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Kapitel 8

Deutsche Musik und deutsche Gewalt:
Zweiter Weltkrieg und Holocaust

Vlon Friedrich Geiger

» Auf dem Dorfplatz — wir lagen gerade in Ruh’ -

horten wir unsrer Kapelle zu.

Mein Freund und ich. Fiel kaum ein Wort.

Mit dem sinkenden Abend schlichen wir fort.

Hoérten von fern nur heriiberziehn

Klinge aus Freischiitz und Lohengrin.

Endlich der eine, feucht schimmert sein Blick:

>Ja, ja Kamerad, die deutsche Musik...««
Wilhelm Zentner, Regimentsmusik!

In dem Konglomerat der nationalsozialistischen Ideologeme, deren gemeinsamen Nen-
ner das Dogma von der »arisch-germanischen« Uberlegenheit bildete, nahm die Mu-
sik von Anfang an einen herausragenden Platz ein. Schon das 19. Jahrhundert war der
bis heute ungebrochenen Uberzeugung, daf sich das »deutsche Wesen« am stirksten
in der Musik ausprige.? Die Breitenwirkung und die integrative Kraft dieser Idee wa-
ren enorm: Konnte die Annahme, die Musik sei eine besonders »deutsche« Kunst,
auch dem liberalen Schongeist ein anheimelndes Nationalgefiihl verschaffen, so fiihr-
ten umgekehrt volkische Nationalisten Bach, Beethoven und Bruckner als Belege fiir
die Superioritdt des »Germanischen« an. Die unpolitische bzw. iiberpolitische Aura
der Musik stabilisierte den Konsens iiber ihr Deutschtum zusitzlich.

In den ineinanderfliefenden Vorstellungen von der Musik als der »deutschesten«
Kunst einerseits und der »Hegemonie der >deutschen Musik««? andererseits bot sich
den Nationalsozialisten ein weitverzweigtes Netz von Kanilen, iiber das sich die
Botschaft von der »germanischen« Uberlegenheit ausgezeichnet transportieren lief.
Damit radikalisierten sich bei vielen diese Vorstellungen. Hatte sich die Annahme
einer Suprematie der deutschen Musik lange Zeit nur bei einer Minderheit ihrer
Vertreter mit Gewaltverherrlichung verbunden, so wurde nun, aufgrund der imma-
nenten Gewaltférmigkeit der NS-Ideologie, auch die Musik zu einem Instrument der
Gewalt. Zugleich diente sie zu deren Legitimation. Als ein beliebiges von zahllosen
Zeugnissen fiir die Koppelung von NS-Gewalt und Musik kann der Aufruf Peter Raa-
bes, des Prasidenten der Reichsmusikkammer, anlaflich des Kriegsbeginns stehen:

»An dem Schicksal der deutschen Musik sind ja nicht nur die Musiker beteiligt, sondern alle
Deutschen, denn in keiner Kunst iiberragt das Volk Bachs, Beethovens und Bruckners alle ande-
ren in dem Mafe wie in der Musik. Sie iiber alle Fahrnisse dieser Zeit hinwegzubringen, ist eine
der heiligsten Pflichten, die denen obliegt, die im Lande geblieben sind, als das Heer hinauszog,
um das Land und das Volk zu schiitzen, dem das Schicksal diese wunderbar herrliche Gabe zu
eigen gegeben hat: die deutsche Musik!«*
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Mitteilungen des Berufsstandes der deutschen Komponisten

Dem Berfastand dor deutachen Koampouiston lat dureh Verfagung der die verliehen
Berlin-Charlottenburg, Adolf-Hitler-Platz 7/9/11, Deutschlandhaus
Vi tich fuir die Schriftlei : Dr. Julins Kopsch
Heft 2 AUGUST 1934

Die SHhaffenden an die Front

Das deutsche Volk hat nach Jahren schlimmster Zerrissenheit
und Erniedrigung unter der starken Fiihrung Adolf Hitlers
auf allen Gebicten den Wiederaufbau begonnen. Millionen
von Volksgenossen, deren Leben zweck- und hoffnungslos
geworden war, sind wieder niitzlicher Arbeit zugefiihrt worden
und schaffen, jeder zu seinem Teile, an dem Werke mit,
das des deutschen Volkes Zukunft sichern soll.

Dic Erzeugung materieller Giiter ist an gewisse Voraussetzungen
gebunden, die wir nicht allein bestimmen: es miissen die er-

forderlichen Rohstoffe da sein, es muB das Erzeugte abgesetzt

Unsere groBen Meister haben mit ihrer Musik die Welt erobert.
Wo iiberhaupt die Tonkunst geliebt und gepflegt wird, stehen
ihre Werke an erster Stelle. Wir, die Musiker im Dritten Reich,
wollen ihnen nachstreben. Nicht um des Rubmes willen, son-
dern um der Achtung willen, die wir fir unser Volk fordern
miissen. Sprechen wir in der Musik nicht eine Sprache, die
von allen Vélkern verstanden werden kann, die jedem zu
Herzen dringt und ibn gewinnen muB, wenn wir nur Schénes
und Uherzeugendes zu sagen haben!

Jetzt ist es Zeit, ans Werk zu gehen. Die Vélker sind seelisch
von cinander getrennt. Das geistige Leben ist blutleer gewor-
den. Schlagworte, Maschinisicrung, Materialisicrung belicrrschen
das Feld. Nun soll aus dem kiinstlerischen Schaffen ein ncuer
Frithling werden. Wir miissen den Weg zu unserem eigenen
Volke finden: das ist der Anfang. Was der Fiihrer politisch
vollbracht hat,. muB uns fiir unsere kiinstlerische Leistung
hochstes Vorbild sein.

Das.deutsche Volk wird den deutschen Musiker tragen. Stehen
wir mit beiden FiiBen auf der Grundlage echten Volkstums,

dann konnen wir in friedlichem Wetthewerh mit anderen

werden konnen.

Das kiinstlerische Schaffen aber ist frei von derartigen- Bin-
dungen. Der Rolstofl, dessen wir bediirfen, ist unser Kénnen.
Im iibrigen brauchen wir nur zu schopfen von dem ewigen
Urquell deutschen geistigen und seelischen Lebens. Dann wird
es uns auch gelingen, unserer jungen, neuwachsenden Musik

die rechte Geltung zu verschaffen.

Kulturnationen um das Hochste ringen.
Unser Kampf soll Deutschlands Kampf,
unsere Ehre soll Deutschlands Ehre sein,

deutsche Musik soll fiir das deutsche Volk zeugen.

Hier ist alles beisammen: die nationale Integrationskraft der Musik (»alle Deut-
schen«), die volkische Superioritit (»iiberragt das Volk Bachs [...] alle anderen«),
die sich besonders in der Musik duflert (»in keiner Kunst [...] in dem Mafe«), die
Rechtfertigungsstrategie, daf§ das Heer ein Land und ein Volk mit dieser »wunder-
bar herrlichen Gabe« begreiflicherweise »schiitzen« miisse und der Krieg daher
auch um das »Schicksal der deutschen Musik« gefithrt werde, und schlieRlich die
Uberzeugung, dafl die Musik selbst ein wichtiges Mittel in diesem Krieg und es
daher »eine der heiligsten Pflichten« der Heimatfront sei, sich ihr zu widmen und
sie »iiber alle Fihrnisse dieser Zeit hinwegzubringen«.

Um exemplarisch zu erhellen, welche Verbindungen Musik mit nationalsozia-
listischer Gewalt eingehen konnte, sollen Schlaglichter auf einige Segmente dieser
Gewalt geworfen werden: die deutsche Kriegspropaganda, die Okkupationspoli-
tik in den besetzten Gebieten, die Pliinderung der Besiegten und Verfolgten, die
perfide Instrumentalisierung der jiidischen Opfer fiir eine gegen sie gerichtete Poli-
tik und schlielich die schrankenlose Gewalt in den Konzentrationslagern. Unter-
sucht man die Rollen, die Musik in diesen Kontexten jeweils spielte, so schilen
sich iibergreifend vier Facetten heraus, die als charakteristisch fiir den Zusammen-
hang von Musik und NS-Gewalt insgesamt gelten kénnen:

Aufruf an deutsche Komponisten zur
Schaffung neuer deutscher Werke. Aus:
Die Einbeit. Mitteilungen des Berufs-
standes der deutschen Komponisten,
Heft 2, August 1934, S. 1 und 2.
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Raabe 1939, S. 1029f1.

Karl Gustav Fellerer, Einsatz der
Musik, in: Die Musik 32 (1939),
Heft 1, S. 1f.

Herbert Gerigk, Ungestortes Mu-
sikleben im Kriege, in: Die Musik
32 (1940), Heft 10, S. 348.

a) Musik sollte als Mittel der nationalen Erziehung dienen. Wegen ihres unter-
stellten Deutschtums galt sie als besonders geeignet, um die Volksgemeinschaft
zusammenzuschweiffen und ihr jene Werte und Tugenden einzuimpfen, die fiir
exklusiv deutsch gehalten wurden. Das Spektrum reichte hierbei von der un-
merklichen Infiltration bis zur zwangspidagogischen Mafinahme.

b) Musik fungierte als Demonstration von Macht. Sie half bei der Einschiichte-
rung von Gegnern, der Demiitigung von Opfern und der Berauschung an der
eigenen Herrschaft.

c) Musik diente der Tduschung der Auflenwelt und der Opfer iiber die Intentio-
nen und das Ausmaf$ nationalsozialistischer Gewalt.

d) Die Musik der Unterlegenen wurde zum Objekt von Gewalt, sei es durch Unter-
driickung, versuchte Ausléschung oder durch Vereinnahmung.

»Gemeinschaft von Schwert und Leier«:
Musik im Krieg

Am 15. September 1939, zwei Wochen nach dem Uberfall der deutschen Wehr-
macht auf Polen und damit dem Beginn des Zweiten Weltkriegs, gab das Propa-
gandaministerium einen »Runderlaf iiber die Programmgestaltung des deutschen
Musiklebens wihrend des Krieges« heraus. Darin befahl Goebbels, die Auswahl
der Werke habe sich »auf den Ernst der Zeit einzustellen, wie es dem nationalen
Empfinden und dem Wehr- und Widerstandswillen des deutschen Volkes ent-
spricht«.! Dem schlof sich sogleich der erwihnte Aufruf des Prisidenten der Reichs-
musikkammer an:

»Die Musik hat in schweren Zeiten eine noch viel wichtigere Aufgabe als in normalen: sie kann
den Menschen iiber die Tagessorgen erheben, sie kann ihn stirken und tréstenc, lie Raabe
verlauten. »Es ist Sache der Kiinstler, diese Zwecke bei der Programmgestaltung zu beriicksich-
tigen. Alles, was seiner Haltung nach sich nicht mit der GroBe der Zeit vertrigt, gehort jetzt
nicht in das Konzertprogramme«, und weiter: »Ein geschmackvoller Kiinstler wird es vermeiden,
jetzt Niederdriickendes oder gar Quilendes aufzufiihren. «

Die amtlichen Verlautbarungen gleich zu Beginn des »Polenfeldzugs« zeigen nicht nur
den hohen Stellenwert, den die Verantwortlichen der Musik fiir die Kriegsfithrung
einrdumten. Sie zeigen iiberdies, daf diese Einschitzung primir der Uberzeugung ent-
sprang, Musik habe eine erzieherische Wirkung auf den menschlichen Charakter. Ge-
schichtlich bewanderte Verfechter des Nationalsozialismus wie Karl Gustav Fellerer
verwiesen deshalb gern auf das platonische Staatsideal und die griechische Ethoslehre.
Mit der Anordnung, das Musikleben im Krieg aufrechtzuerhalten, so Fellerer in einem
programmatischen Artikel, hitten die Beh6rden »dem Gedanken Rechnung getragen,
der schon in der antiken Musikauffassung herrschend war, daf die Musik nicht der
Unterhaltung dient, sondern ethische Werte besitzt, die fiir die seelische Haltung des
Menschen von grofSer Bedeutung sind.« Daher erhalte »gerade in ernsten Zeiten grofs-
ter Anspannung der Volkskraft das Musikleben besondere Bedeutung«, da »die Musik
zum Einsatz in der Ausrichtung des Volkes« bestens geeignet sei.?

Vor diesem Hintergrund erfuhr das Repertoire der deutschen Bithnen und Kon-
zerthduser eine »Vertiefung nach der ernsten Seite «*, lief aber ansonsten weiter, als
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sei nichts geschehen. Als Zentrale koordinierte das Amt fiir Konzertwesen inner-
halb der Reichsmusikkammer die »Kriegsplanung« des Musiklebens »in kamerad-
schaftlicher Zusammenarbeit mit allen beteiligten Stellen«.! Der volkspadagogi-
sche Impetus dieser Musikpolitik, die auf ein gesteigertes Nationalgefiihl zielte,
1488t sich nicht zuletzt daran ermessen, daf$ die Darbietungen nun gezielt auf ein
Publikum erweitert wurden, das dem biirgerlichen Kulturbetrieb fernstand. So fan-
den wihrend des Krieges an der Berliner Staatsoper und im Deutschen Opernhaus
eigens Zyklen von Sonderauffithrungen fiir ein Arbeiterpublikum statt, und die
Bayreuther Festspiele dienten als Remedium »fiir Verwundete und fiir die im Kriegs-
dienst am meisten beanspruchten deutschen Arbeiter«.?

Wie sich an den Protokollen der geheimen Kriegskonferenzen im Propaganda-
ministerium nachvollziehen lif3t, kiimmerte sich Goebbels intensiv auch um musi-
kalische Detailfragen. Dabei ist stets die Sorge bestimmend, daf§ die Moral der
»Heimatfront« durch die falsche Musik fehlgeleitet werden konne. So bemingelte
er im Juni 1940, im Rundfunk werde zu viel Mozart gespielt, Schubert hingegen —
den Goebbels anscheinend fiir kriegstauglicher hielt — zu wenig beriicksichtigt.3
Am 16. September ordnete er eine interne Vorauffithrung des Singspiels Friederike
von Franz Lehar im Ministerium an, »da Zweifel dariiber bestehen, ob dieses Stiick
der Auffassung unserer Zeit noch entspricht und eine éffentliche Auffithrung mog-
lich ist«.* Am 26. November erhielt der Rundfunkintendant Glasmeier die Anwei-
sung, das weihnachtliche Musikprogramm auf zwei Tage einzuschrinken.

»Eine schummerige Tannenbaumstimmung iiber mehrere Wochen hin«, argumentierte der Mi-
nister, »entspricht nicht der kimpferischen Haltung des deutschen Volkes.« Am ersten Feiertag
solle morgens »Bach-Musik, nachmittags Festmusik (Wagner, Fledermaus usw.)« erklingen.
Kurzum: »Keine >Friedenschalmeien< zu Weihnachten.«’

Akribisch waren auch Goebbels’ Mafinahmen auf dem Gebiet explizit propa-
gandistischer Musik. Hier achtete er zum einen sorgfaltig darauf, daf die Dosie-
rung im Rahmen blieb, zum anderen auf Aktualitit, wie das Beispiel des soge-
nannten Frankreichlieds zeigt. Am 21. Mai 1940, nachdem am Vortag deutsche
Truppen die Schelde und die Somme-Miindung erreicht hatten, regte Glasmeier
die »Schaffung eines Liedes gegen Frankreich« an.® Goebbels war einverstanden,
und bald darauf tonte das Frankreichlied des Parteikomponisten Herms Niel allet-
orten aus den Apparaten:

»Kamerad, wir marschieren im Westen mit den Bombengeschwadern vereint, und fallen auch
viele der Besten, wir schlagen zu Boden den Feind. [...] Sie wollen das Reich uns verderben, doch
der Westwall, der eherne, hlt, wir kommen und schlagen in Scherben ihre alte verrottete Welt« etc.’

Schon im November jedoch, als die Besetzung Frankreichs erst wenige Monate zu-
riicklag, erteilte Goebbels nur noch zégernd die Genehmigung, das Frankreichlied
im Wunschkonzert zu spielen. Einschrinkend befahl er, »es nicht besonders heraus-
zuheben«. Vielmehr solle es »unter der Rubrik gespielt werden: >Wift Ihr noch?««?

Angesichts dessen muff die Entscheidung des Komponisten Karl Héller, seine
Heroische Musik op. 28 fiir Orchester auf Motive des Frankreichliedes aufzubau-
en, als taktischer Fehlgriff betrachtet werden. Der Verlag beeilte sich denn auch,
im Januar 1942 in einer Anzeige zu versichern, daff dank der »tonal weitgefafiten,
farbkriftigen Klangkombinationen« die Komposition »iiber das Zeitdokument zur
kiinstlerisch geballten Vision empor« gewachsen sei.? An diesem Fall wird schlag-
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lichtartig einer der Griinde deutlich, warum in der Kunstmusik des NS-Staates
kaum Werke zu finden sind, die konkrete Kriegsmaffnahmen propagieren.! Infolge
der sich tuiberstiirzenden Feldziige und sich stindig ausweitender Kampfziele war
es in dem langfristigen Medium einer Orchesterpartitur kaum mdoglich, auf dem
neuesten Stand der Angriffe Propaganda zu betreiben. Hier lag ein fundamentaler
Unterschied etwa zur Sowjetunion, deren Kriegsziel einfach und konstant in der
Verteidigung gegen den deutschen Aggressor bestand und wegen dieser mehrjihri-
gen Konstanz das Sujet unzihliger Kompositionen liefern konnte. Vergleichbares
gilt auch fir die propagandistisch-patriotische Musik von Komponisten anderer
Nationen, die auf den Schutz ihres Landes vor dem brutalen Imperialismus NS-
Deutschlands abhob — Werke wie das Orchesterstiick Gothic Impressions des ame-
rikanischen Komponisten David van Vactor, uraufgefiihrt durch das Chicago Sym-
phony Orchestra am 26. Februar 1942, das aus zwolf Variationen iiber ein »aggres-
sives« Thema bestand.?

Eine genuin nazistische Verwendungsweise von Musik im Krieg hingegen, die sich
ebenso als angewandte Ethoslehre begreifen 14t wie die auf die »Heimatfront«
gerichteten Bemithungen, stellte die sogenannte » Truppenbetreuung« durch Kon-
zerte dar. In dem Béndchen Lebendige Musik, das 1943 von der Wehrbetreuung
der Luftwaffe als Vademecum fiir die Soldaten herausgegeben wurde, schilderte
der Musikkritiker Edwin von der Niill die Programmkonferenz eines Ensembles,
die Einblick in die erzieherischen Prinzipien der Konzerte gewihrt:

»Der Pianist hat gerade ein kleines Klavierstiick von Philipp Emanuel Bach, dem Sohn des gro-
fen Johann Sebastian beendet. Sofort beginnt der Meinungsaustausch dariiber, ob das Stiick
geeignet ist, vor Soldaten fiir die Sache der klassischen Klaviermusik zu werben. «
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Einige der Musiker sind dafiir, doch der »Musikreferent des Luftwaffenfiihrungs-
stabes, bei dem die verantwortliche Entscheidung liegt«, lehnt das Stiick »rundweg
ab«. Es vermag »den Soldaten«, so seine Sorge, »nicht zu begeistern. Es hat zu
wenig melodischen Gehalt, der unmittelbar tberzeugt, zu wenig anpackenden
Rhythmus, es ist zu sehr der Welt des Gedanklichen verhaftet.« Stattdessen fallt
die Wahl auf »ein Menuett aus der Es-Dur-Sonate von Beethoven«!, das den Bera-
tenden fiir die Zwecke der Konditionierung besser geeignet scheint.

Bei der Truppenbetreuung handelte es sich um ein Unternehmen von giganti-
schen Ausmaflen. Seine bescheidenen Anfinge lagen bereits in der Vorkriegszeit,
um 1936, als die NS-Freizeitorganisation »Kraft durch Freude« (KdF) damit be-
gonnen hatte, kulturelle Veranstaltungen fiir Einheiten der Wehrmacht zu organi-
sieren.2 Nach Kriegsbeginn kiimmerte sich KdF auch in Polen um eine entspre-
chende Bespielung der Truppen. Als im Frithjahr 1940 diese Aktivititen bereits auf
ein Ausmaf$ von 15.000 Veranstaltungen pro Monat angewachsen waren, schalte-
te sich Goebbels ein. In der Uberzeugung, es miisse dringend »fiir ein besseres
Niveau gesorgt werden«?, ibergab er im April 1940 die Leitung des »Referats
Truppenbetreuung«, das seit Ende 1939 der Reichskulturkammer angegliedert war,
an Hans Hinkel. In Zusammenarbeit mit KdF und der Wehrmacht sollte die Be-
horde die kulturelle Versorgung der deutschen Frontsoldaten sicherstellen. Zufrie-
den vermerkte Goebbels am 2. August in seinem Tagebuch:

»Hinkel berichtet ausfiihrlich tiber Truppenbetreuung. Er hat auf diesem Gebiet wirklich Her-
vorragendes geleistet. Jetzt wird mehr auf Qualitit als nur auf Quantitit gesehen, wie bei K.d.F.
Und dann gilt es, die Sache auf eine noch breitere Basis zu stellen. Ich gebe dazu Hinkel alle
Vollmachten. «*

Tatsdchlich fanden schon bald durchschnittlich 150 Kulturveranstaltungen pro Tag
fiir die in Polen, Frankreich, den Niederlanden und Norwegen stationierten Trup-
pen statt. 1941 bewilligte Hitler, der sich von Hinkels Einsatz begeistert zeigte®,
weitere sechs Millionen Reichsmark. Im Sommer des nichsten Jahres waren rund
14.000 deutsche Kiinstler in die Truppenbetreuung involviert.® Diese immense Zahl
war nur méglich, weil Goebbels wenige Monate zuvor eine Anordnung erlassen
hatte, die Mitglieder der Reichsmusikkammer, der Reichstheaterkammer und der
Reichsfilmkammer dazu verpflichtete, sich »der Truppenbetreuung in weitestem
Umfang zur Verfiigung zu stellen«.” Solisten wie Wilhelm Kempff oder Elly Ney,
Ensembles wie das Lenzewski-Quartett und ganze Orchester wie die Berliner Phil-
harmoniker unter Hermann Abendroth wurden an die Frontstiitzpunkte transpor-
tiert, um durch die » Gemeinschaft von Schwert und Leier«3, wie Hinkel sich aus-
driickte, die Kampfmoral der Soldaten zu stirken. Spiter wurden auch eigens En-
sembles zusammengestellt, um flexibel auf den Bedarf der Frontsoldaten eingehen
zu kdnnen. Hiufig reiste Hinkel selbst mit, um das Programm ideologisch zu um-
rahmen. Auch Goebbels sandte Gruflworte, in denen er die Darbietungen als Dank
der Heimat an jeden einzelnen Frontsoldaten auswies.

»In der Kunst«, so der Minister, »begegnet er einem jener hohen nationalen Werte, fiir die er mit
der Waffe eingetreten ist. Ich bin gewif, daf sie nicht nur ein deutsches Bewuftsein steigern,
sondern auch seine Kraft und seine Entschlossenheit fiir den weiteren Einsatz mehren wird. «°

Zusitzlich zu den Auftritten deutscher Kiinstler an der Front erfolgte die musi-
kalische Versorgung der Soldaten auch durch den Rundfunk, insbesondere im so-
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genannten » Wunschkonzert fir die Wehrmacht«.! Seit dem 1. Oktober 1939 einmal
wochentlich ausgestrahlt, sollte es via Musik die Verbindung zwischen Front und
Heimatfront festigen, wie das Motto der Sendung verkiindete: »Die Front reicht
ihrer Heimat jetzt die Hdnde, die Heimat reicht der Front die Hand«. Griifle und
Gliickwiinsche konnten ausgetauscht werden, und es gab ein durch Babygeschrei
eingeleitetes »Geburtenregister«, worin den fernen Soldaten heimatlicher Nach-
wuchs annonciert wurde. Am Ende jedes Programms spielte das Musikkorps In
der Heimat, in der Heimat, da gibt’s ein Wiedersehn. Die Sendung war aufSeror-
dentlich populir, sie wurde von der Hilfte der Bevolkerung jeden Sonntag gehort.
1940 entstand sogar ein mehrfach pramiierter Spielfilm mit dem Titel Wunsch-
konzert, den bis Kriegsende 20 Millionen Zuschauer sahen.

Auf die Programmgestaltung des » Wunschkonzerts« verwendete Goebbels grofite
Sorgfalt. Dabei war er zunichst darauf bedacht, auch hier den »Ernst der Zeit« zu
akzentuieren; etwa durch die Weisung, das »Wunschkonzert« habe sich am 26.
November 1939, dem ersten Totensonntag im Krieg, »um ein der Wiirde des Tages
entsprechendes Programm zu bemithen«.? Tanzmusik untersagte Goebbels ganz.
Wiederholt forderte er die Anhebung des musikalischen Niveaus und die Einschrin-
kung der Wortbeitrige, denn der »Hauptsinn« der Wunschkonzerte bestiinde da-
rin, dem »Volke sehr schone Musik zu bringen«.® Nur erstklassige Krifte diirften
zu horen sein, weshalb Goebbels im Februar 1940 ein Rundschreiben »an siamtli-
che wirklich namhaften Kiinstler« aufsetzen liefs, worin er klarstellte, »dass er von
jedem Kiinstler eine honorarfreie Beteiligung an den Wehrmachts-Wunschkonzer-
ten als selbstverstandlich voraussetzt«.*

Doch Goebbels’ gehobenes Programmkalkiil verfing nicht. Ende Oktober 1940
erhielt er von der Wehrmacht Bericht, daff die Soldaten auf der verzweifelten Suche
nach leichter Musik regelmifig die Feindsender einzustellen pflegten.’ Weil sie dabei
»aus Gedankenlosigkeit« auch die auslindischen Nachrichtensender abhorten, muf3te
dringend etwas unternommen werden. Als auf Goebbels’ Erkundigung hin auch die
Leiter der lokalen Reichspropagandadmter fiir eine » Authebung des Verbotes, moder-
ne Tanzmusik zu spielen« plddierten, erteilte Hitler im Dezember 1940 eine entspre-
chende Genehmigung.® Gleichwohl achtete Goebbels streng darauf, die Sache nicht
ausufern zu lassen. Der Rundfunk solle auf keinen Fall »ganze Tanzprogramme, son-
dern Operetten- und Tanzmusik gemischt« senden.” Fiir »grundsitzlich verboten« bei
der »Darbietung jeglicher Art von Tanzmusik« erklirte er »1. Musik mit verzerrten
Rhythmen, 2. Musik mit atonaler Melodiefiihrung und 3. die Verwendung von soge-
nannten gestopften Hornern«® — letzteres vermutlich, weil hier der militdrische Blech-
klang einen Dampfer erhielt. Prinzipiell miisse »ausgemerzt werden«, »was von Juden
stammt, was englische Texte hat und was keine Melodie, sondern nur Rhythmus hat«.°

Der Musikpolitik des Propagandaministeriums an der »inneren« wie an der
»dufleren« Front lag demnach ein einheitliches Konzept zugrunde. Im heimatli-
chen Musikleben, bei der Truppenbetreuung und im Rundfunk sollte eine »rasse-
rein deutsche« Musik, deren Wiirde weder durch mangelhafte Interpretation noch
durch ein niedriges Niveau beeintrichtigt werden durfte, ethisch-erzieherisch auf
die Volksgenossen einwirken, indem sie ihnen »Deutschtum« einflé8te und sie so
bei kampferischer Stimmung hielt. Noch am Freitag, dem 16. Februar 1945 hatte,
wer im vollig zerbombten Dresden in irgendeiner Ruine auf einen Radioapparat
stiefs, die Wahl zwischen der Operette Der Géttergatte von Franz Lehar im Reichs-
programm oder einem Konzert der Wiener Philharmoniker, dirigiert von Hans
Pfitzner und Karl Bohm, im Deutschlandsender.
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Deutsche Musik in den besetzten Gebieten

In der Musikpolitik, die das NS-Regime in den besetzten Landern betrieb, steigerte
sich der volkserzieherische Grundzug zu einer musikalischen Zwangstherapie, der
die betroffenen Nationen unterworfen wurden. Dabei war das Ziel stets dasselbe,
nimlich die »Germanisierung« des okkupierten Terrains. Die behandelnden Mafi-
nahmen indes differierten von Land zu Land erheblich, da sie sich aus jeweils
verschieden ausfallenden rassenideologischen Diagnosen ergaben. Die west- und
nordeuropdischen Nationen erkannten die Nazis als »germanische Brudervélker«
an, bei denen die Musikmission helfen sollte, sie auf den rechten »arischen« Weg
zu bringen. In den osteuropdischen Lindern hingegen zielte die Okkupationspoli-
tik auf die »Befreiung« der »volksdeutschen« Minderheiten sowie die Vertreibung,
Versklavung und Vernichtung der einheimischen slawischen » Untermenschen«. Hier
galt es, ein deutsches Musikleben als Fanal der »iiberlegenen Rasse« zu begriinden
und die ansissige Musikkultur rigoros zu marginalisieren und méglichst weitge-
hend zu unterdriicken. Die geographisch unterschiedlichen musikpolitischen In-
tentionen der Besatzer sollen im folgenden am Beispiel Frankreichs einerseits, am
Beispiel Polens andererseits vergleichend angedeutet werden.!

Daf} die Musik im Krieg zwischen Deutschland und Frankreich einen hohen
symbolischen Stellenwert einnahm, zeigte sich schon im Mairz 1940. In dem ur-
spriinglich geplanten Programm eines »Berlioz-Wagner-Festivals« am 10. Mirz in
Paris wurden auf Anweisung des franzdsischen Finanzministers drei Stiicke Wag-
ners durch Werke von Debussy und Ravel ersetzt; einzig die Tannhiuser-Ouvertii-
re verblieb, gewissermaflen als Protestnote gegen die Vereinnahmung von Wagners
Musik durch Hitler.? Die Tageszeitung Le Jour erliuterte die Programminderung:

»Wagners Kunst ist ein Spiegel des brutalen und raubgiereigen deutschen Wesens. Nachdem die
Frontlinie, an der unsere Séhne vielleicht schon morgen kdmpfen, den Namen Siegfrieds trigt,
scheint es uns kaum angemessen, in den Lobpreis Wagners einzustimmen. «3

Die deutsche Zeitschrift Signale fiir die musikalische Welt reagierte am 20. Mirz
mit dem Artikel Angst vor Richard Wagner, worin die franzésische Regierung ei-
ner »Offensive gegen deutsche Kunst« bezichtigt wird.*

Nur ein paar Wochen spiter folgte jedoch die reale Offensive von deutscher
Seite, die am 22. Juni 1940 mit einem Waffenstillstand endete. Zwei Monate danach
er6ffnete die Pariser Grand Opéra den Spielbetrieb unter deutscher Besatzung wieder,
und zwar mit La damnation de Faust von Hector Berlioz. Die Wahl einer Faust-
Oper diirfte dabei kaum zufillig erfolgt sein. Denn der deutschen Musikpolitik im
besetzten Frankreich ging es, so Manuela Schwartz, um eine »Strategie der Verfiih-
rung, die Frankreich mit Hilfe eines hochkaritigen Kulturprogramms von der grund-
sitzlichen kulturellen Uberlegenheit Deutschlands iiberzeugen und damit den Hoch-
mut einer Kulturnation brechen sollte, die sich ehemals als Europas fithrende wihn-
te.«* Insofern konnte die Faust-Oper als Hinweis darauf verstanden werden, dafl
auch ein grofler franzésischer Komponist wie Berlioz eben auf deutsche Stoffe
angewiesen sei.

Dies lag auf einer Linie mit den Bemiihungen der Besatzer, Personlichkeiten, die
fiir die franzosische Musikgeschichte hohe Bedeutung besafien, fiir Deutschland
zu reklamieren, indem man versuchte, ihre deutsche Herkunft oder mindestens
deutschen Einfluf§ auf ihr Schaffen nachzuweisen. So iibersandte im November
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1940 das Auswiirtige Amt Berlin eine » Aufzeichnung iiber die moglicherweise deut-
sche Abstammung des Komponisten Chopin« nach Paris mit der Weisung, »bei
dem Militirbefehlshaber in Frankreich anzuzeigen, daff die in Abschnitt IIT B der
Aufzeichnung niher erlauterten Nachforschungen alsbald durch deutsche wissen-
schaftliche Krifte in Angriff genommen werden«.?

Neben solchen Okkupationen auf dem Gebiet der Musikgeschichte verfolgte
eine intensive Propaganda in Form musikalischer Veranstaltungen die Absicht, auch
den noch widerstrebenden Teil der Franzosen fiir die Zusammenarbeit mit den
Deutschen zu gewinnen. So triumphierte Generalkonsul Knothe, Kulturreferent
der Deutschen Botschaft in Paris, nach zwei Konzerten des Pianisten Walter Giese-
king im April 1943:

»Kiinstlerische Eindriicke, wie sie die beiden Gieseking Konzerte vermittelten, iiberrennen ein-
fach elementar diese reservierte und abwartende Haltung gewisser franzésischer Kreise [...]. Fiir
den Pariser Einsatz werden diesseits nur erste deutsche Kiinstler aber auch aus dem Grunde
vorgeschlagen, weil es wichtig erscheint, den Franzosen vorzudemonstrieren, dass Deutschland
reich an iiberragenden, verschieden gearteten, aber durchaus unantastbaren Kiinstlerpersén-
lichkeiten ist.«?

Dabher infiltrierten die Nazis die Franzosen mit einer Unzahl von Konzerten und
Opernauffithrungen. Es sangen die Regensburger Domspatzen in der Kathedrale
von Notre Dame vor rund 6.000 Besuchern; Franz Lehiar reiste an, um Galavor-
stellungen von Land des Lichelns und mehrere Konzerte zu dirigieren; Herbert
von Karajan leitete Gastspiele der Preuflischen Staatsoper mit Wagners Tristan
und Isolde; Wilhelm Kempff gastierte mit einem Mozart-Programm, und Hans
Pfitzner wohnte der franzosischen Erstauffithrung des Palestrina an der Grand
Opéra bei. Die Zahl der Veranstaltungen erreichte den Gipfel im Jahr 1943, als die
musikalischen Ereignisse nahezu pausenlos aufeinanderfolgten — ein Sperrfeuer
klingenden Deutschtums.? Den Besucherrekord erzielte dabei der Berliner Domor-
ganist Fritz Heitmann, der mit Kirchenkonzerten in verschiedenen franzésischen
Stadten insgesamt etwa 13 500 Horer versammeln konnte.

Solch gewaltige Zahlen verdeutlichen, warum die Besatzer der Musik in der
Kulturpropaganda den ersten Platz einriumten. Hinzu kam die dezidiert apoliti-
sche Atmosphire in den Konzerten, welche die propagandistischen Absichten ver-
schleiern half. Sorgfiltig wurde alles vermieden, was nach offener Agitation und
Beeinflussung roch, indem beispielsweise offiziell franzdsischen Musikfirmen das
Patronat iiber Veranstaltungen iibertragen oder »geschraubter Propagandastil« in
den Programmbheften unverziiglich bemingelt wurde.* Statt mit plakativen Parolen
arbeitete die deutsche Musikpolitik mit erdriickender Prisenz der eigenen und
massiver Restriktion der einheimischen Musik. Erst im November 1943 gab das
Propagandaministerium »die Auffithrung franzésischer Musik im Konzertsaal<«®
ohne Ausnahme frei, jedoch nicht ohne sie auf ein Viertel des geplanten Program-
mes einzuschrinken. Dies zeigt, daf§ die volkspidagogischen Absichten der deut-
schen Musikpolitik in Frankreich sich nicht allein darauf beschrankten, die Kolla-
borationsbereitschaft der Franzosen zu férdern, indem ihnen der Glanz des » Arier-
tums« in Gestalt der deutschen Musik vor Ohren gefiihrt wurde, sondern zugleich
ging es auch darum, den Fithrungsanspruch der Deutschen in einer zukiinftigen
Allianz der Arier unmifSverstindlich herauszustellen.

Auch im polnischen Verteidigungskampf besaf8 Musik eine grofle Bedeutung.
So spielte Radio Warschau wihrend der deutschen Angriffe Tag und Nacht Cho-
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pins Revolutionsetiide in c-Moll op. 10, 12, die als patriotische Reaktion des Kom-
ponisten auf die blutige Niederschlagung des polnischen Aufstandes gegen Ruf3-
land 1831 entstanden und somit geeignet war, nationalen Widerstandsgeist zu sym-
bolisieren und anzufachen. Demselben Zweck diente das Signal des Senders, das
elftonige Kopfmotiv von Chopins Polonaise militaire in A-Dur op. 40, 1, gespielt
auf dem Xylophon. Es war zum letzten Mal am 27. September 1939 zu héren, am
Vorabend der Einnahme von Warschau.! Danach erténte auch in Polen allerorten
deutsche Musik — jedoch, anders als in Frankreich, nicht zur Indoktrination der
Okkupierten. Denn hier wurden die Einwohner des Landes als slawische »Unter-
menschen« betrachtet, die zu einer adidquaten Rezeption der deutschen Musik gar
nicht in der Lage seien. Daher war Polen der Besuch deutscher Kulturveranstaltun-
gen streng verboten, Zuwiderhandlungen wurden schirfstens bestraft.?

Die Besatzer gaben sich indes nicht damit zufrieden, die Polen vom deutschen
Kulturleben - das in den polnischen Konzertsilen und Theatern stattfand — auszu-
schlieflen. Vielmehr unterzogen sie das Land einer systematischen Barbarisierung,
die auf eine vollstdndige Ausloschung der nationalen Kultur zielte. Im Mirz 1940
legte Heinrich Himmler Mafinahmen fest, mit denen die »Ostkolonisation« be-
schleunigt werden sollte:

»Fiir die nichtdeutsche Bevolkerung des Ostens darf es keine hohere Schule geben als die vier-
klassige Volksschule. Das Ziel dieser Volksschule hat lediglich zu sein: Einfaches Rechnen bis
hochstens 500, Schreiben des Namens, eine Lehre, daf es ein gottliches Gebot ist, den Deut-
schen gehorsam zu sein und ehrlich, fleifig und brav zu sein. Lesen halte ich nicht fiir erforder-
lich. [...] Die Bevilkerung wird als fiihrerloses Arbeitsvolk zur Verfiigung stehen [...] und bei
eigener Kulturlosigkeit unter der strengen, konsequenten und gerechten Leitung des deutschen
Volkes berufen sein, an dessen ewigen Kulturtaten und Bauwerken mitzuarbeiten und diese,
was die Menge der groben Arbeit anbelangt, vielleicht erst erméglichen. «®

In Westpolen — etwa einem Viertel des Landes — und im restlichen Teil, dem soge-
nannten »Generalgouvernement«, verfolgten die Besatzer eine unterschiedliche
Politik. Die westlichen Gebiete wurden einer »Umvolkung« unterworfen, deren
Ziel es war, eine »eingedeutschte« Bevolkerung zu schaffen. In einem Prozef der
»Entpolonisierung« wurde zunichst die polnische Intelligenz systematisch ermor-
det — bis zum Frithjahr 1940 einige Zehntausend Menschen. Dann wurden die
polnische Sprache verboten und sidmtliche Kulturinstitutionen wie Bibliotheken,
Schulen, Universitdten, Opernhiuser oder Theater geschlossen. Ab Ende Dezem-
ber 1939 galt in den drei annektierten westpolnischen »Gauen« das Reichskultur-
kammergesetz. Anfang Mirz 1940 erteilte Goebbels den Prisidenten der Einzel-
kammern Anweisungen, die sicherstellen sollten, daf8 »noch in diesem Jahr die
neuen Ostgebiete einen rein deutschen Charakter in intellektueller Hinsicht be-
kommen«. Da »Polen ganz prinzipiell nicht die notwendige Zuverlissigkeit« fiir
eine kulturelle Tatigkeit innerhalb der Kammern besifen, seien sie nicht zur Mit-
gliedschaft zugelassen.* Die deutschen Kammerangehorigen hingegen spielten und
sangen beispielsweise bald in der deutschen Oper in Posen, fiir die Hitler 1,5 Mil-
lionen Reichsmark Startgelder bewilligt hatte. Allein in der Spielzeit 1942/1943
gab das Haus 147 Opern und 166 Operettenvorstellungen fiir die 80.000 Deut-
schen, die zu dieser Zeit in Posen ansissig waren.’

Im Unterschied zu den annektierten Gebieten Westpolens war das »General-
gouvernement« Okkupationsgebiet. Es war »als einstweiliges Reservat fiir die nicht-
assimilierbaren Polen« gedacht® und unterstand Hans Frank, einem Liebhaber deut-
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scher Musik. Schon Ende Oktober 1939 hatte Frank in einer Besprechung mit
Goebbels erklart, den Polen im Gouvernement kénnten lediglich minimale Kultur-
moglichkeiten zugestanden werden, »die ihnen die Aussichtslosigkeit ihres volki-
schen Schicksals zeigen. Es kénnen daher héchstens schlechte Filme oder solche,
die die Grofle und Stirke des Deutschen Reiches vor Augen fiihren, in Frage kom-
men.«' In dieser Formulierung war das grundsitzliche Konzept der Kulturpolitik
im Gouvernement schon im Kern enthalten: Kulturellem Miill, der fiir die Einhei-
mischen bestimmt war, sollte scharf kontrastierend der Glanz deutscher Kunstent-
faltung gegeniibergestellt werden.

Dieser Gedanke wurde auch im Musikbereich konsequent umgesetzt. So waren
laut Franks Kulturpolitischen Richtlinien von 1940 den Polen musikalische Dar-
bietungen nur gestattet, sofern sie »einem primitiven Unterhaltungs- und Zerstreu-
ungsbediirfnis« dienten, wihrend »alle klassischen Stiicke« und die Oper verboten
waren.? Durch scharfe Kontrollen wurde iiberwacht, dafl »das kiinstlerische Ni-
veau« polnischer Musikveranstaltungen »aufSerordentlich bescheiden« blieb, so
1944 Ludwig Fischer, der Gouverneur des Distrikts Warschau.

»Im Gegensatz zu dieser bewufSten Herabsetzung des kiinstlerischen Niveaus polnischer Auf-
fithrungen ist besonderer Wert darauf gelegt worden, [...] ein deutsches Kulturleben zu schaffen,
das sich 100%-ig in seiner kiinstlerischen Héhe vom polnischen Kulturleben unterscheidet.«?

So konnte man etwa in Krakau - als Deutscher — laut einem Zeitungsbericht vom
Herbst 1942 Konzerte der Philharmonie des Generalgouvernements héren, eine
Opernauffithrung des Staatstheaters besuchen, im Institut fiir deutsche Ostarbeit
Kammermusik héren, einen Klavierabend im Theater der SS und Polizei genielen
oder im Gotischen Hof einer Serenade lauschen.* Die Philharmonie des General-
gouvernements beschaftigte 95 Musiker unter dem Kapellmeister Rudolf Erb. Es
war die Regel, daff zu den Philharmonischen Konzerten prominente Solisten »aus
dem Reich« anreisten, etwa die unvermeidlichen Wilhelm Kempff oder Elly Ney.
Das Staatstheater war am 16. Dezember 1939 als »Deutsches Theater« in Anwe-
senheit hoher Staatsgiste mit einem feierlichen Konzert der Wiener Philharmoni-
ker eréffnet worden, das auf die persénliche Initiative Hans Franks zuriickging.’
Die Situation in Krakau war somit reprisentativ fiir eine Musikpolitik, die in
erster Linie die Demonstration von Macht und vermeintlicher kultureller Uberle-
genheit bezweckte. Das ostentativ florierende deutsche Musikleben sollte einerseits
die Besiegten demiitigen, zielte andererseits aber auch auf das eigene Volk. Denn
erst durch die Unterdriickung der polnischen Musikkultur wurde kiinstlich und
gewaltsam jenes kulturelle Gefille hergestellt, von dem die nazistische »Untermen-
schen«-Theorie ausging und das sie benétigte, um sich bestitigt zu sehen.

Sonderstab Musik

Am 1. Juli 1940, zwei Wochen nach dem Einmarsch der NS-Truppen in Paris,
formulierte Alfred Rosenberg als »Beauftragter des Fithrers fiir die Uberwachung
der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NS-

DAP« in einem Schreiben an das Fithrerhauptquartier den Plan, in den besetzten
Lindern
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»mit Hilfe eines Einsatzstabes, zusammengesetzt aus politischen Leitern und Sachkennern, |...]
eine umfangreiche Durchforschung des zuriickgelassenen Gutes der Juden und Freimaurer durch-
zufithren, um so jene Unterlagen [...] sicherzustellen, die fiir die politische, weltanschauliche
und wissenschaftliche Arbeit der NSDAP [...] als notwendig erachtet werden«.!

Nur ein paar Tage spiter trug Hitler Rosenberg zunichst auf, Staatsbibliotheken,
Archive, Kirchenkanzleien und Logen in Frankreich und den Beneluxstaaten »nach
fiir Deutschland wertvollen Schriften« sowie gegen den Nationalsozialismus »ge-
richteten politischen Vorgiangen« zu durchsuchen und die Funde zu beschlagnah-
men.? Am 17. September 1940 wurde der Auftrag, wie von Rosenberg urspriing-
lich beabsichtigt, auf »herrenlosen jiidischen Besitz« und alle »wertvoll erscheinen-
den Kulturgiiter « ausgedehnt.?> Nochmals anderthalb Kriegsjahre spater bekraftig-
te und erweiterte am 1. Miarz 1942 ein »Fiihrererlaf$« das »Recht« des Einsatzsta-
bes Reichsleiter Rosenberg (ERR), nicht nur im besetzten Westeuropa, sondern
auch in den Ostgebieten (mit Ausnahme des »Generalgouvernements«)

»Bibliotheken, Archive, Logen und sonstige weltanschauliche und kulturelle Einrichtungen al-
ler Art nach entsprechendem Material zu durchforschen und dieses [...] beschlagnahmen zu
lassen. Der gleichen Regelung unterliegen Kulturgiiter, die im Besitz oder Eigentum von Juden,
herrenlos oder nicht einwandfrei zu klirender Herkunft sind.«*

Es handelte sich, mit anderen Worten, um die systematische Pliinderung des priva-
ten Besitzes von Opfern der nationalsozialistischen Judenverfolgung und des kul-
turellen Gemeineigentums in den besetzten Liandern.

Als Abteilung des ERR operierte zwischen Sommer 1940 und Ende 1944, unter
der Leitung von Herbert Gerigk, dem Mitverfasser des Lexikons der Juden in der
Musik, der »Sonderstab Musik«® — neben anderen Sonderstiben fiir »Bildende
Kunst«, »Theater« oder »Wissenschaft«. Im Gefolge der Wehrmacht durchkimm-
ten die Mitarbeiter des »Sonderstabs Musik« — aufer Gerigk vor allem der spitere
Gottinger Professor fur Musikwissenschaft Wolfgang Boetticher — in Frankreich,
den Niederlanden und Belgien Bibliotheken, Archive, Konservatorien, Opernhiu-
ser, Theater, Verlage, Schallplattenfirmen und Musikgeschiifte. Dabei ging es zum
einen um die »Feststellung aller Musikhandschriften deutscher Herkunft in den
westlichen besetzten Gebieten«.® Unter anderem stiefd der »Sonderstab« auch auf
kompromittierendes Material, das eine Gefahr fiir das nationalsozialistische Bild
von der deutschen Musik darstellte. So schlug Gerigk Rosenberg vor, unliebsame
Korrespondenz Richard Wagners bei dieser Gelegenheit aus dem Verkehr zu ziehen:

»Besonders wichtig erscheinen 7 Briefe, die an den jiidischen Verleger Schlesinger in den Jahren
1841 und 42 gerichtet sind. Damit eine spitere gegen uns gerichtete Verwendung dieser Briefe
ausgeschaltet wird, miiSte die moglichst umgehende Uberfithrung in das Reich erfolgen.«”

Der Ton dieser Zeilen, der einem militdrischen Dossier iiber feindliche Geheimwaffen
entstammen konnte, verrit einmal mehr, welch groffe Bedeutung die NS-Ideologen
der Musik beimaflen.

Zum zweiten ging es bei den Aktionen um die »Sicherstellung herrenlosen Mu-
sikmaterials aus jiidischem und freimaurerischen Besitz«.® Dies war, wie bemerkt,
Rosenbergs eigentliches Anliegen, und demzufolge auch die Kerntitigkeit des
»Sonderstabs Musik«. Die Dienststelle Frankreich beispielsweise hatte bis Februar
1941, also innerhalb eines halben Jahres, bereits mindestens 150 grofle Kisten mit
dem Eigentum judischer Musiker, die vor der NS-Besatzung geflohen waren, zu-
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sammengetragen und nach Deutschland verbracht, wo sie zunichst bei der Berli-
ner Spedition Franzkowiak eingelagert wurden.! Es handelte sich vorwiegend um
Musikinstrumente, Korrespondenzen, Musikdrucke, Biicher und Grammophon-
platten, unter anderem aus dem Besitz der Cembalistin Wanda Landowska, des
Pianisten Arthur Rubinstein, des Komponisten Darius Milhaud und des Cellisten
Gregor Piatigorsky. Eine Inventarliste des Sonderstabs Musik »iiber Bezeichnung
von Kisten« vom 19. Februar 1941 vermerkt detailliert die Beute aus dem Haus-
halt Piatigorskys in der Avenue Foch 19-21: insgesamt 23 Kisten, darin unter an-
derem »Biicher und Noten«, »Keramik«, »Gold- und Silbergeschirre« sowie »Alte
Elfenbeinschnitzereien«? ~ was zeigt, dafl sich die Begehrlichkeiten des »Sonder-
stabs Musik« nicht streng auf musikalische Kulturgiiter beschrinkten.

In der Zeit zwischen Mirz 1941 und Juli 1944 pliinderte der ERR im Rahmen
der sogenannten »M-Aktion« (»Mc« steht fiir »M&bel«) allein in Frankreich ins-
gesamt 69.641 meist jiidische Haushalte; fiir die Beute wurden 26.948 Waggons
benotigt.? Der »Sonderstab Musik« konzentrierte sich dabei nicht nur auf Musika-
lien, sondern auch auf Instrumente, besonders Klaviere und Fliigel, die in rauhen
Mengen aus den Hiusern gebracht, in Depots zwischengelagert und dann in Gii-
terziigen nach Deutschland abtransportiert wurden.* Am 22. Juni 1942 teilte Ge-
rigk seinen Vorgesetzten mit, daff in Frankreich schitzungsweise 200 spiclbare
Klaviere und Fliigel pro Monat »anfallen« wiirden. Nutzniefer waren staatliche und
Parteidienststellen, SS-Hauptquartiere, Soldatenheime, Einsatzhifen der U-Boot-
waffe und der Luftwaffe, aber auch Privatpersonen wie ein gewisser Major Salm,
der am 7. Marz 1943 einen Erard-Fliigel aus der Pariser Beute zugeteilt bekam.¢

In den Niederlanden entfaltete der »Sonderstab Musik« ebenfalls Aktivititen,
die aber weitaus schlechter dokumentiert sind.” Der ERR nahm dort am 15. Sep-
tember 1940 seine Tatigkeit auf. Ein knappes Jahr spiter verzeichnete ein » Arbeits-
plan«® auch » Aufgaben des Sonderstabes Musik«, die nicht niher beschrieben wer-
den. Verstreute Hinweise, die Willem de Vries zusammengetragen hat, zeigen, dafl
diese Aufgaben im wesentlichen denen glichen, die in Frankreich ausgefithrt wur-
den. Uberdies fanden hier mit gréfter Wahrscheinlichkeit auch Beschlagnahmun-
gen musikalischer Quellen in staatlichen Bibliotheken statt, die sich fiir Frankreich
nicht eindeutig nachweisen lassen. Auch in den Niederlanden gab es eine »M-Ak-
tion«, bei der zwischen Mirz 1942 und Juni 1944 insgesamt 29.000 Haushalte
durchsucht und beraubt wurden. Allein fiir das letzte Dreivierteljahr (Januar bis
August 1944) ist der Versand von 154 Kisten durch den ERR belegt, die Musikalien
und Musikinstrumente enthielten.® Die »Arbeitsgruppe Belgien« des ERR wurde
am 1. September 1940 in Briissel gegriindet.”® Auch hier ist die Quellenlage diirf-
tig, doch deutet sich prinzipiell ein dhnliches Bild wie in Frankreich und den Nie-
derlanden an. Allerdings waren die Umtriebe in Belgien geringer dimensioniert, da
hier »nur« 4.500 Wohnungen und Hiuser gepliindert wurden.

Die Raubziige des »Sonderstabs Musik « brachen, wie die Pliinderungsaktionen
des ERR generell, die Gesetze des Vilkerrechts. An dem erwihnten Brief, in dem
Rosenberg am 1. Juli 1940 Hitler um die Genehmigung fiir seine Aktionen in den
besetzten Landern bat, 148t sich exemplarisch studieren, wie die Titer an die Stelle
geltenden Rechts ein gleichsam hoheres Recht setzten, das sich rein ideologisch
legitimierte. Aus dem Umstand, daf in einer Pariser Loge ein Portrit von Herschel
Griinspan hing, der im November 1940 den deutschen Botschafter Ernst vom Rath
erschossen hatte, folgerte Rosenberg, es handle sich gar »nicht um franzésisches
Staatseigentum«, sondern »um verschwérerische Vereinigungen, die mit der Er-
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mordung deutscher Diplomaten sympathisieren«. Mit dieser Sicht der Dinge lie-
Ren sich »Bedenken staatsrechtlicher Art«, so Rosenberg, »wegdenken«.!

Ahnlich gezielte Konstruktionen, auf deren Grundlage sich etwaige Gewissens-
regungen ideologisch »wegdenken« liefen, leiteten nicht nur Rosenberg, sondern
auch seine Mitarbeiter. In den Dokumenten, die zum »Sonderstab Musik« bislang
bekannt geworden sind, zeichnen sich Rechtfertigungsmuster ab, die bruchlos in
der Konsequenz der nationalsozialistischen Idee einer »rassisch« iiberlegenen deut-
schen Musik liegen. Sie wurde als vélkisch gebundenes »Kulturgut« betrachtet,
das unabhingig davon, in wessen Besitz es sich befinde, Eigentum des deutschen
Volkes bleibe. In Frankreich begriffen die Mitarbeiter der Sonderstabe deutsches
»Kulturgut« ohnehin im groflen und ganzen als Beute aus fritheren Kriegen, die
man sich mit vollem Recht zuriickholen diirfe. So ist in Gerigks Berichten regelma-
Rig von der »Riickfithrung« der Musikalien deutschen bzw. angeblich deutschen
Ursprungs die Rede.?

Die Pliinderungen jiidischer Privathiuser hingegen wurden als quasimilitéri-
sche Mafinahmen in einem Krieg ausgegeben, den man im Namen der deutschen
Kultur gegen den »zersetzenden« Einfluff des »Weltjudentums« fithrte. Die Tater
waren deshalb der Ansicht, daf} man »das Logen- und Judenschriftgut, wo immer
man es antreffe, ebenso sich aneignen und zur Weiterfithrung des Kampfes benut-
zen diirfe wie etwa feindliche Munitions- oder Brennstofflager«.> Dies verband
sich mit der Uberzeugung, dafd es gerade mit Blick auf die Musik etwas wie jidi-
sches Eigentum gar nicht geben kénne. Bekanntlich hatte schon Richard Wagner
die Ansicht vertreten, dafl »der Jude« qua natura musikalisch vollkommen unpro-
duktiv und »impotent« sei. Musikwerke, die er als seine eigenen ausgebe, seien
lediglich Entwendungen aus jener Kultur, der er sich assimiliert habe.* Diesen Ge-
danken radikal zuspitzend, betrachteten die Nazis grundsitzlich jidischen Musik-
besitz als urspriinglich deutsches Eigentum. So ist auch die Argumentation Wolf-
gang Boettichers zu verstehen, der nach franzésischen Protesten gegen die Berau-
bung Wanda Landowskas am 13. Januar 1941 verlauten lief§, da§ die Pianistin
»Jiidin ist. [...] Die beschlagnahmten Gegenstinde der Landowska konnen daher
nicht als franzdsischer Kunstbesitz angesehen werden. Vielmehr wurden s. Zt. die-
se Gegenstiande als herrenloses jiidisches Gut im Sinne des Fithrerbefehls sicherge-
stellt.«* Da die Musik als »deutscheste« Kunst, so der zugrundeliegende Gedanke,
von den jiidischen Kiinstlern quasi widerrechtlich ausgeiibt worden sei, konne das
bei diesem Diebstahl verwendete Werkzeug — wie Landowskas wertvolle Samm-
lung von Cembali, Spinetten und Tafelklavieren — von den rechtmifligen Besitzern
ruhigen Gewissens konfisziert werden.

Instrumentalisierung der judischen Opfer

Im Frithjahr 1933, wenige Wochen nach der Machtiibernahme der NSDAP, sah in
Deutschland die Lage fiir die jidischen Kiinstler katastrophal aus. In Berlin arbei-
tete Hans Hinkel, die Schliisselfigur der nationalsozialistischen Kulturpolitik, fa-
natisch daran, sie so rasch wie moglich aus dem deutschen Kulturleben auszugren-
zen.® In seiner Eigenschaft als Leiter des » Amtlichen PreufSischen Theaterausschus-
ses« mit Entscheidungsgewalt {iber alle Personalfragen ordnete er en masse Entlas-
sungen jiidischer Singer und Schauspieler an den Opernhidusern und Sprechbiih-

W N =

Zitiert nach Bollmus 21997, S. 149.
Vgl. z.B. de Vries 1998, S. 206ff.
Dr. Best, Vertreter der Militarver-
waltung in Frankreich, in einer Be-
sprechung mit Mitarbeitern des
ERR im Sommer 1940, zitiert nach
ebenda, S. 127.

Vgl. Jens Malte Fischer, Richard
Wagners » Das Judentum in der Mu-
sik«. Eine kritische Dokumenta-
tion als Beitrag zur Geschichte des
Antisemitismus, Frankfurt a.M.
und Leipzig 2000.

Boetticher am 13. Januar 1941 an
den Chef des Militirverwaltungs-
bezirks Paris, zitiert nach de Vries
1998, S. 316.

Vgl. hierzu ausfithrlich vom Ver-
fasser: »Einer unter hunderttau-
send«. Hans Hinkel und die NS-
Kulturbiirokratie, in: Dresden und
die avancierte Musik im 20. Jabr-
hundert. Teil II: 1933-1966, hg.
v. Matthias Herrmann und Hanns-
Werner Heister, Laaber 2002, S.
47-61.

Instrumentalisierung der judischen Opfer 257

Vgl. Christine Fischer Defoy / Hoch-
schule der Kiinste Berlin, Kunst
Macht Politik. Die Nazifizierung
der Kunst- und Musikbochschulen
in Berlin, Berlin 1988. Den Begriff
»Aufraumungsarbeiten « verwende-
te Fritz Stein Anfang 1933 in einem
Schreiben, worin er Hinkel perso-
nelle »Wansche der Fachgruppe
Musik fiir eine Neugestaltung der
Staatl. Hochschule fiir Musik«
auflistete (ebenda, S. 70f.).

Vgl. Eva Hanau, Musikinstitutio-
nen in Frankfurt am Main 1933
bis 1939, Kéln 1994, S. 74.

Vgl. die Edition von Dokumenten
zur Geschichte des Kulturbundes
in: Geschlossene Vorstellung. Der
Jiidische Kulturbund in Deutsch-
land 1933-1941, hg. v. der Aka-
demie der Kiinste Berlin, Berlin
1992, S. 215-373.

Plan zur Errichtung eines deutsch-
jtidischen Kulturbundes vom Frith-
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nen an. Parallel hierzu lief§ er als Staatskommissar im Preuflischen Ministerium fiir
Wissenschaft, Kunst und Volksbildung unter Bernhard Rust riicksichtslos perso-
nelle » Aufriumungsarbeiten« an den Berliner Kunst- und Musikhochschulen durch-
fithren.! Das »Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums« vom 7. April
1933 lieferte diesen Aktionen, die rund 8.000 Personen um ihre Stellung brach-
ten?, formal die rechtliche Grundlage.

Infolge dieser »Sauberungen « drohte eine Massenarbeitslosigkeit jitdischer Kiinst-
ler. Um dies zu verhindern und zugleich der wachsenden Diskriminierung und Ent-
rechtung etwas entgegenzusetzen, ergriffen zwei Betroffene — der junge Regisseur
Kurt Baumann und Kurt Singer, der entlassene Intendant der Stidtischen Oper in
Charlottenburg — eine Initiative.> Gemeinsam mit dem Schriftsteller und Drama-
turgen Julius Bab und dem Wirtschaftsjournalisten Werner Levie planten sie die
Griindung eines judischen Kulturbundes. Sie orientierten sich dabei an dem be-
wihrten Volksbiihnenmodell, indem sie mit einer hohen Zahl von Mitgliedern rech-
neten, die gegen einen moderaten monatlichen Beitrag zwei Biihnenvorstellungen
pro Monat besuchen wiirden. Uber den Betrieb von Sprechtheater und Oper hin-
aus sahen sie Sonderveranstaltungen vor - sonntigliche Matineen, Nachmittags-
oder Nachtvorstellungen —, die laut Plan »die kulturelle Grundlage des Vereins«
bilden sollten:

»Konzerte mit deutscher und jiidischer Musik, mit Gastsolisten, mit Gastdirigenten, namhaften
Vokal- und Instrumentalsolisten, Gastorchestern und Chéren (Oratorien). Ferner: Vortrige, die
den ganzen deutsch-jitdischen Kulturkreis umfassen. Kunsthistorische, literaturwissenschaftli-
che, religionsphilosophische und isthetische Vortrige einzeln und in Zyklen. «*

Die Genehmigung dieses Plans fiel in Hinkels Zustindigkeit als Leiter des The-
aterausschusses. Am 15. Juli 1933 gab er sein Plazet, nicht ohne einige organisato-
rische Auflagen wie Mitgliedschaft ausschlie@lich fiir Juden, Ausweispflicht fiir
Mitglieder, kein 6ffentlicher Kartenverkauf, Vorlage der Programme zur Genehmi-
gung und keine Werbung aufSerhalb der jiidischen Presse.® Diese Auflagen verraten
zwei Motive, die auch weiterhin die nationalsozialistische Politik gegeniiber dem
Kulturbund prigten: erstens die Ausgrenzung und Ghettoisierung des jiidischen
kulturellen Lebens in Deutschland und zweitens die karteimiRige Erfassung der
Mitwirkenden und der Besucher via Mitgliedsausweis.

Von der Stadtverwaltung pachtete der Kulturbund das »Berliner Theater« in
der Charlottenstrale. Gleich in der ersten Spielzeit gelang es, ein angesichts der
begrenzten Mittel iiberwiltigendes Programm zu prisentieren. So kam in der Spar-
te Musiktheater im November 1933 unter anderem Mozarts Hochzeit des Figaro
zur Auffithrung, im Januar 1934 Ermanno Wolf-Ferraris Die neugierigen Frauen,
im April Offenbachs Hoffmanns Erziblungen sowie im Juni La serva Padrona von
Pergolesi. AufSerdem erklangen beispielsweise die Oratorien Elias von Mendels-
sohn, Judas Maccabius von Héndel sowie die Freitagabend-Liturgie von Heinrich
Schalit und Awodas Hakodesch von Ernest Bloch.¢ Insgesamt fanden in den ersten
zehn Monaten der Kulturbundarbeit allein auf musikalischem Gebiet 69 Opern-
auffithrungen, 53 Orchesterkonzerte, 30 Kammermusik-Abende, 14 Chor-Kon-
zerte und 10 Liederabende statt. Hinzu kamen iiber hundert populirwissenschaft-
liche Vortrige, viele davon zu Musikthemen.’

Die erfolgreiche Arbeit des Berliner Kulturbundes fand schnell Resonanz in
ganz Deutschland. Aus zahlreichen kleineren und gréferen Stidten kamen Anfra-
gen, die sich nach der Organisationsstruktur des Bundes und nach Moglichkeiten
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erkundigten, wie dessen Arbeit deutschlandweit ausgedehnt werden kénne. Vor
diesem Hintergrund erstaunt es nicht, daff im November 1933 Hinkels Dringen,
snunmehr die Reichsorganisation der Kulturbiinde in die Hand zu nehmen«!, bei
der Kulturbundleitung auf offene Ohren stiefs. Doch der Vorschlag war zweischnei-
dig. Von Anfang an war der Kulturbund-Initiative die Tragik eingeschrieben, daf3
sie nolens volens den Pldnen der Nazis zuarbeitete: Ein judisches Kulturleben, das
in einer Parallelinstitution zur »arischen« Reichskulturkammer organisiert war,
lie§ sich erheblich besser tiberblicken und kontrollieren als eine Fiille verstreuter
Veranstaltungen. Zugleich war, ohne jede Belastung der staatlichen Kassen, die
okonomische und soziale Misere abgefangen, die angesichts von Tausenden ar-
beitsloser Kiinstler gedroht hitte. Und schliefSlich lief sich die »Férderung« jiidi-
scher kultureller Darbietungen durch den NS-Staat in der Propaganda gegeniiber
dem Ausland hervorragend verwerten. Bernd Sponheuer sprach deshalb von ei-
nem »Mechanismus der Ambivalenz«, der in einem perfide gelenkten Ineinander-
greifen nazistischer und judischer Interessen »jeden Schritt der Selbstbehauptung
zugleich zu einem Hilfswerkzeug der Ausschaltung werden« lief.2 Diese fatale

Verzahnung prigte die Geschichte des Jiidischen Kulturbundes auf allen Ebenen.

Sie wird aber an zwei Aspekten besonders deutlich, die hier herausgegriffen seien:

die reichsweite Organisation und die Suche nach einer »jiidischen« Musik.

a) Die erheblichen Startprobleme der mittlerweile iiber dreifig Filialen des Kultur-
bundes?® erwuchsen hauptsichlich daraus, daff die lokalen Behérden gegen Ver-
anstaltungen vorgingen, die von Hinkel genehmigt worden waren. In Frankfurt
etwa verbot der Kreiskulturwart Holzhausen im Sommer 1934 das Eréffnungs-
konzert des Kulturbund-Symphonieorchesters, das erst nach Hinkels Interven-
tion stattfinden konnte. Daraufhin beschwerte sich Holzhausen bei Hinkel, daf3
die »dem Kulturbund deutscher Juden gegebenen Vorschriften niemand kennt
aufler den Juden selbst« und bat nachdriicklich, den zustindigen Stellen vor
Ort »die notwendigen Unterlagen zusenden zu wollen, weil ohne sie ein einheit-
liches Vorgehen unméglich ist«.* Doch auch in den folgenden Monaten kam es
in Frankfurt, aber auch in anderen Stidten permanent zu Kompetenzgerangel
und Schikanen, welche die Arbeit der 6rtlichen Kulturbiinde behinderten. Eine
stirkere Zentralisierung lag deshalb auch in deren Interesse und wurde von
jiidischer Seite lebhaft begriifit.’

SchliefSlich ordnete Hinkel, der sich mittlerweile Goebbels’ »Sonderbeauftrag-
ter zur Uberwachung der geistig und kulturell titigen Juden im deutschen Reichs-
gebiet« nennen durfte, den Zusammenschluf aller jiidischen Kulturorganisatio-
nen im »Reichsverband Jiidischer Kulturbiinde« an. Sitz der Geschiftsstelle war
die Berliner Charlottenstrafie 90/92, als Vorsitzender amtierte Kurt Singer Am
13. August 1935 unterrichtete Remhard Heydrich, damals seit wenigen Wo-
chen Chef der Gestapo in Preuflen, die nachgeordneten Dienststellen in einem
Erlaf3, der iiber die Motive auf NS-Seite unmifSverstindlich Auskunft gibt: »Die
Griindung des Reichsverbandes jiidischer Kulturbiinde erfolgte, um simtliche
kulturellen jiidischen Vereinigungen zur leichteren Erfassung und zentralen
Uberwachung zusammenzufassen.« Jiidische Kulturorganisationen, die es ab-
lehnten, sich dem Reichsverband einzugliedern, seien aufzulésen.® Noch ein-
deutiger duferte sich Hinkel, der im September 1936 in einem Zeitungsartikel
schrieb, er habe den Auftrag zur Griindung eines Reichsverbands von Goebbels
im Interesse »einer zielbewufiten Losung der entscheidenden Judenfrage« er-
halten.” Daf§ der fanatische Antisemit Hinkel den Ausdruck »Losung der Ju-
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Konzertante Auffithrung des Bajaz-
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denfrage« bereits zu diesem Zeitpunkt mit einem exterminatorischen Unterton
verwendete, mufl angenommen, kann aber nicht bewiesen werden. Zumindest
ist belegt, daf$ er kurz darauf in Eigeninitiative groffangelegte Deportationspla-
ne entwickelte und mit Goebbels besprach.!

Bequeme Erfassung iiber die Mitgliederkartei, bessere Uberwachungsmog-
lichkeiten und die » Losung der Judenfrage«— in jedem Fall zeichnete sich schon
Mitte der 30er Jahre der weitere, sich stetig radikalisierende Weg deutlich ab.
Kurz nach dem Novemberpogrom wurde ab 1. Januar 1939, verbunden mit
einer Umbenennung in »Jidischer Kulturbund in Deutschland«, die Zentrali-
sierung nochmals vorangetrieben.? Am 11. September 1941 16ste die Gestapo
den Jidischen Kulturbund per Mitteilung an das Vorstandsmitglied Moritz
Henschel auf?, vier Wochen spiter leiteten die ersten Deportationen die soge-
nannte »Endlésung« ein. In welchem MafS die umfassenden registrativen Vor-
arbeiten Hinkels auf dem Gebiet des Jiidischen Kulturbunds und der Reichskul-
turkammer den Mordern den Zugriff auf die judischen Kiinstler erleichterten,
bedarf noch genauer Untersuchung. Vermutlich liegt hier einer der Punkte, an
denen der latente Zusammenhang zwischen nationalsozialistischer Kultur- und
Vernichtungspolitik offenkundig wird.*

In dem erwihnten Erlafl Heydrichs vom August 1935 wurden die Staatspolizei-
stellen mit Nachdruck verpflichtet, »darauf zu achten, daff in den o6rtlichen
Kulturbiinden assimilatorische Bestrebungen unterdriickt werden«. Es sei »tun-
lichst darauf zu achten, dafl der Vorstand der ortlichen Kulturbiinde sich aus
zionistischen bzw. staatszionistischen Kreisen zusammensetzt«.> Was man auf
nationalsozialistischer Seite bezweckte, war ein dezidiert »judisches« Kulturle-
ben, das keine Berithrungspunkte mehr mit der »deutschen« Kultur aufwies:
Das Rad der »Assimilation« sollte mit aller Macht zurtickgedreht werden, wes-
halb auch »Ariern« von vornherein der Zutritt zu den Veranstaltungen des Kul-
turbundes untersagt war. Entsprechend verfuhren auch die Zensoren des Biiros
Hinkel bei der Genehmigung von Programmen. Neben allem, was als politisch
gegen das Regime gerichtet verstanden werden konnte, untersagten sie alles,
»was als besonders deutsch galt«.® In der Musik durfte ab 1937 Beethoven,
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nach dem »Anschluf« Osterreichs auch Mozart nicht mehr gespielt werden;
spater waren »arisch-deutsche« Komponisten generell verboten.!

Der Bekdmpfung »assimilatorischer Bestrebungen« durch die Nazis korres-
pondierten auf der Gegenseite, insbesondere der zionistischen Fraktion, inten-
sive Bemithungen um eine prononciert jiidische Kunst. Programmatisch formu-
lierte diese Position der Rabbiner Joachim Prinz wihrend der Kulturtagung des
Reichsverbandes der jiidischen Kulturbiinde, die vom $. bis 7. September 1936
in Berlin stattfand.” Die »Judenfrage, wie sie von uns Juden gesehen wird«, so
Prinz, bedeute »den Kampf einer Nation, den Kampf um die nationale Befrei-
ung«. Die zentrale Ausdrucksform einer Nation seien deren »Kulturwerte«, die
»aus der Nation zu den Nationen« spriachen. Da aber die »in Deutschland leben-
den Juden«, vor allem in Ermangelung einer nationalen Sprache, »keine eigene
jildische Kultur« besifen, miifften sie, »wollen sie jiidische kulturelle Werte in
ihrem Bereich verwirklichen«, gezielt auf die »bereits vorhandenen, innerhalb
einer geschlossenen jiidischen Volksgruppe geschaffenen [...] Kulturen des
Ostens und der Kultur Palistinas« zuriickgreifen.

Wie hier deutlich wird, erhielt die Suche nach einer jiidischen Identitit »unter den

Bedingungen des Zwangs einen unaufhebbaren Doppelcharakter«, so Bernd Spon-
heuer.

»Selbstbestimmung und Fremddefinition lieRen sich nicht voneinander trennen: Was auf der
einen Seite einen Akt der positiven Identifikation darstellte, war auf der anderen Seite ein Ein-
schwenken in den von den Nazis vorgezeichneten Rahmen einer jidischen Abgesondertheit. «3

Die Abgriindigkeit dieses Dilemmas zeigte sich besonders an den Diskussionen um
eine »jiidische« Musik, die in den Kulturbiinden gefiihrt wurden. Lielen sich Vo-
kalwerke aufgrund entsprechender Texte und programmatische Stiicke aufgrund
ihrer Sujets noch verhiltnismiRig komplikationslos als spezifisch jiidisch klassifi-
zieren, so gerieten analoge Versuche im Bereich der Instrumentalmusik mitunter in
bestiirzende Nihe zu den rassistischen Zuschreibungen der Nazis. Eric Werner zum
Beispiel vertrat die Ansicht, das Werk Gustav Mahlers prige »die religiése Unruhe
eines Jecheskel«, seine »Ekstasen in Schmerz und Lust gemahnen auffallend an
dhnlich gesteigerte, gleichartig empfundene chassidische Hymnen«. Wie die ostjii-
dische Musik sei auch die Musik Mahlers »motorisch, sprunghaft, ja eigenwillig,
gelegentlich seien »nahezu wértlich ostjiidisch-chassidische Melodiewendungen
nachweisbar«. Im »Gegensatz zur erhaben-unbeirrbaren Ruhe, wie sie in schons-
ter katholischer Verklirung sich bei Bruckner manifestiert, spricht sich das Religi-
ose bei dem Juden Mahler immer im Kampf, oft im Krampf aus.« Wie Werner
meint, sei Mahler »Melodiker und nur Melodiker« gewesen — »dies belehrt uns
tiber seine tiefe Verbundenheit mit dem Orient, der ja auch keine Harmonik kennt. «
Selbst die Ansicht, daf8 »er oft gar keinen Wert auf Originalitit in seiner Erfindung
legt, ja daf er sie manchmal bewufit bagatellisiert«, teilt Werner und erklirt sie aus
Mabhlers Judentum: »Nicht Kunstmusik wollte er schaffen fiir kultivierte, biirgerli-
che Kreise, sondern Bekenntnismusik. «*

Daf sich Werners Formulierungen zum Teil wértlich mit NS-Verlautbarungen
iiber Mahler decken’, macht diese nicht zutreffender. Vielmehr zeigt sich daran die
Perfidie, mit der die NS-Musikpolitik ihre Opfer dazu zwang, einem gegen sie
gerichteten Diskurs Argumente zu liefern. Funktionieren konnte dies deshalb, weil
die Idee einer jirdischen Nationalmusik, wie sie im Kulturbund zur Selbstbehaup-
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So sprach Friedrich Welter, Kom-
ponist und Mitarbeiter in Rosen-
bergs Amt Musik, mit Blick auf
Mahler ganz dhnlich von der » Ver-
krampftheit« seines »Wollens«:
»Bauten von Brucknerscher Weite
aufzufithren«, sei ihm nicht mog-
lich gewesen. Daher sei er in »ras-
sische Urkonflikte« geraten, »die
uniiberbriickbar auseinanderklaff-
ten: Zerfallenes Uberpathos, hoch-
gesteigertes Orchesterraffinement,
Auflosung der Harmonik und an-
dererseits: [...] peinliche Melodie-
Trivialitdt [...] und Einfiihlung in
einen >orientalischen< Melodie-Ty-
pus.« (Musikgeschichte im Umrif.
Vom Urbeginn bis zur Gegenwart.
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1 Im nationalsozialistischen Lager-
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tung vertreten wurde, spiegelbildlich von der Idee einer »deutschen« Musik abge-
zogen war. Indem beide Entwiirfe Konsens iiber den volkischen Grundcharakter
von Musik bewahrten, stabilisierten sie einander. Die Denkfigur von der »deut-
schen« Musik, so zeigt sich hier, konnte ihr destruktives Potential auch ex negati-
vo entfalten.

Die Geschichte des Ghetto-Lagers! Theresienstadt schloff chronologisch an die des
Jitdischen Kulturbundes an. Seit November 1941 nutzten die Nazis das ehemalige
Garnisonsstidtchen in Nordbohmen, das Ende des 18. Jahrhunderts errichtet wor-
den war, als Internierungslager fiir deportierte Juden aus dem »Protektorat Béh-
men und Mihren«. Wihrend der Wannsee-Konferenz am 20. Januar 1942, bei der
Reinhard Heydrich die Mafinahmen zur »Endlosung« koordinierte, erhielt There-
sienstadt seine besondere Funktion: Juden iiber 65 Jahre, erklirte Heydrich, seien
nicht umzubringen, sondern »einem Altersghetto — vorgesehen ist Theresienstadt —
zu iiberstellen.«? AufSer fiir Altere und Gebrechliche galt diese Regelung auch fiir
dekorierte Weltkriegsteilnehmer, Prominente, Wissenschaftler und Kiinstler — kurz,
fur sogenannte »privilegierte« Juden aus dem Deutschen Reich. »Mit dieser zweck-
mafligen Losung«, so Heydrich, »werden mit einem Schlag die vielen Interventio-
nen ausgeschaltet. «3

Somit firmierte Theresienstadt von vornherein als gigantisches Betrugsmanover
gegeniiber der Offentlichkeit und den »privilegierten « Opfern, denen zuvor in »Heim-
einkaufsvertrigen« gegen Abtretung ihres Vermogens Betreuung und Pflege ver-
sprochen worden war. In Wahrheit jedoch handelte es sich um eine Transitstation
auf dem Weg von der Ausgrenzung in die Vernichtung. Zwischen dem 24. Novem-
ber 1941 und dem 20. April 1945 deportierten die Nazis insgesamt 141.000 jiidi-
sche Minner, Frauen und Kinder nach Theresienstadt. Von diesen kamen 33.500
infolge der unzureichenden Lebensbedingungen im Ghetto-Lager selbst um. Rund
84.000 Hiftlinge wurden nach Treblinka und Auschwitz-Birkenau weitertrans-
portiert und dort ermordet. Nur etwa 23.000 erlebten die Befreiung durch die
Rote Armee am 8. Mai 1945.*

Angesichts des blithenden Kultur- und Musiklebens, das in Theresienstadt exis-
tierte, gewinnt man den Eindruck, daf mit dem béhmischen Ghetto-Lager nicht
nur in zeitlicher Hinsicht, sondern auch funktional die Geschichte des Jiidischen
Kulturbundes fortgeschrieben wurde. In ganz dhnlicher Weise wie dort machten
sich die Nazis auch in Theresienstadt die kulturellen Fihigkeiten und Bediirfnisse
ihrer Opfer zunutze. Die Ziele dieser Instrumentalisierung allerdings hatten sich
der radikalisierten Verfolgungssituation angepaflt: Nun ging es nicht mehr um
Ausgrenzung und Erfassung wie im Jiidischen Kulturbund, sondern um T4uschung
und Propaganda, die vor dem Ausland das wahre Gesicht der exterminatorischen
nationalsozialistischen Judenpolitik verschleiern sollte.

Konnte man den Judischen Kulturbund als ein Ghetto des kulturellen Lebens
bezeichnen, so war Theresienstadt ein Ghetto mit kulturellem Leben. Der Unter-
schied war fiir die Opfer erheblich; sie waren aus ihrer vertrauten Umgebung geris-
sen und in ein erbirmliches Lagerdasein gezwungen. Innerhalb der progredienten
Gewaltentfaltung des NS-Regimes indes bedeutete der Schritt vom Kulturbund
nach Theresienstadt lediglich eine graduelle Verschiebung, bei der wesentliche struk-
turelle Merkmale erhalten blieben. So stand das Ghetto-Lager, wie der Kultur-
bund, unter »jidischer Selbstverwaltung«. Es wurde von den Nazis selbst nicht als
KZ betrachtet und daher auch nicht der »Inspektion der Konzentrationslagerx,
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Heinrich Himmlers zentraler Behorde, unterstellt. Die SS selbst zeigte wenig Pra-
senz im Innern, sondern tibte die Aufsicht mittelbar iiber die »Selbstverwaltung«
und iiber tschechische Gendarme aus, die zur Bewachung abgestellt waren. Daher
hatten die Haftlinge groffere Handlungsspielraume als in den KZ. Auch eine stren-
ge Trennung nach Geschlechtern gab es in Theresienstadt nicht, weshalb Familien
Kontakt halten konnten. Die Kehrseite davon war die Grausamkeit einer Grund-
struktur, bei der die Opfer als Handlanger ihrer eigenen Unterdriickung mif$braucht
wurden. Diese Grundstruktur, die durch die »Selbstverwaltung« vorgegeben war,
préagte auch die Rolle der Musik in Theresienstadt.

Seit Anfang 1942 besaf die »Selbstverwaltung« eine Unterabteilung, die euphe-
mistisch »Freizeitgestaltung« hief. Diese organisierte zunichst sporadisch und halb
im Verborgenen, dann immer hiufiger und seit der offiziellen Genehmigung durch
die SS im Herbst 1942 in einem Ausmafl kulturelle Veranstaltungen, das ange-
sichts der entbehrungsreichen Haftbedingungen kaum vorstellbar scheint. In ei-
nem Bericht des Rabbiners Erich Weiner ist — nur fiir den Monat Dezember 1942 —
unter anderem von neun Theaterprogrammen mit 46 Vorstellungen, zwei Konzer-
ten, einer Oper mit finf Reprisen und 50 Vortrigen die Rede.!

Die »Freizeitgestaltung« verfiigte {iber eine eigene Musiksektion unter der Lei-
tung des Komponisten Hans Krésa. Sie umfafite die Gebiete Opern- und Vokalmu-
sik, fiir die der Dirigent und Pianist Rafael Schichter verantwortlich war; Instru-
mentalmusik, koordiniert von dem Komponisten und Pianisten Gideon Klein so-
wie Kaffeehausmusik und Instrumentenverwaltung, um die sich Paul Libensky
kiimmerte. Uberdies existierte, geleitet von Viktor Ullmann, ein »Studio fiir neue
Musik«. Es veranstaltete Konzerte, darunter »]Junge Autoren in Theresienstadt«
mit Kammermusik von Gideon Klein, Heinz Alt, Sigmund Schul und Karel Berman.
Ullmann hielt auch Vortrige, beispielsweise iiber »Mahler und Schénberg«, und
schrieb Kritiken, in denen er die musikalischen Veranstaltungen im Lager besprach.
26 dieser Texte haben sich erhalten.? Verfaflt zwischen Mitte 1943 und September
1944, dokumentieren sie die beeindruckende Vielfalt des Theresienstidter Musik-
lebens. Ullmann rezensierte Auffithrungen von Oratorien wie Mendelssohns Elias
oder Haydns Schopfung, Opern wie Mozarts Zauberflote oder Bizets Carmen,
Chorwerke, Sologesang, Orchesterkonzerte, Kammermusik, Klavierabende und
Kabarettveranstaltungen. Bestimmte Abstriche in der Darbietung waren unvermeid-
lich - so mufite bei groferen Werken der Orchesterpart fast ausnahmslos durch
zwei Klaviere oder eine Kombination von Harmonium und Klavier ersetzt werden.
Auf der anderen Seite befanden sich unter den Hiftlingen etliche Musikerinnen
und Musiker ersten Ranges; aufler den bereits genannten beispielsweise die Pianis-
tin Juliette Aranyi, die noch 1938 mit den Wiener Philharmonikern konzertiert
hatte, der Geiger Paul Kling, ein musikalisches Wunderkind, das 15jahrig nach
Theresienstadt gekommen war, oder der Konzertmeister der Tschechischen Phil-
harmonie, Egon Ledec.

Die Auffithrungen fanden auf Dachbéden, Plitzen und Hofen, im »Kaffeehaus «
dem Rathaussaal, im Gemeinschaftshaus und anderen Orten statt. Dies war nur
moglich, weil das Regime im Rahmen des umfassenden Tiuschungsmanévers, als
das Theresienstadt fungierte, selbst grofles Interesse an einem blithenden Kulturleben
hatte. So initiierte die SS ab Dezember 1943 eine langfristige Propagandaaktion,
zynisch »Stadtverschénerung« genannt, die auslindischen Beobachtern humane

Behandlung der Hiftlinge vorgaukeln sollte. Im Rahmen der » Stadtverschonerung«
wurden
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»Gebidude neu gestrichen, Wege ausgebessert, Beete angelegt, ehemalige Kinosile zu Bithnen
umgestaltet sowie ein im Frithjahr 1944 er6ffneter, holzerner Musikpavillon erbaut, in dem die
Stadtkapelle tiglich Promenadenkonzerte gab, um die Illusion eines gemichlichen Kurortes zu
erzeugen. Gleichzeitig wurde das >Problem« der Uberbevélkerung durch die Deportation von
Alten und Gebrechlichen >gelést«.«!

Am 23. Juni 1944 besuchte eine Delegation des Internationalen Komitees vom
Roten Kreuz das so priaparierte Theresienstadt. Sie bekamen viel Musik geboten:
Verdis Requiem, Krasas Kinderoper Brundibdr und Jazzmusik der Ghetto Swin-
gers. Der Abschlufbericht der Kommission hielt fest, »daff unser Erstaunen unge-
heuer grof§ war, im Ghetto eine Stadt zu finden, die ein fast normales Leben lebrt,
wir haben es schlimmer erwartet.«? Der Betrug war gegliickt.

Im Zuge der »Stadtverschénerung« entstand auch der Propagandafilm Theresien-
stadt — Ein Dokumentarfilm aus dem jiidischen Siedlungsgebiet (der geldufigere Titel
Der Fiibrer schenkt den Juden eine Stadt ist nicht authentisch). Darin spielte Musik
ebenfalls eine wichtige Rolle. So enthielt der Film Sequenzen von Proben zu Brundibdr
und Ausschnitte von Orchesterkonzerten. Diese dirigierte Karel Ancerl, der bis 1939
das Prager Rundfunkorchester geleitet hatte, den Naziterror iiberlebte und nach dem
Krieg eine zweite, internationale Karriere machte. Wie er in seinen Erinnerungen be-
richtet, wurde ihm fiir die Dreharbeiten eigens ein schwarzer Anzug zugeteilt. Topf-
pflanzen saumten sein Podest, um die Holzschuhe zu verbergen, und er erhielt Order,
nach der Urauffithrung der Studie fiir Streichorchester von Pavel Haas den Komponis-
ten fur die Kamera »einem unsichtbaren, jubelnden Publikum vorzustellen«.?

Die beschonigende und verschleiernde Funktion, die der Musik in dem Propa-
gandafilm und bei den Visiten auslindischer Delegationen zugedacht war, liegt auf
der Hand und wurde natiirlich auch von den Hiftlingen durchschaut. Gleichwohl
kam die Alternative, auf Musik zu verzichten, gar nicht in Frage: »Die Tatsache,
daf8 wir spielen durften, bedeutete fiir uns alles«, so die Pianistin Alice Sommer.
»Es war unsere Nabrung und auch [die] des Publikums.«* Musik war eine Mog-
lichkeit, sich angesichts der bestindigen Erniedrigung, die der Alltag im Ghetto-
Lager bedeutete, Trost und Erleichterung zu verschaffen und zugleich zu erleben,
daf$ die nazistische Doktrin vom »Untermenschen« Humbug war.

Aus diesem Grund legte auch Ullmann in seinen Kritiken hohe kiinstlerische
Mafistibe an. So bemingelte er an Juliette Aranyis Darbietung von Mozarts Kla-
viersonate in F-Dur, KVV 332, die Pianistin stehe »zu hoch iiber der Sache. Fine
fast asketische Ausschaltung der eigenen Persénlichkeit wird bis zum Problemati-
schen vorangetrieben. Dadurch wird nicht nur die technische Seite [...] zur Diskus-
sion gestellt, sondern die Frage der subjektiven Interpretation iiberhaupt, aus der
doch der lebendige Pulsschlag des Vortrags stromt.« Und anliflich der Zauberfls-
te heifst es, Rafael Schichter sei »nicht grade der geborene Mozart-Dirigent. Es ist
vieles zu hastig, es mangelt die Elastizitit der Zeitmasse und des Vortrags, es ist
noch zu viel Drill herauszuhoren. «’ Das trotz der widrigen Umstinde harsche Ur-
teil zeigt, wie ernst nicht nur Ullmann, sondern auch die anderen Hiftlinge, fiir die
er die Kritiken schrieb, die musikalischen Aktivitdten in Theresienstadt nahmen.

Die Bedeutung von Musik als Uberlebenstechnik zeigt sich in einem Aufsatz
mit dem Titel Goethe und Ghetto, den Viktor Ullmann vermutlich im Spatsommer
1944 verfafite.

»Theresienstadt war und ist fiir mich Schule der Form. Frither, wo man Wucht und Last des
stofflichen Lebens nicht fiihlte, weil der Komfort, diese Magie der Zivilisation, sie verdringte,
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war es leicht, die schone Form zu schaffen. Hier, wo man auch im tiglichen Leben den Stoff durch
die Form zu tiberwinden hat, wo alles Musische in vollem Gegensatz zur Umwelt steht: Hier ist die
wahre Meisterschule [... Zu betonen ist], dass ich in meiner musikalischen Arbeit durch Theresien-
stadt gefordert und nicht etwa gehemmt worden bin, dass wir keineswegs bloss klagend an Baby-
lons Fliissen sassen und dass unser Kulturwille unserem Lebenswillen adiquat war. «!

Nur Wochen spiter, am 18. Oktober 1944, wurde Ullmann wie die meisten Mit-
wirkenden der Theresienstddter »Freizeitgestaltung« in Auschwitz ermordet.

Es zihlt zu den abgefeimtesten Verbrechen, daf8 die Nazis diesen gesteigerten
»Kulturwillen« — der aus der Zwangslage erwuchs, in die sie ihre Opfer gebracht
hatten - fiir ihre Zwecke ausbeuteten. Das Verfahren dabei war prinzipiell im
Judischen Kulturbund das gleiche wie in Theresienstadt: Entrechtung und Demiiti-
gung provozierten kulturelle Selbstbehauptung, deren Ergebnisse wiederum gegen
die Opfer gewendet wurden. Die Musik eignete sich fiir dieses tiickische Spiel
besonders gut, da ihre Fihigkeit, den Alltag des Lagers mit schénem Schein zu
verhiillen, fiur Téter wie Opfer gleichermaflen niitzlich war.

Musik als Instrument der Gewalt im KZ

Nirgends wird der latente Zusammenhang von Musik und Gewalt im Nationalso-
zialismus so offenkundig wie im Blick auf die Konzentrations- und Vernichtungs-
lager. Daf3 von der Eréffnung des KZ Dachau im Mirz 1933 bis zur Befreiung von
Auschwitz am 27. Januar 1945 Musik einen festen Platz im Alltag der Lager ein-
nahm, st6ft bei denen, die davon zum ersten Mal héren, in der Regel auf Fas-
sungslosigkeit. Doch genau besehen ist es nicht mehr als schliissig, dafl innerhalb
des Lagersystems, das als konsequenteste Form angewandter NS-Ideologie gelten
kann, auch die Musik zum Einsatz kam, die in ihr eine gewichtige Rolle spielte.

Die Rede ist hier von Musik, die auf Initiative der Titer erklang, nicht von
Musik auf Initiative der Opfer, die ebenfalls vielfiltig in den Lagern gespielt und
gesungen wurde und oftmals — wie in Theresienstadt — eine wichtige Uberlebens-
hilfe darstellte. Idealtypisch kann zwischen » Musizieren auf Befehl« und »selbst-
bestimmtem Musizieren« unterschieden werden?, wenngleich die Grenzen hier
nicht selten verschwimmen. Beides konnte auch zusammenfallen — etwa wenn
das Frauenorchester in Auschwitz-Birkenau den ersten Satz der Fiinften Sym-
phonie von Beethoven vor einem Publikum aus SS-Minnern spielte.> Wihrend
die Titer sich an einer Musik ergétzten, die sie fiir den Inbegriff des Deutschen
hielten, spielten die musikalischen Zwangsarbeiterinnen das Werk als Ausdruck
ihrer Hoffnung auf Freiheit, wesentlich geschépft aus dem Umstand, dafl das
beriihmte Kopfmotiv als Erkennungsmelodie des Senders »Freies Frankreich-
bei der BBC diente und deshalb auch mit dem Kampf gegen Deutschland konno-
tiert war.

Musik auf Initiative der Titer stellte ein auferordentlich wirksames und daher
in grofem Umfang eingesetztes Instrument der Gewalt gegen die Hiftlinge dar.*
Die sadistische Phantasie und der Erfindungsreichtum der SS-Schergen bei der Ent-
witrdigung ihrer Opfer kannten dabei keine Grenzen. So wurden Neuzuginge bei
der Einlieferung ins Lager von der Hiftlingskapelle empfangen, die beispielsweise
»Alle Vogel sind schon da« zu intonieren hatte. Eine andere Form der »Begrii-
Sung«, wie sie etwa Carl von Ossietzky auf dem Marsch in das KZ Sonneburg
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Ein Hiftlingsorchester im Konzen-

trationslager Mauthausen spielt auf

dem Weg zu einer Exekution.

Konzert im Konzentrationslager Au-
schwitz.

erduldete, bestand darin, dafy die Gefangenen mit Priigeln gezwungen wurden,
Naziweisen wie das Horst-Wessel-Lied anzustimmen.

Das laute Singen auf Befehl gehorte generell zu den haufigsten Torturen in allen
Konzentrationslagern. Fiir die von Zwangsarbeit, Mirschen und stundenlangem
Exerzieren ausgemergelten Hiftlinge bedeutete dies nicht nur eine psychische De-
miitigung, sondern auch eine erhebliche physische Belastung, die hiufig noch durch
gleichzeitigen »Strafsport« verschirft wurde. Auch bei Auspeitschungen oder Prii-
gelstrafen mufite gesungen werden. Im KZ Sachsenburg hatte der Hiftling beim
Erklimmen des Priigelbocks das Jagerlied »Steig ich den Berg hinan, das macht mir
grofle Freud’« zu intonieren, danach, wihrend der Stockschlige, alle drei Stro-
phen des Deutschlandliedes. Verweigerte er das Singen oder schaffte es nicht mehr,
wurde er so lange geschlagen, bis er dennoch sang oder das Bewuf3tsein verlor.

Die Hiftlinge wurden indes nicht nur dadurch gequilt, daf8 sie selbst singen
muften, sondern auch durch die Zwangsbeschallung mit Musik iiber die Laut-
sprecheranlage des Lagers. Der Sinn dieser Maflnahme konnte darin bestehen, nachts
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den Insassen den ohnehin knappen Schlaf zu rauben, aber auch darin, die lauten
Schreie Gefolterter zu iibertonen. Diesen Zweck erfiillten auch die sogenannten
Lagerchore, die in mehreren KZ auf Weisung der SS gegriindet wurden. Uberdies
hatten sie die Aufgabe, das Wachpersonal zu unterhalten und fiir die musikalische
Umrahmung der Appelle zu sorgen. Vielfach wurden sie auch zur Propaganda bei
Besichtigungen Auflenstehender eingesetzt, die dann meinten, wie sich ein Haft-
ling bitter erinnerte, »so schlimm kann es im KZ gar nicht sein, da gibts sogar
einen Gesangverein.!

Wihrend die Chére typisch fiir die teilweise noch von Improvisationen gekenn-
zeichnete Frithphase des Lagersystems waren, verfiigten in den Kriegsjahren die
meisten grofleren Lager wie Sachsenhausen, Buchenwald oder Flossenbiirg iiber
eigene Haftlingsorchester, deren Aufgaben denen der Chére dhnelten. Bei den Or-
chestern war die Tduschungspropaganda sogar noch eindrucksvoller. Daneben
gaben sie aber auch Konzerte fiir die Mithiftlinge, die von der SS als besondere
»Vergiinstigungen« gewahrt wurden und machtstrategisch sowohl »einem Aufbe-
gehren der Hiftlinge entgegenwirken«? als auch deren Arbeitsleistung durch geistige
Kraftigung steigern sollten.

Hiftlingsorchester gab es zudem in den Vernichtungslagern, die ab 1941 in
Polen errichtet wurden: in Belzec, Auschwitz-Birkenau, Majdanek, Sobibér und
Treblinka. Wie sich die Auschwitz-Uberlebende Erika Rothschild erinnert, wurden
die Neuzuginge

»aus den Viehwagen herausgejagt und aufgestellt. [...] Dazu spielte eine Kapelle, die sich aus
den besten Musikern unter den Hiftlingen zusammensetzte, und sie spielte, je nach Herkunft
der Transporte, polnische, tschechische oder ungarische Volksmusik. Die Kapelle hat gespielt,
die SS hat gehetzt, und man hatte keine Zeit zum Uberlegen. [...] die einen wurden ins Lager
getrieben, die anderen ins Krematorium.«?

Der Tauschung, Beruhigung und der Uberténung von Erschiefungsgeriuschen dien-
te in den Vernichtungslagern neben den Orchestern auch der exzessive Einsatz
technischer Musikmedien wie Lautsprecher, Grammophon oder Radio. Der ehe-
malige Haftling Zacheusz Pawlak berichtete iiber eine Mordaktion in Majdanek:

»Nach den ersten SchufSserien iiberténte der Lirm aus den Lautsprechern die weiteren Schiisse.
Die Lautsprecher, die an den Wachtiirmen angebracht waren, tibertrugen in voller Lautstiarke
frohliche Tanzmusik. [...] Die Musik iibertonte das gesamte Lager. Nur in den kurzen Pausen,
die zum Plattenwechsel nétig waren, knatterten Schufsalven durch die Luft.«*

Das Entsetzen iiber solche Exzesse aus den letzten Jahren des planmifSigen Mas-
senmords kann leicht den Blick dafiir verstellen, daf s@mtliche Spielarten der »Musik
auf Befehl« in den Lagern von Anfang an nachzuweisen sind, wenngleich zum Teil
in weniger radikaler Form. Bemerkenswert scheint insbesondere, daf§ sie sich in
einer Phase herausbildeten, in der die Konzentrationslager nach nationalsozialisti-
schem Verstandnis noch das Ziel einer »Umerziehung« bzw. einer »Erziehung durch
Arbeit« verfolgten. Der Anteil »nichtarischer« Hiftlinge, bei denen bekanntlich
»Erziehungsmafinahmen « aus »rassischen« Griinden fiir aussichtslos gehalten wur-
den, war in den ersten Jahren eher gering. Er stieg erst nach dem Novemberpo-
grom 1938 signifikant an, zu einem Zeitpunkt also, als das Repertoire der SS beim
Einsatz von Musik sich lingst ausgeformt hatte. Somit kann — neben der sadisti-
schen Demonstration bzw. Auskostung von Macht und der perfiden Tauschung
der Auflenwelt — die Vorstellung, die (»arischen«) Gefangenen durch brutale An-
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2 Ebenda, S. 300.

3 Zitiert nach ebenda, S. 355.
4 Zitiert nach ebenda, S. 360.

Musik als Instrument der Gewalt im KZ 267

W N =

(%}

Ebenda, S. 149.

Ebenda.

Albrecht Riethmiiller, Zur Politik
der unpolitischen Musik, in: Funk-
kolleg Musikgeschichte. Europd-
ische Musik vom 12.-20. Jabrbun-
dert, Studienbegleitbrief 11, Wein-
heim und Basel 1988, S. 27.
Zitiert nach Fackler 2000, S. 299.
Zitiert nach ebenda, S. 156.

Vgl. Fackler 2000, S. 213, Anm.
173.

Zitiert nach ebenda, S. 170.

wendung von Musik zu besseren Menschen machen zu konnen, als ein wichtiges
Motiv befohlener Musik betrachtet werden.

Fiir eine solcherart radikalisierte und pervertierte Ethos-Lehre in den Kopfen
des Wachpersonals gibt es viele Belege. So geschah es durchaus absichtsvoll, daf§
die SS-Leute beim Singen auf Befehl den Gefangenen bevorzugt Lieder aufnétig-
ten, »die in NS-Kreisen gebriuchlich bzw. besonders populdr waren. «?

Diese Lieder, so Guido Fackler, »standen also fiir jene Werte und Tugenden, die den Inhaftierten
vermeintlich fehlten und die man ihnen im Sinne der 6ffentlich propagierten >erzieherischen«
Aufgabe der >Schutzhaft< zu implantieren suchte: Gehorsam, Fleiff, Ehrlichkeit, Ordnung, Sau-
berkeit, Wahrhaftigkeit, Opferbereitschaft und Vaterlandsliebe ~- jene Werte und Tugenden, die
in spiteren Jahren in mehreren Konzentrationslagern als Parolen auf Barackenwinden geschrie-
ben standen. «?

Als Vorbild fiir diese musikalische Zwangstherapie schimmert unverkennbar der
Soldatengesang durch, der als »physisches, psychisches und mentales Manipula-
tionsinstrument« zur Abrichtung der Truppe eine lange Tradition besaf3.> Da diese
den SS-Minnern aus eigener Erfahrung geliufig war, bedienten sie sich ihrer auch
bei der »Umerziehung« der Hiftlinge. Dem italienischen Schriftsteller und Au-
schwitz-Uberlebenden Primo Levi schien es daher

»offenkundig, dafl die Welt der Konzentrationslager in vielen ihrer quilendsten und absurdesten
Aspekte nur eine Version, eine Adaption der deutschen Militdrpraxis war. Das Heer der Lager-
hiftlinge sollte eine ruhmlose Kopie des eigentlichen Heeres, oder, genauer gesagt, eine Karika-
tur sein. [...] Ein Heer marschiert im Militarschritt, als geschlossene Formation, beim Klang der
Militarkapelle: aus diesem Grund muf es auch im Lager eine Musikkapelle geben.«*

Auch die Rundfunk-Ubertragungen via Lautsprecher dienten zu weiten Teilen der
Erziehung durch Musik. So wurden die Dachauer Gefangenen in der Speisehalle
mit Wagners Meistersingern und auf dem Appellplatz mit Klassikern deutscher
Tonkunst beschallt. Der ehemalige Hiftling Walter Hornung berichtete:

»Bis tief in die Nacht hinein dauerte die Verabreichung nationaler Erweckung durch das deutsche
Lied. Vaterldndische Horspiele aus dem Rundfunkprogramm vervollstindigten die Stirkung im
volkischen Geiste. Den Abschluf§ bildeten das Deutschland- und das Horst-Wessel-Lied. Ger-
mania, die grofle Mutter, saf§ also unsichtbar an den Betten auch ihrer verworfensten S6hne und
sang sie in den Schlaf.«*

Auch das Grammophon wurde zur »Umerziehung« eingesetzt, bisweilen gar in
abstruser Einzeltherapie: So beorderte der Lagerleiter des KZ Osthofen den Hift-
ling Philipp Wahl in seine Privatwohnung, um ihn durch das Abspielen einer Schall-
platte mit Beethovens Eroica zu einem anstindigen Menschen zu erziehen.é
Nicht nur von den Hiftlingen und vom Wachpersonal, sondern auch von Au-
Benstehenden wurde die Musik im Lager ganz selbstverstindlich als Mittel der
Erziehung betrachtet, wie Presseberichte belegen. So hief§ es 1933 in den Géttinger
Nacbhrichten, das befohlene Singen lehre die Gefangenen, dafl »Zucht und Ord-
nung die Grundlagen des Staates sein miissen«.” Die Lagerkapelle des KZ Esterwe-
gen konzertierte bei einem Besuch des Roten Kreuzes im Oktober 1935, wie Valen-
tin Schwan schildert, mit Ausziigen aus Martha von Flotow, dem Freischiitz von
Weber und dem Waffenschmied von Lortzing. Zum Abschied der Delegation er-
klang der Walzer Gold und Silber von Franz Lehir. Die Besucher nahmen den
Eindruck mit nach Hause, daf§ die »musikalische Bildung« der Gefangenen »durch
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im nationalsozialistischen Lagersystem sich zwar im Grad der Bestialitit, keineswegs

aber im Grundsatz von dem unterschied, was die braunen »Herrenmenschen« auch

sonst mit Musik anzurichten pflegten. Direkte Linien fithren von Hitlers Postulat

in Mein Kampf, die »nationale Erziehung der breiten Masse« miisse dadurch statt-

finden, daf jeder einzelne »an den kulturellen Giitern der Nation« teilnehme?,

liber Volkskonzerte mit Beethoven und Bruckner nach der Machtiibernahme, die

Truppenbetreuung im Zweiten Weltkrieg und die deutsche Musikmission in den

besetzten Landern bis zur Zwangsbeschallung von KZ-Hiftlingen. Die Linien fith-

ren von der sorgfiltig kalkulierten musikalischen Machtdemonstration bei den

Parteitagen iiber die klingenden Umrahmungen der Siegesmeldungen im Rund-

funk und das reich bezuschufite deutsche Musikleben in Osteuropa bis zur Ein-

schiichterung der Neuzuginge in den Konzentrationslagern durch die musikali-

schen Empfangszeremonien. Sie fithren von frithen Zeitungsinterviews mit Hans

Hinkel, der den Jiidischen Kulturbund heuchlerisch als grofziigig gewihrten Frei-

raum jidischer Kulturentfaltung pries, iiber die ténende Auslandspropaganda in

Theresienstadt bis zu den sedierenden Orchesterklingen an der Rampe in Auschwitz-

Birkenau. Und sie fithren von Punkt 23 des Parteiprogramms der NSDAP, das im

Februar 1920 »den gesetzlichen Kampf gegen eine Kunst- und Literaturrichtung«

forderte, »die einen zersetzenden Einfluf} auf unser Volksleben ausiibt<«3, iiber die

»Entjudung« der Reichsmusikkammer bis zu jenem sogenannten »Kiinstlertrans-

port«, der am 16. Oktober 1944 Viktor Ullmann, Hans Krasa, Pavel Haas und

Hunderte weiterer Opfer in die Gaskammern fuhr.



