentechnik denn auch nicht
verwendet. Von noch jiingeren Tendenzen, wie elektronischen oder seriel-
len Kompositionstechniken, hat er sich hingegen entschieden distanziert!!.
Eine eindeutige Zuordnung wire zwar tatsiachlich verfehlt, doch l&sst sich
die starke Pragung Eisenmanns durch den franzosischen Neoklassizismus
nicht leugnen. Sein geradliniger, schlanker Stil ohne Pathos und Schnorkel
entspricht doch vor allem der neoklassizistischen Forderung nach Beschran-
kung auf das Wesentliche.

Schriftlich festgehaltene oder miindlich iiberlieferte Aussagen Eisen-
manns zu einer Auseinandersetzung mit dem Exil oder den herrschenden
Zustédnden in Europa sind rar. Wohl erkannte er den durch den Nationalso-
zialismus erzeugten Bruch in der europaischen Musikentwicklung, blieb in
seinen Ausfithrungen jedoch dem Allgemeinen verhaftet!2. Auch kann mit
ziemlicher Sicherheit von der Hand gewiesen werden, dass politisches En-
gagement Eingang in seine Musik fand. Einer solchen Vermutung stehen
unmissverstandlich Eisenmanns eigene Worte entgegen: ,,Ein politischer
Musiker wie etwa Eisler hitte ich nie sein kénnen“13.

8  Vgl. Walter Labhart/Hans Steinbeck (Hrsg.), Schweizer Komponisten unserer Zeit, Ziirich/
Freiburg 1975, S. 111.

9 Vgl Eisenmann, ,Zur Sache Hauer®, in: SMZ Heft 8/9, September 48, S. 353ff. und
»vorrede zu einem Abend zeitgendssischer Musik im Rahmen der Veranstaltungen der
Schweiz. Musikforschenden Gesellschaft in Luzern®, Typoskript ohne Ort und Datum
[HESch].

10 Ders., Konstellationen op. 66 fiir Klavier, Heinrichshofen-Verlag Wilhelmshaven, ohne Jahr.

11 Vgl. ders., ,, Typoskript zur Sendung von Radio DRS am 3.3.1971¢, ohne Ort und Datum,
S. 1f. [HESch].

12 Vgl. ebd.

13 Zitiert nach Linus David, ,Verdnderung ist kein Muss von aussen her®, in: Lugerner Nach-
richten, Nr. 49, 28.2.1981, S. 12.
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Auch Rudolf Semmler (31.10.1904 Dortmund — 27.1.1988 Waldenhausen)
trieb es nicht unmittelbar aus politischen, sondern aus weltanschaulichen
Griinden aus Deutschland fort. Bereits wahrend und nach seinen Gesangs-
und Kompositionsstudien in Miinchen entwickelte sich eine rege und viel-
seitige Tatigkeit sowohl als Begleiter und Korrepetitor an Opern- und Ballett-
schulen, als auch als Interpret kleinerer Gesangsrollen im ,,Studio fiir moder-
ne Opernkunst“. Zudem iibernahm er die musikalische Leitung der ,,Rampe®,
eines Forums fiir junge Kiinstler, und des von ihm mitbegriindeten Kabaretts
,Kiinstlerbrettl XYZ“, welchem er auch als Komponist zur Verfiigung stand.

Aus jener Zeit sind nur sehr wenige Kompositionen erhalten, méglicher-
weise sind sie auch nur teilweise schriftlich festgehalten worden. Mit Aus-
nahme der spater bei Hug als op. 1 erschienenen Fiinf Lieder14 diirften die
meisten fiir das Programm des Kabaretts entstanden sein.

Dass sich Semmler 1933, ,,als die von der NSDAP verordnete Kulturpo-
litik (Goebbels) ein weiteres Verbleiben in Deutschland unmdoglich mach-
te“15, der Schweiz zuwandte, lag wahrscheinlich in erster Linie an der Ver-
bindung mit der Schweizerin Ida Hardmeyer. Ida Hardmeyer war unter dem
Pseudonym Elve Hard als Ténzerin im ,,XYZ“ aufgetreten und organisierte
1933 eine Tournee unter anderem auch in die Schweiz, zu deren erfolgrei-
cher Durchfithrung — wie sie den Schweizer Behorden plausibel machen
konnte — Rudolf Semmler als Begleiter unentbehrlich war.16 Nach Ablauf der
allein zu diesem Zwecke ausgestellten dreimonatigen Arbeitserlaubnis un-
terlag Semmler ab 1934 genau wie die meisten anderen Emigranten dem
Erwerbsverbot. Daran dnderte auch die Heirat mit Ida Hardmeyer im selben
Jahr nichts. Eine Tatigkeit als ausfiithrender Kiinstler war Semmler somit
verwehrt, was das Ehepaar jedoch keineswegs in eine materielle Notlage
versetzte, da die Familie Hardmeyer iiber reichliche finanzielle Mittel und
Giiter verfiigte. So widmete sich Rudolf Semmler von nun an hauptsachlich
der Bewirtschaftung und Modernisierung des landwirtschaftlichen Betriebes
in Breganzona. Kiinstlerische Betédtigung war offenbar nur noch in mehr
oder weniger privatem Rahmen moglich. Nichtsdestoweniger fanden 1937

14 Rudolf Semmler, Fiinf Lieder fiir eine hohe Singstimme und Klavier op. 1, Hug Ziirich,
ohne Jahr; ders., Dryade fiir Klavier, Autograph im Besitz von Erika Moral-Semmler,
Sulz/Rickenbach [MSRi]; ders., Hdnsel und Gretel. Médrchenoper in 2 Aufziigen, Auto-
graph des Klavierauszuges [MSRi].

15 Ders., ,Biographische Notiz“, ohne Ort und Datum, S. I, Typoskript: [MSRi].

16 Die meisten biographischen Daten sind rekonstruiert aus der Akte E 4264 1989/146,
Band 695, Rudolf Semmler, Bundesarchiv Bern.
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Freilichtauffithrungen der wohl noch bestehenden Tanztruppe und die Ur-
auffithrung von Semmlers Oratorium Torquato Tassol7 in Lugano statt. Wel-
che Kompositionen wihrend der Kriegsjahre entstanden, liess sich bisher
nicht restlos kldren, denn das erste Werk nach Torquato Tasso, das op. 4,
Amor Nuovol8, tragt das Entstehungsdatum 1948. Somit hétte Semmler
wahrend der Kriegsjahre kein einziges Werk komponiert. Dazu im Wider-
spruch steht jedoch Semmlers eigene Aussage: ,Alle dullere Wirksamkeit
wurde durch den Krieg weitgehend behindert oder sogar ganzlich aufgeho-
ben. Aus jener Zeit stammen viele Lieder, auch nach Texten in verschiede-
nen Sprachen, sowie vorwiegend Kammermusik.“1? Aufgrund dieses Wider-
spruchs liesse sich die Frage stellen, ob die Kompositionen vielleicht im
Hinblick auf das Arbeitsverbot mit hoheren Opuszahlen auf spéter datiert
worden sind. Lieder in verschiedenen Sprachen?0 erscheinen namlich bei-
spielsweise als op. 8 und 8a im Werkverzeichnis, was allerdings das Entste-
hungsjahr 1953 bedeuten wiirde. Hier konnte nur eine akribisch genaue
Analyse aller in Frage kommender Quellen — eventuell — fiir Aufklarung
sorgen.

Nach der Einbiirgerung in die Schweiz 1946 ist jedenfalls ein regelmas-
siges kompositorisches Schaffen verzeichnet. Schriften zur Musik?! und
Musik-Novellen22 kamen dazu. Semmler selbst sprach von drei wesentlichen
Einfliissen in seinem Werk23, Als wichtigster kann zweifellos die Beschéfti-
gung mit der Kultur Italiens genannt werden, was sich nicht nur in der Wahl
italienischer Texte, sondern auch in der weitlaufigen Bezugnahme auf Tech-
niken der Madrigalkomposition dussert.

17 Semmler, Torquato Tasso. Oratorio da camera secondo il ,Diario degli ultimi anni di vita
di Torquato Tasso 1579-1595“ di Paul Hardmeyer, 1937. Autograph: [Schweizerische
Landesbibliothek, Bern, FR 659 Res, Mikrofilm].

18 Ders., Amor Nuovo, Cantata per pianoforte e Mezzosoprano. Selbstverlag, Masescha
Liechtenstein 1954, Autograph: [SLB FR 648 Res, Mikrofilm].

19 Ders., ,Biographische Notiz“, S. IL

20 Ders., Lieder in verschiedenen Sprachen, Selbstverlag Masescha Liechtenstein 1955, Au-
tograph: [SLB FR 660 Res Mikrofilm].

21 Ders., Vom Einklang der Reihen. Die Superskala, Ziirich 1954 und ders.: Miisiché téchné.
Aus Tagebiichern eines Lebens mit Musik, ohne Ort, entstanden 1980.

22 Ders., Drei Musik-Novellen, Ziirich 1976.

23 Vgl. ders., ,Biographische Notiz*, S. IIff.
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Ein ldngerer Aufenthalt 1949/50 in den USA schlug sich ebenfalls in
programmatischer wie musikalischer Hinsicht nieder24. Blues-Einfliisse bei-
spielsweise in den Tre poesie di Giuseppe Ungaretti25 sind nicht zu iberhéren.
Eine dusserst intensive Auseinandersetzung zog zudem die erst in den USA
erfolgte Berithrung mit der Dodekaphonie26 nach sich. Semmler entwickelte
eine eigene Technik, welche er in seinem Buch Vom Einklang der Reihen. Die
Superskala?7 darlegte.

Als weiteres Vorbild gab Semmler das CEuvre Johann Sebastian Bachs an,
vornehmlich dessen Wohltemperiertes Klavier28. Beziige zu Mozart und Cho-
pin sind aber mindestens ebenso haufig festzustellen.

Das vordergriindig auffilligste Merkmal von Semmlers Schaffen diirfte
in der Offenheit und Neugier liegen, mit welcher er den unterschiedlichsten
musikalischen Richtungen entgegentrat, und deren Techniken er in seinen
eigenen Kompositionen verwendete. So finden sich Beziige zu den ver-
schiedensten Stilmerkmalen der Musikgeschichte, von der Renaissance bis
zu den zeitgenossischen Neoklassizisten und Zwolftonern, von der Operet-
te liber den Jazz bis hin zu Einfliissen aus der Anthroposophie. Solche Riick-
griffe auf dltere Gattungen oder Elemente der Unterhaltungsmusik sind
keine Seltenheit in der Musik des 20. Jahrhunderts. Semmler bewegte sich
damit ganz im Geiste seiner Zeit. Charakteristisch fiir ihn scheint jedoch das
breite Spektrum der ,Anleihen‘ und die Tatsache, dass er sich auf keine Rich-
tung spezialisiert und festgelegt hatte.

Die dusserst liickenhafte Dokumentation von Semmlers Biographie ge-
staltet nicht nur die Beweisfithrung fiir den Exilantenstatus schwierig, son-
dern lédsst auch die meisten Einzelheiten seines weiteren Lebens im Unkla-
ren. So sind keine Kommentare zu seiner Lage in der Schweiz {iberliefert.
Auch scheinen sich keine direkten Beziige von Semmlers Musik zu den po-
litischen Zustdnden in Europa zu ergeben. Eindeutig erkennbar ist jedoch,
dass mit der Auswanderung die Entwicklung des Musikers Semmler eine
grundlegend andere Richtung nahm, indem der ausfithrende Musiker dem
Komponisten und Musikschriftsteller das Feld rdumen musste, was ur-
spriinglich mit Sicherheit eine Folge der fehlenden Arbeitserlaubnis war.
Keine von den in Miinchen ausgetiibten Tatigkeiten erfahrt eine Fortsetzung.

24  Ders., Amerikanisches Tagebuch, Suite fiir Klavier op. 7, ohne Ort und Datum, Autograph:
[LBS FR 656 Res Mikrofilm].

25 Ders., Tre poesie di Giuseppe Ungaretti, Selbstverlag Masescha Liechtenstein 1954, Au-
tograph: [LBS FR 653 Res Mikrofilm].

26 Vgl. ders., ,Biographische Notiz“, S. IIff.

27 Ziirich 1954.

28 Vgl. ders., ,Cenni biografici“, ohne Ort und Datum, S. 3, Typoskript: [MSRi].
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Ohnehin ist ein 6ffentliches Wirken Semmlers in der Schweiz — ob gezwun-
genermassen oder freiwillig — kaum feststellbar. Weder bei Veranstaltern,
noch bei Verlegern, noch beim breiten Publikum stellte sich grosseres Inter-
esse ein. Sowohl Drucklegungen wie Aufnahmen der Werke scheinen gross-
tenteils auf Semmlers Privatinitiative und -finanzierung zu beruhen. Im
Dunkeln bleibt aber auch, welche Griinde fiir die meines Erachtens iiber das
notwendige Mass hinausgehende Vorsicht und Isolation Semmlers verant-
wortlich gemacht werden kénnten. Von einer Integration in das schweize-
rische Musikleben kann jedenfalls keine Rede sein. Die Zeichen deuten viel-
mehr darauf hin, dass Rudolf Semmler so gut wie nicht wahrgenommen
wurde.

Max Ettinger (27.12.1874 Lemberg — 19.7.1951 Basel) schliesslich unter-
schied sich von seinen beiden bisher besprochenen Kollegen in zwei wesent-
lichen Dingen: Erstens war er Jude (was das nicht nur in Deutschland, son-
dern auch in der Schweiz zu bedeuten hatte, kann hier nicht weiter ausge-
fithrt werden), womit seine Emigration weder mit politischen noch weltan-
schaulichen Griinden in Verbindung gebracht werden muss. Zumindest in
seinem Fall diirften solche Griinde zunéachst auch tatsdchlich nicht relevant
gewesen sein. Zweitens gehorte Ettinger einer dlteren Generation an als
FEisenmann und Semmler. Standen die beiden Jiingeren zum Zeitpunkt der
Emigration erst am Anfang ihrer beruflichen Laufbahn und sahen sich durch
das Exil um die Profilierung im Musikleben betrogen, so hatte Ettinger die-
se Hiirde bereits erfolgreich genommen.

In dem Jahrzehnt vor seiner Emigration 1933 war es ihm durchaus ge-
lungen, im deutschen Musikleben fest Fuss zu fassen. Ausser seiner Oper
Dolores29, die zwar 1936 in Osterreich noch mit dem Emil-Hertzka-Preis
ausgezeichnet, aber bereits nicht mehr aufgefithrt worden war, gelangten
seine Bithnenwerke mit Erfolg in Niirnberg und Leipzig zur Urauffithrung
und wurden von weiteren deutschen Bithnen {ibernommen. Die Verlagsrech-
te von deren drei erwarb die Universal-Edition Wien30, Weitere Anerkennung
erlangte Ettinger mit der Alt-Englischen Suite nach Meistern des 16. Jahrhun-
derts31 fiir grosses Orchester. Wilhelm Furtwéngler hatte sie nicht nur in

29 Max Ettinger, Dolores. Oper in 3 Akten, ohne Ort und Datum. Das Material befindet sich,
wie die {ibrigen nicht edierten Werke des Komponisten in der Bibliothek der Israeliti-
schen Cultusgemeinde Ziirich [ICZ, Nachl. Ettinger].

30 So von Judith, Wien [ca. 1921] ; Juana, Wien/New York [ca.1926]; Clavigo, Wien/New
York [ca. 1926].

31 Ettinger, Alt-Englische Suite nach Meistern des 16. Jahrhunderts, op. 30, E E. C. Leuckart,
Leipzig [ca. 1932].
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Hamburg und Berlin erstmals aufgefiihrt, sondern auch in das Programm
seiner England-Tournee 1932 aufgenommen32. Zudem war Ettinger 1930 als
Lehrer an das Sternsche Konservatorium in Berlin verpflichtet worden, wo
er unter anderem Kurse fiir Filmkomposition abhielt.33 Man kann also da-
von ausgehen, dass er zwar nicht zu den Grossen, und schon gar nicht zu
den aufrithrerischen Neuerern der damaligen mitteleuropaischen Musik
zdhlte, sich jedoch geniigend Achtung erworben hatte, um in Deutschland
seinen festen Platz als Komponist behaupten zu konnen. Mit dem 1933 er-
folgten Riickzug nach Ascona vollzog sich nicht nur ein Bruch in Ettingers
beruflicher Laufbahn, sondern auch in seinen kompositorischen Absichten,
denn angesichts der akuten Bedrohung des Judentums sah er sich dazu ver-
anlasst, sich in seiner Kunst bewusst zur jiidischen Kultur zu bekennen und
damit einen Beitrag zu deren Uberleben zu leisten. Statt Opern entstanden
Oratorien und vermehrt wieder Lieder, deren Texte nun vorwiegend jiidi-
schen Ursprungs waren. Dass Ettinger sich aber nicht allein auf die Auswahl
passender Texte beschrankte, sondern auch musikalische Mittel einsetzte,
lasst beispielsweise ein Titel wie Streichquartett iiber chassidische Melodien34
bereits vermuten. Es ist hier nicht der Ort und nicht die Zeit, nach einer
Definition jiidischer Musik zu suchen. Sie wiirde sich méglicherweise auch
gar nicht mit der Vorstellung decken, die Max Ettinger davon hatte. Immer-
hin wies der Komponist in einem Vortrag, den er 1936 zum Thema hielt33,
selbst auf die Schwierigkeit einer solchen Definition hin und gab gleichzei-
tig eine der wichtigsten Quellen fiir das von ihm verwendete musikalische
Material an: es war die zehnbandige von Abraham Zebi Idelsohn zusammen-
gestellte Sammlung Hebrdisch-Orientalischer Melodienschatz36. Daraus kann
geschlossen werden, dass Ettinger mit dem Riickgriff auf jiidische Stoffe und

32 Die Auffiihrungsorte gehen teilweise aus Zeitungskritiken hervor, die sich — leider meist
mit unvollstdndigen Erscheinungsangaben — im Nachlass Ettingers befinden [ICZ, Nachl.
Ettinger].

33 Vgl. Programm eines Sommerkurses fiir Tonfilmlehre von Mai bis Oktober 1931 des
Sternschen Konservatoriums Berlin [ICZ, Nachl. Ettinger, Dossier Materialsammlung].

34 Ettinger, Streichquartett iiber chassidische Melodien, ohne Ort 1945, Autograph: [ICZ,
Nachl. Ettinger]. Das Werk wurde dank der Offenheit von Dramaturgie und Mitgliedern
des Berner Symphonie-Orchesters am 13. Oktober 1998 in Bern aufgefiihrt. Es ist in der
Struktur der Volksliedbehandlung in Kompositionen von Zoltan Koddaly oder Béla Barték
vergleichbar und dem Niveau dieser Werke durchaus an die Seite zu stellen.

35 Ders., Jiidische Musik“, ohne Ort und Datum, Typoskript: [ICZ, Nachl. Ettinger, Dossier
Materialsammlung].

36 Abraham Zebi Idelsohn, Hebrdisch-orientalischer Melodienschatz. 10 Bande, Berlin/Leip-
zig 1914-1932.
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Dichtung, auf die hebrdische und jiddische Sprache sowie auf Idelsohns
Melodiensammlung Werke komponierte, die seinem Verstdndnis nach ji-
disch waren. Die musikalischen Vorlagen hat er jedoch insofern frei behan-
delt, als er sie mit kompositorischen Mitteln der Kunstmusik verarbeitete,
ohne sie ihr jedoch nach romantischer Manier einzuverleiben und zum Ide-
albild zu stilisieren. Dadurch bleibt diese Musik lebensnah, was ein Ziel
Ettingers gewesen sein diirfte.

All dies legt die Feststellung nahe, dass Ettinger vom Zeitpunkt seiner
Emigration an engagierte Musik schrieb. Wie politisch Verfolgte in ihrer
Kunst teilweise ihre politische Haltung auszudriicken versuchten, so Ettinger,
ahnlich dem spaten Schonberg, jedoch konsequenter, seine jliidische Identi-
tiat. Sein musikalisches Bekenntnis wird dadurch um so auffélliger, als die
Werke aus den Jahren vor der Emigration keine derartigen Spuren aufwei-
sen. Auch wenn der Gedanke an Auffiihrungsmoglichkeiten mit eine Rolle
gespielt haben konnte — die meisten Auffiihrungen wurden im weitesten
Sinne von der Israelitischen Cultusgemeinde Ziirich (ICZ) organisiert — ,
waren Griinde der Weltanschauung fiir den Wandel massgebend. Dabei soll-
te man indessen im Auge behalten, dass Ettinger neben jiidischer Musik der
Art, wie sie oben dargestellt wurde, weiterhin auch andere in der Linie sei-
ner fritheren Werke stehende Kompositionen schrieb. Ihre Zahl bleibt jedoch
verhdltnisméassig gering. Dass kein im Exil entstandenes Werk mehr eine
Opuszahl tragt, wirft allerdings auch die Frage auf, ob im Verhaltnis Ettingers
zu seinen eigenen Werken eine entscheidende Verdanderung eingetreten war.

Jedenfalls ging mit der Emigration Ettingers sein Riickzug aus dem 0f-
fentlichen Musikleben einher, in Deutschland gezwungenermassen, in der
Schweiz vorerst durch die Konzentration auf jiidische Musik, der sich nur ein
enger Wirkungskreis erschloss. Fiir eine umfassendere Eingliederung des
iiber Siebzigjahrigen in das Schweizer Musikleben war die kurze Zeitspan-
ne zwischen Kriegsende und Ettingers Tod 1951 gewiss zu kurz. Heute kennt
Ettingers Namen kaum noch jemand. Dass dieser Komponist — hétte er noch
langer gelebt — besser integriert worden ware als Will Eisenmann und Ru-
dolf Semmler, darf hingegen bezweifelt werden.

Damit ist ein Punkt erreicht, der heute noch nicht behandelt werden
kann, da umfassende Forschungsergebnisse fehlen, der aber in Zukunft mit
Sicherheit zu beschéftigen hat: der Widerstand, welcher der Integration der
Exilkomponisten von Seiten der schweizerischen Kulturschaffenden und
Berufsverbénde entgegengesetzt wurde.

Doch wirft man den Blick nochmals zuriick auf die drei Wege komposi-
torischen Schaffens im Exil, kann immerhin festgestellt werden, dass ,Des-
halb und Dennoch‘ — comme les extrémes se touchent — naher beieinander-
liegen als der normale Sprachgebrauch gemeinhin vermuten ldsst. Dies
zeigen die Beispiele der drei vorgestellten Komponisten. Alle wurden durch
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das Erwerbsverbot in empfindlichem Masse daran gehindert, sich aktiv in
der Offentlichkeit fiir ihr Werk einzusetzen. Dennoch schufen sie, selbst auf
die Gefahr hin, fiir die Schublade zu schreiben, Werk um Werk. Ja, es ist
sogar mit grosser Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass gerade aufgrund
dieses Erwerbsverbots Will Eisenmann eine erhéhte Produktivitit an den Tag
legte und Rudolf Semmler sich tiberhaupt deshalb erst intensiv mit Kompo-
nieren zu beschéftigen begann. Noch eklatanter tritt der Sachverhalt bei Max
Ettinger zutage, der, obwohl seine Musik dort, wo sie zuvor mit Beifall auf-
genommen worden war, von einem Tag auf den andern verachtet und ver-
boten wurde, dennoch an dieser Musik festhielt und sie in einer Richtung
weiterfithrte, die das ,Deshalb‘ in ein ,Jetzt-erst-recht‘ wandelte.

Auch unabhéngig von allen Diskussionen um die Schweiz als Exilland,
wire es an der Zeit, diesen Komponisten wenigstens posthum ein Forum zu
eroffnen, so dass allein die kompositorische Qualitat und die Aufnahme
durch ein neugieriges Publikum dartiiber entscheidet, ob sie weiterhin im
Dunkeln zu stehen haben oder nicht.
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