

Für Wilhelm Lehr (†)





[image: Portraitfoto von Rainer Schulz]


Der Autor
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1 DIE GEDANKEN SIND FREI

Ein unvergessenes Stück Kindheit ist das häufige und gut gelaunte Pfeifen meines Vaters. Was pfiff er? Zum Beispiel das „Westerwaldlied“. Erst viele Jahre später wurde mir klar, dass es im „Dritten Reich“1 bei der Wehrmacht populär gewesen war. Wohl aus dieser Zeit hatte mein Vater, als Hitlerjunge mit gerade einmal 16 Jahren in den Reichsarbeitsdienst beim Ausheben von Schützengräben eingesetzt, dieses Lied in die 1950er- und 1960er-Jahre meiner Kindheit hinübergebracht. Zwar ist das „Westerwaldlied“ ursprünglich kein „Nazi“-Lied, sondern einfach nur ein flottes Soldaten- bzw. Marschlied: „Heute wollen wir marschier’n, einen neuen Marsch probier’n.“2 Allerdings wurde es bereits früh von der Wehrmacht aufgegriffen und besonders während des Zweiten Weltkriegs häufig gesungen. Dadurch bekam es für manche später einen problematischen Beiklang. Nach 1945 blieb es in der Bundeswehr in Gebrauch, wurde aber im Lauf der Zeit zunehmend als Problemfall betrachtet, sodass es bei der Truppe heute üblicherweise nicht mehr gesungen wird.

Dem fröhlichen, gut gelaunten Pfeifen meines Vaters standen rigide Erziehungsmethoden gegenüber; widerspruchsloser Gehorsam, unnachgiebige Strenge und auch häufige Schläge gehörten dazu, in einem Maß, dass Eltern und Pädagogen damals häufig als normal und angemessen empfunden haben mochten, heute aber, je nach Ausmaß, allgemein als Kindesmisshandlung gilt. Ohne es zu wissen, begegnete ich so als kleiner Junge Erbstücken einer noch nicht lang zurückliegenden, unheilvollen Zeit. Obwohl mein Vater gewiss kein Freund nationalsozialistischer Gesinnungen gewesen war, vermochte er gewisse Prägungen seiner eigenen Kindheit und Jugend nie ganz loszuwerden.3

Ein schöneres Erbe ist die Musikalität, die er mir mitgab. Die Begeisterung für Musik hat mich ein Leben lang begleitet. Noch im Alter spiele ich sonntags gerne die Orgel. Doch mein Verhältnis zur „Sprache“ der Musik ist kritisch. Besonders Lieder, da sie mit Texten verbunden sind, transportieren hier und da zweifelhafte Botschaften. Man sollte genau hinschauen, bevor man sie singt.

Genau dieses Hinschauen versucht das vorliegende Buch. Es schreitet die Musik-„Kultur“ der Nazizeit ab, und dann tut es einen vielleicht ungewöhnlichen Schritt mehr. Es öffnet exemplarisch eine Tageszeitung, in diesem Fall die heute nicht mehr existierende „Fränkische Zeitung“ (FZ) der 1930er- und 1940er-Jahre, und lenkt den Blick auf eine eng umgrenzte Region, nämlich auf die mittelfränkische Stadt Leutershausen, wo ich einige Jahre als Pfarrer gelebt und gearbeitet habe. Ich wollte wissen: Wie gestaltete sich denn hier, an diesem Ort, das musikalische Leben der Menschen während der nationalsozialistischen Herrschaft? Gesangverein, Kirche, Schule: Was wurde da gesungen und gespielt? Darüber sprach niemand.

Auf höhere spektakuläre, reißerische „Enthüllungen“ stieß ich bei den Recherchen darüber zwar nicht. Und doch erzählen die im zweiten Teil (2a) dieses Buches zitierten Zeitungsartikel Wesentliches, Bedenkenswertes, Fragwürdiges, auch Beschämendes aus dem NS-Alltag. Ihre Lektüre löste bei mir Betroffenheit aus, gerade wegen der guten Jahre, die ich an diesem Ort und mit seinen unbescholtenen Menschen verbracht hatte.

Allem zuvor aber eine Erinnerung aus Schülerjahren: Es war im Monat Mai – Musikunterricht am Karls-Gymnasium München-Pasing. Unser Musiklehrer Wilhelm Lehr, dem ich posthum dieses Buch widme, bat uns zum Beginn der Unterrichtsstunde, uns von den Plätzen zu erheben. Kurz erinnerte er daran, dass in Deutschland am 8. Mai 1945 der Zweite Weltkrieg geendet hatte. Es folgte eine Schweigeminute des Gedenkens. Wir setzten uns wieder, und Wilhelm Lehr sprach zu uns mit ruhiger, aber spürbar bewegter Stimme. Von Mitmenschlichkeit, gegenseitiger Achtung und Freiheit war da die Rede. Damals war ich noch ein heranwachsender Junge, aber offensichtlich doch alt genug, um diesen besonderen Moment mit in mein Leben zu nehmen, auch in mein musikalisches. Zum ersten Mal waren Werte wie Mitmenschlichkeit, gegenseitige Achtung und Freiheit unmittelbar in mein Bewusstsein getreten, so sehr, dass ich diesen Moment im Musiksaal des Gymnasiums nie wieder vergaß. Im Lauf der Jahre kam ich zu der Überzeugung, dass ein gelingendes, ausdrucksstarkes, engagiertes, „ehrliches“ Musizieren immer auch mit solchen Werten zu tun hat. Umso bedeutender erscheint mir, was Wilhelm Lehr wenig später (1970) im Schuljahresbericht aus seiner pädagogischen Sicht dazu geschrieben hat:

„Ein wichtiges Bildungsziel der Musik wäre […] die Erziehung zur Mündigkeit, Selbständigkeit und Emanzipation durch Schärfung kritischen Verhaltens und Ausprägung eines freien Werturteils gegenüber Manipulationsabsichten jeglicher Art, indem vorgefasste Hörerwartungen aufgelöst werden und eine Bereitschaft zu neuen Hörerwartungen geschaffen wird […].“4

In der Tat, Musik ist nicht irgendein Konglomerat von Tönen. Musizieren ist eine Frage der Haltung. Die moralisch rote Linie ist stets dann erreicht, wenn es heißt: „Wes Brot ich ess, des Lied ich sing“5 – in einem solchen Dienstverhältnis hört Musik im eigentlichen Sinne auf, freie Kunst zu sein. Gerade deswegen liebe ich das alte Lied „Die Gedanken sind frei“. Es ist ein Symbol für geistige Unabhängigkeit und Freiheit. Das Lied stammt aus dem späten 18. Jahrhundert und wurde immer wieder in verschiedenen Bewegungen als Ausdruck des Widerstands gegen politische Unterdrückung gesungen:

„1. Die Gedanken sind frei, wer kann sie erraten, sie fliehen vorbei wie nächtliche Schatten.

Kein Mensch kann sie wissen, kein Jäger erschießen, es bleibet dabei: Die Gedanken sind frei.“

Es berührt nachhaltig, wenn der Ethnologe Guido Fackler (*1963) im Blick auf das Leben von KZ-Häftlingen feststellt:

„Unter deutschsprachigen Häftlingen avancierte etwa ‚Die Gedanken sind frei‘ zu einem der wichtigsten Lieder …“6

Im Sinn des von Wilhelm Lehr geforderten mündigen, selbständigen und emanzipierten „freien Werturteils“ muss zum Beginn eines Buches wie diesem allerdings klar sein: Es wäre unangemessen, wenn man sich heute in moralischer Sicherheit wiegen und sich einseitig, hochmütig und besserwisserisch über das erheben würde, was sich im Musikleben des sogenannten „Dritten Reichs“ ereignete. Das alles mag lange her sein. Es gibt jedoch keine Garantie dafür, dass sich ähnliches nicht wieder ereignet und eigenständiges Denken erneut unerwünscht, gefährlich bis lebensgefährlich werden kann. Historische Arbeit ist im Blick darauf Demutsarbeit, unbestechlich, sachlich, aber nie rechthaberisch, besserwissend und von Gefühlen der moralischen Überlegenheit bestimmt.

Gerade deswegen wird das biografische Kapitel 8 dieses Buches („Ausharren. Oder: Fliehen. Oder: Sterben“) besonders darauf bedacht sein, keine vorschnellen Urteile über jene zuzulassen, die nicht in „Konzentrationslagern“ ermordet oder nicht ins Exil getrieben wurden, sondern „dablieben“ und denen es – trotz allem und wie auch immer – gelang, mehr oder minder ungeschoren „durchzukommen“.

Im Blick auf sie folgt das Buch einer Theorie des „Ausharrens“, verstanden als überlebensstrategisch orientierte, re-aktive Haltung auf schwankendem Boden. Das „Schwanken“ reicht von einer zwar stillen, aber innerlich festen und widerständigen anti-nationalsozialistischen Überzeugung bis hin zum Bestreben, durch pragmatische Anpassung, Opportunismus oder Unterwerfung den Häschern, Richtern und Schergen des diktatorischen Systems zu entkommen. Dieser weite Bogen prägt die überlebensstrategische, im 9. Kapitel dieses Buches näher erläuterte Haltung des „Ausharrens“.

Sachlich zutreffend ist zwar, dass genau diese Konstellation das NS-System entscheidend und schuldvoll stabilisiert hat und sogar manchen am Ende doch zu einem tatsächlichen, sei es einem „mitlaufenden“ oder aktiven „Täter“ werden ließ – vom Spitzel bis zum Folterknecht. Und doch ist es mindestens unangemessen, die Menge jener, die mehr oder minder still oder angepasst zu überleben und „durchzukommen“ versuchten, kollektiv abzuurteilen und sie mit einem großen, undifferenzierten Sensenstreich posthum niederzumähen. Aus heutiger, demokratisch-rechtsstaatlicher Sicht gilt für jeden einzelnen zunächst die Unschuldsvermutung, der eine saubere Einzelfallprüfung zu folgen hat. Das ist verfahrenstechnisch und für die historische Forschung kompliziert, aber menschlich gesehen angemessen und unumgänglich. Es gibt keine Kollektivschuld, wohl aber eine kollektive Verantwortung, das einst Geschehene „nie wieder“ zuzulassen – ohne dadurch individuelle Schuld zu relativieren, wo sie nachweisbar ist.

Die Anzeichen eines Wiederauflebens antidemokratischer und menschenverachtender Vorstellungen sind heute besonders dort sichtbar, wo sich das pathetische, pompöse und hyperemotionale Feiern einer angeblich einzigartigen nationalen „Seele“ breitmacht.

Diese „Seele“ ist in Wirklichkeit ein postnatal und gesellschaftlich angeeignetes Konstrukt: Niemand wird damit geboren. Oft genug hat genau dieses Konstrukt zu unendlicher Gewalt und grausamen Kriegen geführt, indem es „Nation“ weniger als eine politische Einheit neben anderen verstand, sondern als eine ethnisch-biologisch oder kulturell definierte, geschlossene bzw. exklusive Gemeinschaft, die sich im schlimmsten Fall dem Rest der Welt überlegen fühlt. Eine solche Haltung stellt das Prinzip einer ausnahmslos für alle Menschen geltenden, „unantastbaren“ 7 „Würde“ nicht nur infrage, sondern zielt darauf ab, es bis zu seiner völligen Auslöschung zu bekämpfen. Nachdem Adolf Hitler 1933 die Macht ergriffen hatte, kam es zur viel zitierten „Gleichschaltung“ auch des wissenschaftlichen und kulturellen Lebens:

„Deutschland blutete seine wichtigsten Köpfe und Talente aus. Was sich in der Musik vollzog, wiederholte sich in der Wissenschaft, in der Justiz und in der Medizin.“8

Die Akteure dieser Vernichtungszüge benennt der jüdisch-österreichische Musikwissenschaftler Viktor Zuckerkandl (1896–1965) in einer bemerkenswerten Reflexion zur Lage im Jahr 1933:

„The men we see coming forward today were all born in the 1890s and hail from older generations, if not perhaps in actual age, then certainly in attitude: […] We’re treated to picture--book scenes from the countryside of yore, rich with the naïve joy of kitschy costumes and trite sets. […] the present trend of reaching into the past is mere compensation for having nothing original to say.“9



1 Im Folgenden erscheint der Begriff des sogenannten „Dritten Reiches“ als nationalsozialistische Redeweise in Anführungsstrichen und kursiv. Das NS-Regime inszenierte damit ein Deutschland als Fortsetzung von zwei früheren „Reichen“: des Heiligen Römischen Reiches (1. Reich) und des Kaiserreichs (2. Reich).

2 Komponiert 1932 von Josef Neuhäuser (1890-1949) und getextet vermutlich von Willi Münker (1896-1961) gemeinsam mit anderen im FAD-Lager Emmerzhausen 1932.

3 Wie anachronistisch diese Art von Prügel-Pädagogik war, wird daran deutlich, dass schon im 17. Jahrhundert John Locke (1632–1704) die Auffassung vertrat, körperliche Strafen seien pädagogisch ungeeignet, weil sie Kinder nur an Schmerz und Furcht gewöhnen, nicht aber zu vernünftiger Selbstbeherrschung führen. Er forderte stattdessen Erziehung durch Achtung, Gewöhnung und rationale Einsicht. Ähnlich, wenn auch mit Abstrichen, sahen es einige deutsche Reformpädagogen des späten 18. Jahrhunderts. Dennoch bestand die Praxis der Prügelstrafe noch lange, sowohl in Familien als auch in Schulen, wo sie in der BRD erst seit den frühen 1970er Jahren (in Bayern vollständig sogar erst um 1980) gesetzlich verboten wurde.

4 Zitat: (Lehr, 1969/70)

5 Schon in den mittellateinischen Schriften des Egbert von Lüttich (ca. 1022–1024) findet sich die lateinische Vorlage: „cuius enim panem manduco, carmina canto“. Vgl.: (Lüttich, 1889), Seite 94.

6 Vgl. (Fackler, "Wer das Lied nicht kannte, der wurde geprügelt.", 2000), Seite 17.

7 Vgl. Art. 1 Abs. 1 Grundgesetz der BRD von 1949: „Die Würde des Menschen ist unantastbar“. Schon Immanuel Kant entwickelte 1785 die Idee der Menschenwürde als absolutem Wert. (Kant, Grundlegung zur Metaphysik der Sitten, 1785), ebd. Abschnitt II.

8 (Haas, Forbidden Music, 2014, S. 221).

9 Zitat bei: (Haas, Forbidden Music, 2014, S. 222). Angabe zur Quelle: „a writing from Berlin in July 1933“ / „Neue Musik im neuen deutschen Reich“, Neue Freie Presse, 14 July 1933.




2 TEIL 1 – MUSIK UND NS




1. Vorbemerkung zur Methodik

Die Studie folgt einem zweistufigen Aufbau mit jeweils eigenständiger Perspektive auf das Thema Musik im Nationalsozialismus.

Der erste Teil bietet eine überregionale Analyse und befasst sich mit den maßgeblichen Strukturen des NS-Musiklebens: Institutionen, Steuerungsinstrumente, die Arbeit der Reichsmusikkammer, Propaganda, Entwicklungen in der Liedkultur, kirchliche und militärische Musik sowie Aspekte von Verfolgung, Anpassung und Entnazifizierung. Die Darstellung zeichnet den Rahmen, innerhalb dessen Musik zur Herrschaftssicherung instrumentalisiert wurde.

Im zweiten Teil folgt eine lokalhistorische Fallstudie. Anhand zahlreicher Quellendokumente – insbesondere Zeitungsberichte und Vereinsarchive aus Leutershausen (Mittelfranken) – wird untersucht, wie diese übergeordneten Vorgaben und Strukturen in der Provinz tatsächlich aufgegriffen, modifiziert, durchgesetzt oder auch unterlaufen wurden.

Ein hier mitaufgenommener Aufsatz von Karlheinz Seyerlein aus dem Jahr 2011 macht anschaulich, wie sich aus dem gewohnten Leben eines örtlichen Gesangvereins allmählich eine Organisation im Sinne des NS-Regimes formte und wie alltäglicher Chorbetrieb, politische Gleichschaltung und der Kriegsverlauf ineinander griffen und wirkten, ohne dass die Mitglieder dies zunächst als tiefen Bruch empfunden hätten.

Beide methodisch eingenommene Aspekte von Distanz und Nähe sind eng miteinander verbunden:


	Der grundlegende Überblick des ersten Teils liefert das systemische Verständnis.

	Die regionale Detailstudie ermöglicht praxisnahe Einblicke in individuelle und gruppenspezifische Handlungsmuster.


Die Betrachtung der wechselseitigen Abhängigkeiten zwischen „von oben“ erfolgten Weisungen und deren – häufig in vorauseilendem Gehorsam erfüllten – praktische Umsetzungen im lokalen Alltag „unten“ eröffnet ein differenziertes Bild musikalischer Praxis, Kontrolle und Eigeninitiative im sogenannten „Dritten Reich“.




2. Sprachkritische Vorbemerkung

Ein in diesem Buch aus sachlich-inhaltlichen und räumlichen Gründen eher hintangestellter Aspekt soll jedoch wenigstens hier, im einleitenden Abschnitt, kurz aufgenommen werden: die Funktion der NS-Musik als akustische Verlängerung der Propaganda-Sprache.

Marschlieder, Fanfaren, Musikstunden im Radio und Parteitagsinszenierungen standen in engem Zusammenhang mit der gesprochenen Sprache voller Schlagworte, Superlative und pathetischer Redefiguren. Sie verstärkten und rhythmisierten das, was in Worten gesagt wurde. Die Musik verlieh dieser Sprache körperliche Wucht; sie überführte Parolen in Rhythmus, Lautstärke und Wiederholung – in Klang und Bewegung.

Eine prominente Figur, die sich über dieses Phänomen viele Gedanken gemacht hat, ist Viktor Klemperer. Für ihn war jene Klangkulisse, in der Fahnen, Reden und Rituale ihre Wirkung voll entfalten konnten, kein Beiwerk, sondern ein zentrales Herrschaftsmedium. Marschmusik, Hymnen, Wochenschau- und Filmmusik sowie die Beschallung durch den Rundfunk durchdrangen den Alltag der Menschen akustisch und ließen die Idee einer wahrhaft „deutschen“ NS-„Volksgemeinschaft“ emotional erfahrbar werden. Die im klangvollen Aufbrausen der Musik mitgelieferte Wort-Sprache entlarvte Klemperer jedoch als ebenso „arm“-selig wie die darin transportierten ideologischen Inhalte. Dieser Ausfluss einer „uniformierten Sklaverei“, der Sprache des „Dritten Reiches“,– bei Klemperer lateinisch abgekürzt: LTI (= Lingua Tertii Imperii) – charakterisiert er wie folgt:

„Die absolute Herrschaft, die das Sprachgesetz der winzigen Gruppe, ja des einen Mannes ausübte, erstreckte sich über den gesamten deutschen Sprachraum mit um so entschiedenerer Wirksamkeit, als die LTI keinen Unterschied zwischen gesprochener und geschriebener Sprache kannte. Vielmehr: alles in ihr war Rede, mußte Anrede, Anruf, Aufpeitschung sein. Zwischen den Reden und den Aufsätzen des Propagandaministers gab es keinerlei stilistischen Unterschied, weswegen sich denn auch seine Aufsätze so bequem deklamieren ließen. Deklamieren heißt wörtlich: mit lauter Stimme, tönend daherreden, noch wörtlicher: herausschreien. Der für alle Welt verbindliche Stil war also der des marktschreierischen Agitators.“10

„Tönend daherreden“ – dieser Gedanke Klemperers steht für die giftig-fatale Verbindung von Klang-Regime und inhaltlicher Armseligkeit:

„Worte können sein wie winzige Arsendosen: sie werden unbemerkt verschluckt, sie scheinen keine Wirkung zu tun, und nach einiger Zeit ist die Giftwirkung doch da.“11

Es erscheint ratsam, gerade diese Worte im Hinterkopf zu behalten, wenn im Verlauf der nächsten Kapitel immer wieder auch NS-Liedtexte zitiert werden. Es sind – bezogen auf ihre ideologische Botschaft – laute, aber inhaltlich sinnleere Texte, die ihre eigene Nichtigkeit zum Maßstab der öffentlichen Rede erheben wollen. Am Ende entsteht keine nachhaltige kulturelle Substanz, sondern ein hohles Pathos, das in Verstörung, Zerstörung und Vernichtung mündet.



10 (Klemperer, 1957, 3. Aufl., hier: Kindle-Edition 2025, S. 32).

11 (Klemperer, 1957, 3. Aufl., hier: Kindle-Edition 2025, S. 26).




3. Das Beispielhafte des „Gewöhnlichen“

Mit der Arbeit „Musik im NS-Staat“ (1982) hat der Historiker und Musikwissenschaftler Fred K. Prieberg (1928–2010) Pionierarbeit geleistet. Über fast zwanzig Jahre trug er Material aus Archiven, Bibliotheken und Institutionen sowie Interviews von hunderten von Zeitzeugen zusammen. Sein prosopografischer Zugang ließ die Quellen in chronologisch angeordneten Zitatfolgen selbst sprechen und entlarvte, wie Karrieren im „Dritten Reich“ von politischer Nützlichkeit abhingen – durch Ergebenheitsadressen, Hitler-Kantaten oder Soldatenlieder.

Exkurs: Prosopografie ist die Erforschung eines bestimmten Personenkreises, bei der biografische Daten wie Herkunft, Karrieren und soziale Beziehungen gesammelt und analysiert werden, um strukturelle Muster in einer historischen Elite oder sozialen Schicht zu erkennen. Sie zielt nicht vorrangig auf Einzelbiografien ab, sondern auf die kollektive Analyse von Lebenswegen, um gesellschaftliche, politische oder institutionelle Zusammenhänge zu entschlüsseln.

Prieberg zeigte, wie die Reichsmusikkammer, propagandistische Kampagnen und die systematische Verfolgung jüdischer Musiker das Gesamtsystem der NS-Musikpolitik etablierten. Sein außerdem im Jahr 2005 veröffentlichtes „Handbuch“ dokumentierte Tausende von Personen- und Werktiteln, um die Machtstrukturen von oben bis hinunter in die Besatzungsgebiete zu durchleuchten. Dieses monumentale Werk ist und bleibt ein unverzichtbarer Beitrag für die weitere Forschung.

Die vorliegende Teilstudie „Im Gleichschritt – Singen und Spielen für Führer und Vaterland“ setzt Priebergs Befunde voraus, nimmt in der Zielgeraden jedoch eine bewusst lokalhistorische Perspektive ein. Dies geschieht im zweiten Teil der Arbeit12, wo die örtliche, heute nicht mehr existierende Fränkische Zeitung (FZ) der 1930er und 1940er Jahre aufgeschlagen wird. Ausgehend von deren Berichten über das Musikleben im mittelfränkischen Städtchen Leutershausen stand die Frage im Raum: Wie gestaltete sich hier das musikalische Leben während der nationalsozialistischen Herrschaft?

Diese Frage rückt das Beispielhafte des Gewöhnlichen13 – die Grauzone zwischen altgewohnter Heimatpflege und politischem Gleichschritt – in den Mittelpunkt. In Vereinsnachrichten und Konzertankündigungen zeigt sich ein Nebeneinander von überlieferten Formen und NS-Vorgaben:

War es noch „unschuldige“ Tradition oder bereits Anpassung an den NS-Staat, wenn sich der örtliche Gesangverein zwischen „Ännchen von Tharau“ und „Deutschlandlied“ bewegte?

Von den durch Prieberg beleuchteten moralischen Entscheidungssituationen der Professionellen geht die folgende Arbeit nun dazu über, das Wechselspiel zwischen Zentralvorgaben und lokaler Praxis zu betrachten. Sie fragt danach, wie Musik als Instrument emotionaler Mobilisierung konkret funktionierte – wie Musiklehrer, Chorleiter und Vereinsvorsitzende in Schulen, Jugendorganisationen, Gesangsvereinen und bei öffentlichen Kundgebungen abstrakte Vorgaben in gelebte Musikpraxis übersetzten.

Aus dieser Perspektive zeigt sich: Die NS-Musikgeschichte ist einerseits eine Geschichte dramatischer Karrieren und Machtstrukturen, andererseits eine Geschichte des alltäglichen Handelns, der Verführung im Kleinen, der stillen Anpassung im Provinziellen.

Gewisse Mechanismen von damals – emotionale Mobilisierung durch Musik, schleichende Gewöhnung, Verschleierung politischer Absichten – wirken bis heute nach. Die Beschäftigung mit ihnen ist deshalb nicht lediglich museale Erinnerung, sondern eine notwendige historische Analyse, um konkrete Strategien der Manipulation und Verführung auch in der Gegenwart zu erkennen und ihnen in demokratischer Wachsamkeit begegnen zu können.

Affekt und Gefolgschaft

Im Nationalsozialismus war Musik weit mehr als bloße Unterhaltung. Adolf Hitler und Goebbels erkannten die emotionale Kraft der Musik früh. Das Regime nutzte Klänge und Melodien, um Gefühle zu steuern und Denken zu kanalisieren. Dies geschah jedoch nicht in Form einer von oben bereits konsistent durchdachten und geschlossenen Bewegung oder einer vollständig ausformulierten „Ideologie“. Es entwickelte sich vielmehr in einem Wechselspiel der Kräfte zwischen Ministerien, Kammern, NSDAP-Einheiten, lokalen Führern und einer Vielzahl von Musikern. Sie radikalisierten die Musikpolitik von unten, durch vorauseilenden Gehorsam, Konkurrenz und situative Initiativen – in Schulen, Jugendorganisationen, bei Aufmärschen, Festen und anderen Anlässen.

Exkurs: Historiker wie Götz Aly 14 stellen den Begriff der NS-„Ideologie“ in Frage, weil er dazu neigt, komplexe Sachverhalte in vorgefertigte und oft allzu schlichte Deutungsmuster zu pressen. Stattdessen rückt die Wirksamkeit zahlreicher pragmatischer, alltagspraktischer und situationsabhängiger Antriebskräfte in den Vordergrund. Dementsprechend wird der Begriff „Ideologie“ auch in der vorliegenden Untersuchung nach Möglichkeit vermieden; anstelle dessen ist etwa von nationalsozialistischer Programmatik, Weltanschauung oder NS-Gedankengut die Rede. Dieses Vorgehen ist zwar im Kern ein sprachlicher Kompromiss, erinnert aber an die stete Gefahr einer Vereinfachungsrhetorik durch Schlagwörter, Formelhaftigkeit und schematische Deutungen.

Musik aktivierte bereits vorhandene Dispositionen, die sich in den Krisenjahren der Weimarer Republik und – in Teilen – in der romantischen Verherrlichung des „Deutschen“ herausgebildet hatten. Vorhandene mythische Narrative – völkische Sehnsüchte, nationale Traumata der Zwischenkriegszeit, militaristische Traditionen aus dem Ersten Weltkrieg – wurden durch Musik emotional immer wieder neu aufgeladen und als vermeintlich ewige Wahrheiten fortwährend behauptet; es entstand ein Prozess sich ständig steigernder Selbsteskalation.

Exkurs: In der deutschen Romantik wurden das „Deutsche“ und das nationale Bewusstsein stark idealisiert und hervorgehoben. Die Romantiker verherrlichten Mittelalter, Volkskultur und alte Mythen als Ausdruck einer ursprünglichen deutschen Identität. Damit setzten sie ein Gegengewicht zur Aufklärung und zu „fremden“ Einflüssen, indem sie das eigene kulturelle Erbe betonten. Die Sammlung von Volksliedern, Märchen und Sagen zielte auf die Stärkung eines deutschen Gemeinschaftsgefühls. Motive wie Natur, Sehnsucht und Rückbesinnung auf das Ursprüngliche beeinflussten Literatur und Kunst dieser Epoche. Diese Tendenzen lieferten Motive und Bilder, auf die spätere nationalistische Strömungen zurückgreifen konnten.

In nationalistischen Kreisen wurden die „Fronterlebnisse“ des Ersten Weltkriegs verklärt, der Krieg heroisiert und nationale Mythen weiter gepflegt. Zugleich entstand eine Suche nach dem „inneren Deutschland“ und seiner kulturellen Identität als Reaktion auf politische Umbrüche und den verlorenen Krieg. Anders als in der Romantik stand diese Tendenz aber nicht im Zentrum der allgemeinen Literatur und Kultur, sondern wurde vor allem von nationalkonservativen und jungkonservativen Bewegungen getragen.

Unter dem Impetus, sich dem NS-Regime dienstbar zu zeigen, erlagen Teile der Musikwissenschaft – sei es aus Überzeugung oder Opportunismus – dem „herrschenden politischen, ideologischen oder geistigen Trend”15 und beteiligten sich an Versuchen, alte Fragen nach einem „Wesen der deutschen Musik” und musikalischen Äquivalenten für vermeintliche konstante „rassisch-seelische” Eigenheiten pseudowissenschaftlich zu beantworten.16

Klang und Kontrolle

Die institutionellen und politischen Machtstrukturen der Musik im NS-Staat versuchten, Kontrollmechanismen zu etablieren, um ein differenziertes Musikrepertoire zentralen Vorgaben zu unterwerfen und alternative, individuelle sowie traditionelle Hörkulturen aus dem öffentlichen Raum zu verdrängen. Das Ziel war eine Vereinheitlichung der musikalischen Landschaft: „deutsche“ Musik um den Preis der Ausgrenzung jüdischer, zeitgenössischer und ausländischer bzw. „fremdländischer“ Musik.

Die Reichsmusikkammer (RMK) war als Teil der Reichskulturkammer hierarchisch organisiert und gliederte sich in Landes- und Ortsstellen sowie Fachschaften für Konzertwesen, Chorwesen und Volksmusik, Musikpädagogik, Verleger und Händler. Sie entstand aus einem Machtkampf zwischen Joseph Goebbels und dem Leiter des Außenpolitischen Amtes der NSDAP, Alfred Rosenberg (18931946); mit dem Reichskulturkammergesetz vom 22. September 1933 setzte sich Goebbels durch und ließ die Reichsmusikkammer als staatlich kontrollierte Standesorganisation der Musikschaffenden einrichten

Ergänzt wurden diese Kontrollmechanismen durch die Organisation „Kraft durch Freude“ (KdF) und das „Amt Feierabend“, die eng mit der RMK zusammenarbeiteten.

Exkurs: Das „Amt Feierabend“ war eine Untergliederung der NS-Gemeinschaft „Kraft durch Freude“ (KdF) und befasste sich damit, den „Feierabend“ und die Freizeit der „Volksgenossen“ nach nationalsozialistischen Vorstellungen zu gestalten. Ziel war nicht nur „Erholung“, sondern vor allem die ideologische Formung der Bevölkerung: Freizeit sollte politisch gelenkt, in den Dienst der „Volksgemeinschaft“ gestellt und vom Regime kontrolliert werden.

Ziel war es, Musik in Freizeitaktivitäten zu integrieren, um schon vorhandene Sehnsüchte wie Einheit oder Ordnung zu kanalisieren. Betriebliche Singestunden, KdF-, Wander- und Arbeiterkonzerte brachten Musik in den Alltag der Bevölkerung, förderten die Loyalität zum NS-Regime und normalisierten bzw. verharmlosten die Lebenswirklichkeit der Diktatur.

Das NS-Regime betrieb darüber hinaus eine auch international ansetzende Musikpolitik, die ein positives Image im Ausland zu propagieren suchte. Tourneen der Berliner Philharmoniker in besetzte und neutrale Staaten mit Konzerten in Paris, Brüssel und anderen Städten verfolgten mehrere Strategien gleichzeitig: Die Präsentation deutscher Klassiktradition sollte Respekt erzeugen, während die sorgfältig kuratierte Repertoireauswahl – Beethoven, Wagner, programmatisch umgedeutet – nationale Größe und kulturelle Kontinuität behauptete.

Parallel dazu setzte das NS-Propagandaministerium Musik als psychologisches Kriegsinstrument ein. Dies geschah unter anderem mit der Radiosendung „Germany Calling“ für englischsprachige Hörer in Großbritannien und den USA, moderiert von dem britisch-US-amerikanischen Faschisten William Joyce („Lord Haw-Haw“), hingerichtet 1946 in Großbritannien durch Strang, sowie mit der 1940 gegründeten Band „Charlie and His Orchestra“ unter Lutz (eigentlich Ludwig) Templin (1901–1973), einem deutschen Saxophonisten, Arrangeur und Bandleader.

Diese Band spielte bekannte Swing- und Jazz-Melodien – Material also, das das NS-Regime offiziell als „entartet“ verdammte. In die vertrauten Klänge wurden propagandistische Texte eingearbeitet: Spottverse über Churchill und Roosevelt oder Desinformationen über den Kriegsverlauf. Eingängige, vertraute Musik sollte zum Immerweiterhören verleiten, während die Texte unterschwellig bis offen verunsichernde, politische Botschaften transportierten.

Resonanzen des Widerstands

Dennoch war dieses System nicht lückenlos. Kirchliche Musik schuf sich Nischen, und Musiklehrer bewegten sich zwischen Anpassung und Distanz.

Die „Bekennende Kirche“ schuf – trotz ihrer inneren Spannungen und Ambivalenzen – einen institutionellen Schutzraum, in dem kirchliche Musik einer anderen Logik folgte als der Propagandamaschinerie des Regimes. Hugo Distler und andere Komponisten konnten durch Kompositionen, die an traditionelle Klangvorstellungen anknüpften, ein Repertoire aufbauen, das sich dem vereinnahmenden Zugriff des Regimes nicht durch offene Rebellion, sondern durch ästhetische Differenz entzog. Dabei kamen ihnen die Rivalitäten zwischen Goebbels, Rosenberg und lokalen kirchlichen Hierarchien entgegen, die unbeabsichtigt kreative Freiräume eröffneten.

Jazz, Swing und andere als „entartet“ diffamierte Musikrichtungen wurden verboten. Jazzmusiker wie Heinz Jakob „Coco“ Schumann (1924-2018) wurden verfolgt, einzelne verhaftet, einige flohen ins Ausland. Doch blieben Jazz und Swing im Untergrund weiter lebendig. Die sogenannte „Swing-Jugend“ nutzte Musik als Medium der Abgrenzung, getragen vom Begehren nach Selbstbestimmung, internationaler Offenheit und ästhetischer Autonomie. Das Regime reagierte mit Diffamierung, Disziplinierung, Observation, Verwarnungen, Razzien, Schulverweisen, Einweisungen in Wehrertüchtigungs- und Arbeitserziehungslager – eine Eskalationsdynamik, bei der jede Repression weitere Akte des Widerstands und neue Formen der Verweigerung provozierte.

Im Juni 1939 wurde das Verbot bündischer Jugendgruppen eingeführt, was die erste Kriminalisierung der Swing-Jugend bedeutete. Im März 1940 führte die Gestapo in Hamburg eine massive Razzia durch, bei der 63 Swing-Jugendliche verhaftet wurden. Bei dieser Operation wurden Namen und Adressen von über 400 Hamburgern erfasst, was die Grundlage für eine später systematisch aufgebaute Verfolgung bildete. Nach dieser Razzia gründete die Hamburger Gestapo eine eigene Abteilung zur Verfolgung der Swing-Jugend, baute eine Personenkartei auf und errichtete ein Spitzelsystem. Himmlers Sicht der Dinge:

„Meines Erachtens muss jetzt aber das ganze Übel radikal ausgerotet [sic] werden, ich bin dagegen, dass wir hier nur halbe Maßnahmen treffen. Alle Rädelsführer, und zwar die Rädelsführer männlicher und weiblicher Art, unter den Lehrern diejenigen, die feindlich eingestellt sind und die Swing-Jugend unterstützen, sind in ein Konzentrationslager einzuweisen. Dort muss die Jugend zunächst einmal Prügel bekommen und dann in schärfster Form exerziert und zur Arbeit angehalten werden.“17

Das Regime stand vor einem Legitimierungsdilemma: Um kulturelle Kontinuität zu demonstrieren, konnte es zwar auf „deutsche Klassiker“ wie Ludwig van Beethoven, Mozart oder Richard Wagner zurückgreifen; zugleich drohte der offen parteipolitische Umgang mit ihren Werken deren künstlerische Authentizität zu beschädigen und sich damit selbst verdächtig zu machen. Werke Beethovens (Sinfonien als Ausdruck „deutschen Willens“), Wagners (antisemitische Tendenzen als „Prophezeiung“) und Bachs wurden zu Vorläufern der NS-Ideenwelt erklärt. Die Musik selbst blieb zwar unverändert –der Kontext wurde jedoch zur Waffe: Programmhefte mit NS-Kommentaren und eine macht- und prachtvolle Konzertumgebung mit Fahnen und Uniformen gehörten zum Instrumentarium. Doch zeigt die sogenannte „innere Emigration“ – exemplarisch berichtet im Fall von Karl Amadeus Hartmann18, der für „die Schublade“ komponierte – dass künstlerische Autonomie selbst unter extremen Bedingungen nicht völlig ausgelöscht werden konnte.

In der lokalen Praxis zeigten sich weitere Widersprüche: Nicht jede Kleinstadt, nicht jeder Gesangverein folgte den zentralen Vorgaben mit gleicher Begeisterung. Regionale Tradition, kirchliche Bindungen, persönliche Loyalitäten schufen Zwischenräume, in denen Anpassung und Distanz nebeneinander bestanden. 19 Zwar sorgte ein ausgeklügeltes System für die Überwachung des Musiklebens, doch völlige Kontrolle blieb immer unerreichbar.

Das im Nachhinein populärwissenschaftlich bisweilen gezeichnete Bild einer perfekt funktionierenden, lückenlosen Musikkontrolle bleibt eine Illusion.20 Widerständige Nischen, unterdrückte Subkulturen, ambivalente Akteure und gescheiterte Anpassungsversuche zeigen: Das NS-Musiksystem war mächtig, aber nicht allmächtig, wie überhaupt das NS-Regime: ein instabiles Konglomerat rivalisierender, sich selbst permanent radikalisierender Institutionen. Wo immer sich ein Musikleben jenseits von Propagandakitsch und Gleichschaltung aufrechterhielt, verdankte es sich nicht zuletzt dieser konstitutiven Brüchigkeit. Gleichzeitig aber waren gewonnene Freiräume stets bedroht, sanktioniert und letztlich potenziell tödlich.



12 Teil 2a: Fallstudie. Teil 2b: Dokumentation.

13 Mit der Formulierung vom „Beispielhaften des ‚Gewöhnlichen‘ knüpft das Kapitel strukturell an Hannah Arendts Konzept der „Banalität des Bösen“ an, insofern nicht außergewöhnliche „Monster“, sondern durchschnittliche Akteure und Routinen als Träger des NS-Systems sichtbar werden – über Eichmann heißt es in diesem Sinn: „Despite all the efforts of the prosecution, everybody could see that this man was not a ‚monster‘ …“. Vgl. (Arendt, 1963/64, S. 54). Weit entfernt von Eichmanns begangenen Verbrechen offenbaren die hier untersuchten Strukturen des örtlichen Musiklebens der NS-Zeit dennoch ein Prinzip: ein vermeintlich „unschuldiges“ Handeln, Alltagspraktiken, Amtslogik und karriereorientiertes Mitmachen sichern das Funktionieren der Schreckensherrschaft. Das warme Nest des Bösen ist die reflexionsfreie Naivität des vorauseilenden Gehorsams, der an das „von oben“ kommende, scheinbare Gute glaubt und nicht sieht, wie er zum Mitvollstrecker des darin verborgenen Bösen wird.

14 (Aly, 2025).

15 Vgl. (Potter P. M., 2000), S. 327.

16 Vgl. (Werr, 2020).

17 Zitat: Brief von Himmler an Heydrich am 26. Januar 1942. Zitiert nach: (Bender, 2005), S. 137.

18 Zu Hartmann s. S. 129.

19 Die Analyse von Artikeln der Fränkischen Zeitung über Leutershausens Musikleben (Teil 2 dieser Studie) dokumentiert, wie sich lokale Akteure zwischen Opportunismus, Tradition und schleichender weltanschaulicher Unterwanderung bewegten.

20 Vgl. etwa Götz Aly, der für das NS-Regime insgesamt darauf hinweist, dass die Vorstellung einer einheitlichen, von oben vollständig durchherrschten „Ideologie“ komplexe polykratische und konkurrierende Machtstrukturen überdeckt. (Aly, 2025).




4. Musik in der NS-Propaganda

Die Texte nationalsozialistischer Lieder folgten einer bewusst einfachen Strategie: Schlagwörter und schlichte Reimschemata sorgten für ein leichtes Erlernen ihrer politischen Botschaften.

So ließen sich die Lieder mühelos abrufen – sei es im Erinnerungsvermögen von Kindern oder im Gedächtnis von Soldaten, die sie täglich singen mussten.

Das Lied der „Bewegung“ verband marschartige Rhythmen und Parolen wie „Der Tag für Freiheit und für Brot bricht an!“ aus der stark antisemitischen 2. Strophe des Horst-Wessel-Liedes mit der Hoffnung auf eine bessere Zukunft und der Bereitschaft zum Kampf. Lieder wie „Es zittern die morschen Knochen“21 gehörten zu den Pflichtliedern der Hitlerjugend (HJ) und des Reichsarbeitsdienstes (RAD) und wurden zu ständigen Begleitern im Alltag, bei Veranstaltungen und im Rundfunk. Markant marschrhythmische Melodien zielten musikalisch auf Durchsetzungswillen und Gruppenstolz ab; einen ihrer schlimmsten Höhepunkte erreichte diese Tendenz mit dem Refrain des nationalsozialistischen Kampfliedes „Siehst du im Osten das Morgenrot“ aus dem Jahr 1931, verfasst von Arno Pardun (1903–1943)22 und Joseph Goebbels gewidmet:

„Siehst du im Osten das Morgenrot? …

Wir halten zusammen, ob lebend, ob tot, mag kommen, was immer da wolle! … hört auf mit dem Hadern, denn noch fließt uns deutsches Blut in den Adern.

|: Volk ans Gewehr!! :|“

Die Musiklandschaft wurde gleichgeschaltet und von oben gesteuert: Die Reichsmusikkammer entschied über Zulassung und Berufsverbot und schloss Musiker aus, die gemäß der nationalsozialistischen „Rassenlehre“ als „nicht arisch“ galten oder sich dem Regime widersetzten. Jüdische Komponisten wie Gustav Mahler (1860– 1911), Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809–1847) oder Arnold Schönberg (1874–1951) sowie politisch Oppositionelle wie Hanns Eisler (1898–1962) oder Paul Dessau (1894–1979) erhielten Berufsund Aufführungsverbot.

Die enge Verflechtung von Partei und Medien wurde durch die Doppelfunktion der Gauleiter als Parteivertreter und Intendanten sichergestellt. Bei regelmäßigen Abstimmungstreffen auf Reichs- und Landesebene versuchte jeder Gauleiter, den anderen mit noch rigideren Programmvorgaben und noch deutlicheren Treueerklärungen zu überbieten – eine Dynamik gegenseitiger Übersteigerung, die das System ständig radikalisierte, ohne dass dies zentral angeordnet werden musste.

Diese Struktur ermöglichte täglich zahlreiche Rundfunksendungen mit hohem Musikanteil – zeitweise bestanden zwischen 70 und 80 % der Sendezeit aus Musik. Unterhaltungssendungen wie das „Wunschkonzert für die Wehrmacht“ vereinten Schlager, Marschmusik und propagandistische Texte zu einem schlagfertigen Programm. Lieder wie „Wir fahren gegen Engeland“ von Herms Niel wurden zu Ohrwürmern der Kriegszeit.

Als akustisches Markenzeichen Hitlers bei Parteiveranstaltungen galt der „Badenweiler-Marsch“ (eigentlich Badonviller-Marsch), den der gebürtige Feuchtwanger Komponist Georg Fürst (1870–1936) im Jahr 1914 geschrieben hatte und der nun nationalsozialistisch umgedeutet und besonders gerne bei Auftritten Hitlers gespielt wurde. Er ist ein Beispiel für Musik, die vor oder während des Ersten Weltkriegs (1914–1918) in Deutschland entstanden war und von den Nationalsozialisten in ihren Musikrepertoires und Propagandaveranstaltungen wieder aufgegriffen wurde – hier standen, besonders bei Liedern, die Glorifizierung von Opfer, Kameradschaft und Nationalismus im Vordergrund.

Ein Beispiel ist „Heilig Vaterland“: Der Text entstand bereits 1914, kurz nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs; die Melodie wurde 1934 von Heinrich Spitta (1902–1972) komponiert.

Ein weiteres Beispiel ist „Argonnerwald, um Mitternacht“, ein populäres Frontlied des Ersten Weltkriegs, das im sogenannten „Dritten Reich“ zur Heroisierung von Soldatentum und Opferbereitschaft genutzt wurde.23 Die NS-Funktionäre griffen damit auf den Heldenmythos früherer Kriege zurück.

Die Lieder erschienen in neu herausgegebenen Liederbüchern für Wehrmacht, HJ oder SA und wurden im Unterricht, bei Aufmärschen oder in Radiosendungen verbreitet. Auch Melodien aus Arbeiterliedern und anderen politischen Bewegungen jener Zeit wurden adaptiert, um wirkungsvoll neue Anhänger zu rekrutieren.

Das nationalsozialistische Propagandakino – gesteuert durch Propagandaministerium, RMK und Rundfunkintendanten – setzte Musik ein, um Emotionen zu steuern und politische Botschaften zu verstärken. In Leni Riefenstahls (1902–2003) Filmen wie „Der Sieg des Glaubens“ und „Triumph des Willens“ verstärkte die Musik das Monumentale der Bilder – „schneidige“ Klänge unterlegten Massenaufmärsche, feierliche Klänge hoben den Augenblick der Führerverehrung hervor. Dieses Zusammenspiel schuf ein überwältigendes sinnliches Erlebnis, das den Zuschauer in die behauptete „Gemeinschaft“ hineinzog und die Botschaften von Stärke und Opferbereitschaft unmittelbar erfahrbar machte. Der Komponist Herbert Windt (1894–1965) untermalte das Filmwerk musikalisch, indem er spätromantische Klangwelten mit militärischen Rhythmen verband und so die Wirkung der Bilder steigerte.

Im antisemitischen Propagandafilm „Der ewige Jude“ wurden Klezmer-Melodien in entmenschlichender Absicht karikiert, um sie als „fremd“ und „bedrohlich“ zu markieren.

Exkurs: „Der ewige Jude“ von 1940 gilt als aggressivster antisemitischer Propagandafilm der NS-Zeit und wurde zur psychologischen Vorbereitung der deutschen Bevölkerung auf die geplante, sogenannte „Endlösung“ der sogenannten „Judenfrage“ eingesetzt. Der unter der Regie von Fritz Hippler produzierte Film kombinierte manipulativ Archivmaterial mit im polnischen Ghetto Lodz (seinerzeit: Litzmannstadt) gedrehten Szenen, um durch „eine Symphonie des Ekels und des Grauens“ Abscheu gegen Juden zu erzeugen und Gewalt gegen sie zu rechtfertigen.

Die Filmmusik stammt von Franz R. Fried (1892–1977), einem österreichischen Komponisten, der unter dem Pseudonym Jacques Renée arbeitete. Fried war von 1942 bis 1945 für die musikalische Untermalung der „Wochenschau“ zuständig und stand 1944 in der „Gottbegnadeten“-Liste des Reichsministeriums für Volksaufklärung und Propaganda.

Exkurs: Die „Gottbegnadetenliste“ war eine von Joseph Goebbels und Adolf Hitler zusammengestellte Namensliste von Künstlern, die für das NS-Regime als besonders wichtig galten und daher vom Kriegsdienst befreit wurden. Wer auf dieser Liste stand, galt als „unersetzliches nationales Kapital“ und erhielt Zugang zu besonderen Ressourcen, Schutz und gesellschaftlichem Ansehen innerhalb des nationalsozialistischen Systems. Die Aufnahme war Ausdruck der Anerkennung durch das Regime, bedeutete aber stets eine instrumentelle Vereinnahmung und war eng an die kulturpolitischen Ziele der NS-Führung gebunden.

Friedl wechselte später nahtlos vom antisemitischen Propagandafilm zur DEFA-Produktion der DDR.

Exkurs: DEFA steht für die 1946 gegründete „Deutsche Film-Aktiengesellschaft“ und war die zentrale, staatliche Filmproduktionsgesellschaft der DDR. Bis zu ihrer Auflösung 1992 besaß sie das alleinige Produktionsrecht für alle Filmgattungen in der DDR und kontrollierte die gesamte Produktionskette von der Idee bis zur Verleihung.



21 Vgl. (NSDAP, 1938) S. 71.

22 Vgl. (NSDAP, 1938) S. 10 f.

23 Strophe 7: „Argonnerwald, Argonnerwald / Ein stiller Friedhof wirst du bald! |: In deiner kühlen Erde ruht / so manches tapfere Soldatenblut :|.“ Vgl. (NSDAP, 1938), S. 109




5. NS-Kompositionen

Die NS-Propaganda schuf eine neue Musiklandschaft, indem sie staatliche Vorgaben mit vorhandenen Traditionen verknüpfte. Auf staatliche Vorgaben antworteten individuelle Initiativen: Textdichter und Komponisten waren oft tief in das System verstrickt.

Exkurs24: Vgl. zu diesem Themenbereich u. a. das Sammelwerk „Lieder in Politik und Alltag des Nationalsozialismus” (1999), herausgegeben von Gottfried Niedhart und George Broderick. Es untersucht die systematische Instrumentalisierung von Liedern und kollektivem Singen durch das NS-Regime in Jugendorganisationen, der SA und dem Reichsarbeitsdienst. Die beteiligten Wissenschaftler – darunter Reinhard Dithmar, Günther Noll und Manfred Seifert – analysierten funktional, wie das Regime bereits vorhandenes Liedgut adaptierte und neu deutete, um eine gleichgeschaltete „Volksgemeinschaft“ zu schaffen und die ideologische Indoktrination voranzutreiben. Gleichzeitig wird in den Beiträgen sichtbar, wie Musik in begrenzten Formen auch als Medium des Widerstandes diente, etwa in katholischen und evangelischen Jugendgruppen, wo das Singen verbotener Lieder und das Parodieren von Propagandaliedern Formen der Selbstbehauptung gegen Unterdrückung bildeten.

Komponisten wie Hans Baumann (1914–1988) und Herms Niel (1888–1954) schufen leicht lernbare Lieder. Sie prägten sie den musikalischen Alltag der NS-Jugendorganisationen, stellten Kampfbereitschaft, Opferwillen und Treue in den Mittelpunkt und wurden so zu einem wirkungsvollen Werkzeug nationalsozialistischer Erziehung. Millionen Jugendliche wuchsen mit diesen Liedern auf.

Hans Baumann, der 1933 der NSDAP beitrat, war in der Hitlerjugend und im Kulturamt der Reichsjugendführung aktiv. Während des Zweiten Weltkriegs diente er als Kompanieführer in der „Propagandakompanie 501“, die vor allem an der Ostfront eingesetzt wurde und für die mediale Dokumentation und Verbreitung der Kriegspropaganda zuständig war. 1941 erhielt er den Dietrich-Eckart-Preis für seine propagandistischen Arbeiten.

Exkurs: Der Ausdruck „Propagandakompanie 501“ bezeichnet eine spezielle Gruppe innerhalb der deutschen Wehrmacht, die während des Zweiten Weltkriegs für die staatliche Propagandaarbeit im militärischen Kontext verantwortlich war. Diese Kompanien dokumentierten das Kriegsgeschehen, verbreiteten regimetreue Nachrichten und beeinflussten die öffentliche Wahrnehmung durch Texte, Bilder und Filme. – Der Dietrich-Eckart-Preis war ein von der Stadt Hamburg vergebener Literaturpreis der NS-Zeit (1933–1943), benannt nach dem antisemitischen Publizisten und „Parteidichter“ Dietrich Eckart (1868–1923), der literarisch-propagandistische Leistungen im Sinne des Nationalsozialismus auszeichnen sollte.

Trotz späterer Distanzierungsversuche blieb Baumann in der Öffentlichkeit umstritten, hatte er doch aktiv zur weltanschaulichen Indoktrination der Jugend beigetragen hatte. Er selbst verharmloste sein Rolle und stellte sich als musikalischen Chronisten dar, der seinerzeit lediglich die Sehnsüchte und Ideale junger Menschen zum Ausdruck gebracht habe. Baumanns wohl berühmtestes oder auch berüchtigtes Werk ist das Lied „Es zittern die morschen Knochen“ , das rasch zu einem der meistgesungenen und symbolträchtigsten Lieder der Hitlerjugend wurde. Die Melodie ist bestimmt von einem hämmernden Marschrhythmus und musikalisch auf Aggression und Mobilisierung angelegt:

„1. Es zittern die morschen Knochen der Welt vor dem roten Krieg,

Wir haben den Schrecken gebrochen, für uns war’s ein großer Sieg!

Wir werden weitermarschieren, wenn alles in Scherben fällt, und heute, da hört25 uns Deutschland und morgen die ganze Welt. 26

Der Text propagiert einen kämpferischen, revolutionären Geist. „Die morschen Knochen der Welt“ symbolisieren alte, überkommene Strukturen. Nun aber droht der „rote Krieg“, Ein Umbruch steht bevor. Doch der „große Sieg“ ist sicher und „die ganze Welt“ wird uns hören – ein Ausdruck nationalsozialistischer Expansionsfantasien.

Herms Niel, mit bürgerlichem Namen Hermann Nielebock, war wie Baumann seit 1933 NSDAP-Mitglied. Er wurde Hauptmusikzugführer beim Reichsarbeitsdienst und leitete den Reichsmusikzug des RAD. Seine Werke waren im musikalischen Alltag der Wehrmacht und der NS-Organisationen hoch präsent. Niel schrieb zahlreiche Märsche und Lieder, die für die Bedürfnisse des Regimes geschaffen wurden und sowohl an der Front als auch in der Heimat allgegenwärtig waren. Herms Niel verstand es, traditionelle Marschmusik zu „modernisieren“ und für die Zwecke der NS-Propaganda nutzbar zu machen. Seine Kompositionen waren psychologisch geschickt konstruiert: Sie motivierten, disziplinierten und emotionalisierten die Zuhörer und Sänger gleichermaßen. Damit wurde Niel zu einem wichtigen Propagandisten des „Dritten Reichs“. Seine Werke stehen bis heute als Beispiel für die Macht der Musik im Dienst totalitärer Systeme. 1941 wurde Niel zum Professor ernannt. Nach dem Krieg lebte Niel zurückgezogen in Lingen (Ems), wo er 1954 starb.

Zu seinen bekanntesten Kompositionen zählt „Auf der Heide blüht ein kleines Blümelein“ bzw. „Erika“. Das Lied avancierte zum wohl beliebtesten Soldatenlied des Zweiten Weltkriegs. In „Erika“ wirkt das propagierte und von vielen Frontsoldaten gern reproduzierte Rollenklischee der „treusorgenden Gattin“ – auch wenn die titelgebende Figur im Text eher als idealisierte Liebes- und Heimatfigur denn als tatsächlich verheiratete Ehefrau erscheint:

„1. Auf der Heide blüht ein kleines Blümelein und das heißt Erika.

Heiß von hunderttausend kleinen Bienelein wird umschwärmt, Erika.

Denn ihr Herz ist voller Süßigkeit, zarter Duft entströmt dem Blütenkleid.

Auf der Heide blüht ein kleines Blümelein und das heißt Erika.

2. In der Heimat wohnt ein kleines Mägdelein und das heißt Erika.

Dieses Mädel ist mein treues Schätzelein und mein Glück, Erika.

Wenn das Heidekraut rotlila blüht singe ich zum Gruß ihr dieses Lied.

Auf der Heide blüht ein kleines Blümelein und das heißt Erika.

3. In meinem Kämmerlein blüht auch ein Blümelein und das heißt Erika.

Schon beim Morgengraun, so wie beim Dämmerschein, schaut’s mich an, Erika.

Und dann ist es nur, als spräch es laut:

Denkst du auch an deine kleine Braut?

In der Heimat weint um dich ein Mägdelein und das heißt Erika.“ 27

Hier wird das Mädchen „Erika“ symbolisch als „kleines Blümelein“ dargestellt, was eine Vorstellung von Zartheit, Verletzlichkeit und natürlicher Schönheit heraufruft. Erika erscheint als „treues Schätzelein“ und „Glück“; ihr fällt damit eine liebende, anhängliche und fürsorgliche Rolle zu. Die bildhafte Sprache – „Herz voller Süßigkeit“, „zarter Duft des Blütenkleides“ – unterstreicht eine stereotype feminine Sanftheit und Attraktivität.

Dass Erika als ein „kleines Mägdelein“ besungen wird, repräsentiert eine fügsame, jugendliche und unschuldige Weiblichkeit, mit der Heim und Geborgenheit assoziiert werden. Das Bild der „kleinen Braut“ verstärkt die Erwartung an die Frau als Partnerin und Hausfrau in einer traditionellen Ehe- und Familienvorstellung. So propagiert der Text ein Frauenideal, das die Frau als zartes, liebendes und häusliches Wesen darstellt, dessen Wert vor allem in Schönheit, Treue und emotionaler Nähe zum Mann liegt, ohne eigene Autonomie oder Ambitionen zu thematisieren.

Für die Hitlerjugend (HJ) wurden zahlreiche neue Lieder geschrieben, die fest in den Alltag der Organisationen integriert waren. Diese Texte drehten sich um Kameradschaft, Abenteuerlust, Naturverbundenheit, Vaterlandsliebe – stets durchzogen von der Botschaft der Treue zum Führer und zur „Volksgemeinschaft“. Dies vermittelte Optimismus, Tatendrang und den Glauben an eine große gemeinsame Zukunft. Die Melodien waren eingängig und leicht zu lernen – ideal für den Massengesang bei Lagern, Aufmärschen und Feiern.

Die im Bund Deutscher Mädel (BDM) gesungenen Lieder griffen häufig Themen auf, die dem nationalsozialistischen Frauenbild entsprachen: Natur, Fürsorge und familiäre Geborgenheit. Doch auch hier standen NS-Ideale im Mittelpunkt:

Die Lieder sollten die Mädchen auf ihre Rolle als künftige Mütter im „Dritten Reich“ vorbereiten und sie an die Werte von Opferbereitschaft, Pflichterfüllung und Volksgemeinschaft binden. Beispiele solcher Lieder sind „Kindlein mein, schlaf nur ein, weil die Sternlein kommen“ 28 oder „Nun steht der Dom, nun steht er ganz im Licht“ 29 von Hans Baumann:

Nun steht der Dom, nun steht er ganz im Licht,

Wir haben eine neue Burg bekommen,

So fest und stark, dass sie kein Feind zerbricht,

Dass wir nicht mehr aus unserm Staunen kommen. […].

Das Werk ist jung und steht
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