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Vorwort

Der vorliegende zweite Band der Reihe ,,Fokus Musik* versammelt Beitrige,
die aus einer vom Universititsarchiv in Kooperation mit dem Institut Ober-
schiitzen und dem Fachbereich Historische Musikwissenschaft und Musiktheo-
rie der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz in den Studien-
jahren 2016/17 und 2017/18 veranstalteten Vortragsreihe hervorgegangen sind,
erginzt um zwel aktuelle Studien zur Institutionengeschichte.

Als staatliche Musikausbildungsstitte 1963 gegriindet, ist die Grazer Kunst-
universitit eine vergleichsweise junge Institution, deren Geschichte nicht direkt
in die NS-Zeit zuriickreicht; sie verdankt ihre Entstehung den Bemiihungen
und dem Engagement der Verantwortlichen der Nachkriegszeit. Allerdings
hatten einflussreiche Entscheidungstriger der Griindungsjahre sowie zahlreiche
Angehorige der Grazer Musikakademie und ihrer Vorgingerinstitution, des
Steiermirkischen Landeskonservatoriums, auch bedeutende Positionen im na-
tionalsozialistischen Musikausbildungssystem inne. Sind auch biografische Ba-
sisfakten zu nahezu allen von dieser Kontinuitit betroffenen Personen bekannt,
ist dennoch der Umgang mit dieser Vorgeschichte nach wie vor schwierig und
eine umfassende Aufarbeitung fehlt bislang.

Die Beitrige bieten einen Uberblick {iber aktuelle Aktivititen und den Stand
zur NS-Forschung in der Musikwissenschaft im deutschsprachigen Raum, dis-
kutieren Desiderata sowie Methoden auf internationalem Niveau und stellen
einschligige Projekte vor. Die divergierenden Zuginge der Autorinnen und
Autoren setzen Musikwissenschaft, Musikpidagogik, Asthetik, historische
Quellen-, Biografie- und Genderforschung zueinander in Beziehung und las-
sen interdisziplindre Sichtweisen entstehen. Damit will der Band zu einer tief-
ergehenden Reflexion dieses dunklen Kapitels der Geschichte anregen, die der
Komplexitit der Situation angemessen ist.

Dass grundlegende Ideen, die das steirische Musikschulwerk bis heute nach-
haltig prigen, auch in der NS-Zeit prigend waren bzw. bereits in den 1930er-
und 1940er-Jahren entwickelt wurden, unterstreicht die Dringlichkeit eines
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solchen Vorhabens. Es geht nicht um personliche Schuldzuweisungen, sondern
um kritische Selbstreflexion, die auf die Zukunft abzielt und der Verantwor-
tung der Universititen fiir gesellschaftliche Erinnerungskultur und Entwick-
lung von Leitbildern Rechnung trigt.

Die beiden Beitrige von Pamela Potter und Thomas Phleps stellen eingangs
zwei grundsitzlich unterschiedliche Sichtweisen auf die Materie vor. Speziali-
sierte Fallstudien folgen: Jorg Biichler und Thomas Schipperges schliefen mit
ihrer Studie zur Biografie eines wichtigen deutschen Musikwissenschaftlers in-
haltlich direkt an den Beitrag von Thomas Phleps an, Michael Custodis weitet
sodann den Blickwinkel von den (Mit-)Tétern auf den Widerstand gegen das
System und Claudia Maurer Zenck richtet den Blick auf die Opfergruppe der
Sinti und Roma. Erwin Strouhal, Kurt Drexel und Markus Helmut Lenhart
bringen Forschungsbeitrige zu dsterreichischen Institutionen.

Die abschlieBende Podiumsdiskussion, die ebenfalls in dem Band dokumen-
tiert ist, nimmt diese Fiden auf. In ihr wurden Themen, die schwerpunktmifBig
Gegenstand der Referate und anschlieBenden Debatten waren, nochmals her-
ausgegriffen und in einen groferen Rahmen gestellt. Im Besonderen Méglich-
keiten, Methoden und Ziele biografischer und institutionsgeschichtlicher, in-
dividueller und institutioneller Forschung sowie Zukunftsperspektiven wurden
erortert.

Wir danken allen, die das Projekt unterstiitzt und zu seinem Gelingen bei-
getragen haben: der Kunstuniversitit Graz und dem Land Steiermark fiir die
finanzielle Férderung, allen Referentinnen und Referenten sowie den Autorin-
nen und Autoren fiir ihre Beitrige, den Peers fiir die Mitwirkung am Review-
verfahren. Elisabeth Stadler und Jelena Cupi¢ danken wir fiir das Fachlektorat
und die Korrekturarbeiten sowie Dr. Holzl und dem Leykam Verlag fiir die
gute Kooperation im Zuge der Drucklegung.

SchlieBlich méchten wir zweier Personlichkeiten gedenken, die aufgrund
ihres viel zu frithen Todes an der Vortragseihe nicht mehr personlich teilnehmen
konnten, deren Arbeiten jedoch wichtige Grundlagen und Anregungen fiir die
zukiinftige Aufarbeitung der Thematik bieten: Helmut Brenner (1957-2017),
der mit seiner Studie ,,Musik als Waffe* 1993 als Erster an der Grazer Kunstuni-
versitit das nachhaltige Erbe des NS-Regimes in der Musikausbildung kritisch
thematisiert hat, musste krankheitsbedingt seine Mitwirkung absagen. Thomas
Phleps (1955—2017) konnte den im Band abgedruckten Text noch zwei Tage
vor seinem unerwarteten Tod fertigstellen, ihn aber in Graz nicht mehr vor-
tragen. Dem Andenken an beide Personlichkeiten sei dieser Band gewidmet.

Klaus Aringer, Susanne Kogler, Markus Helmut Lenhart
Graz, im November 2020
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Kunst und Musik in der NS-Zeit:
Was wir wissen und was wir zu wissen glauben

Pamela Potter

Was ist die erste Assoziation beim Begrift ,NS-Kultur? Was stellen sich die
Menschen vor, wenn sie an Kunst, Musik, Theater und Film der NS-Zeit den-
ken? Viele denken vielleicht zuerst an Leni Riefenstahls Triumph des Willens.
Dieser sehr bekannte Film wurde 1934 quasi als Dokumentation der Niirnber-
ger Parteitage gedreht und steht bis heute als Paradigma des NS-Militarismus,
der vélkischen und rassistischen Weltanschauung und des Fithrerwahns, welche
die zwolf Jahre der NS-Zeit beherrschten.

Vielleicht wird man auch an die Bauten aus der Zeit erinnert, die zum Teil
noch erhalten sind und oft exemplarisch als sogenannte ,NS-Architektur® be-
zeichnet werden — beispielsweise das Parteigelinde in Niirnberg, das Olym-
piastadion in Berlin, das Haus der Kunst in Miinchen oder die Skulpturen,
Gemilde und Raumgestaltungen, die diese Gebiude schmiickten. Auffallend
an allen diesen Beispielen ist eine Tendenz zu dsthetischem Konservatismus, zu
Neoklassizismus, Realismus, Romantik und Kitsch. Diese GroBbauten sollten
jedoch nur die ersten Versuche sein, die Macht des Hitlerregimes architekto-
nisch darzustellen. Bekannt ist, dass Adolf Hitler hochgesteckte Ziele hatte,
die Hauptstadt Berlin in ,,Germania® umzubenennen und dafiir noch riesigere
Bauten zu errichten.

Was die Musik betrifft, denkt man etwa an das Horst-Wessel-Lied, an anti-
semitische Kampflieder oder auch an die Militirmusik, die man in Riefenstahls
Film findet. Man denkt auch an Richard Wagner und Bayreuth: Die Bayreu-
ther Festspiele wurden von den hochrangigsten Nazis besucht und propagan-
distisch ausgenutzt.

Eine weitere Dimension der allgemeinen Eindriicke ist unsere Wahrneh-
mung des Hitler-Regimes als Diktatur und Hitlers selbst als ,Kulturmachtha-
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ber’. Es ist bekannt, dass es ihm nie gelungen war, selbst Kiinstler zu werden; er
besal} jedoch eine grofe Kunstsammlung, zu der auch geraubte Meisterwerke
zihlten, und war intensiv an der Planung und Ausfithrung groBer Bauvorha-
ben beteiligt. Auch war er sehr eng mit der Wagner-Familie verbunden: Er
verehrte Wagners Musikdramen und war moglicherweise auch von Wagners
antisemitischen AuBerungen stark beeinflusst worden.

Eine Betrachtung der NS-Kultur schlieBt die Ablehnung aller kiinstleri-
schen Produkte der Weimarer Zeit, also der 1920er-Jahre, ein, vor allem die
Ablehnung der Moderne. Bevorzugt wurden stattdessen die realistischen sowie
mythischen Darstellungen von Heroismus, Rassenreinheit, Militarismus und
Vaterlandsliebe.

,Die Nationalsozialisten hatten fiir die als dekadent empfundene Kultur der
Moderne nur tiefe Verachtung iibrig. Avantgardistische Stilrichtungen in der
Kunst lehnten sie pauschal als ,undeutsch® und ,typisches Judenprodukt ab. Das
NS-Regime bekdmpfte alles ,Artfremde’ in der Kunst und forderte eine ,sitt-
liche Staats- und Kulturidee’. Kunst und Kultur waren seit 1933 nicht mehr
autonom, sondern sie standen im Dienst von Staat, Volk und Rasse. Makel-
lose Frauen und Minner dienten den Nationalsozialisten als Propaganda fir
die Asthetik des nordischen Menschen. Sie symbolisierten Schénheit, Reinheit,
Anmut und Stirke und sollten die Uberlegenheit des ,arischen Herrenvolkes
demonstrieren. Wihrend moderne Kunstrichtungen in der Weimarer Repub-
lik weitgehend auf Unverstindnis und Ablehnung gestoen waren, erhielt die
NS-Kunst breite Zustimmung in der Bevolkerung. Trotz der angekiindigten
,neuen Kunst® brachte die NS-Zeit in Form und Stil aber kaum originire Werke
hervor. Im Wesentlichen kniipfte die NS-Kunst an die an Tradition und Ge-
schichte orientierte Heimatkunst des Kaiserreiches an.!

Generell entsteht der Eindruck, dass, sofern eine Kultur in der NS-Zeit tiber-
haupt existieren konnte, sie auf Kitsch, Militarismus, Nationalismus, Uber-
heblichkeit, Megalomanie, Fremdenhass und Rassismus begrenzt war. Kiinst-
lerische Freiheit schien tot, die begabtesten schopferischen Minner und Frauen
landeten wegen ihrer Religion, ethnischen Herkunft, politischen Einstellung
oder sexuellen Orientierung im Konzentrationslager oder wurden gezwungen,
Deutschland zu verlassen. Wenn sie sich trotzdem zum Bleiben entschlossen,
mussten sie in einer Art von ,innerem Exil® ihre schopferischen Aktivititen
unterdriicken, bis der Albtraum des ,Dritten Reiches® endete.

Liest man Hitlers Mein Kampf, Alfred Rosenbergs Mythus des 20. Jahrhunderts
und die Schriften und Reden von Propagandaminister Joseph Goebbels, dann
werden diese ersten Eindriicke der sogenannten NS-Kultur weiter bestitigt. In
der nationalsozialistischen Gesinnung gab es keine jidische, kommunistische

1 Arnulf Scriba, NS-Kunst und Kultur, https://www.dhm.de/lemo/kapitel/ns-regime/
kunst-und-kultur.html (22.02.2019).
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oder in irgendeiner Art ,fremde’ Kultur, sondern ausschlieBlich die deutsche,
die dem Leistungsvermogen einer rassenreinen Volksgemeinschaft dienen und
sie geistig nihren sollte. Goebbels driickte dies so aus:

,Wir haben ein deutsches Theater, einen deutschen Film, eine deutsche Presse,
ein deutsches Schrifttum, eine deutsche bildende Kunst, eine deutsche Musik
und einen deutschen Rundfunk. Der frither oft gegen uns vorgebrachte Ein-
wand, es giabe keine Moglichkeit, die Juden aus dem Kunst- und Kulturleben zu
beseitigen, weil deren zu viele seien und wir die leeren Plitze nicht neu besetzen
konnten, ist glinzend widerlegt worden.*?

Allerdings stellt sich die Frage nach dem Wahrheitsgehalt dieser Aussagen.
Stellte Goebbels mit diesen Worten die Gegenwart dar oder nur seine Wiin-
sche an eine zukiinftige Realitdt? Diese Fragen tauchen aus jenem Grunde auf,
weil Historiker*innen in den letzten 50 Jahren den Schrecken des Kulturle-
bens in der Hitler-Zeit immer stirker anzweifelten. Im Folgenden wird niher
betrachtet, ob die allgemeinen Vorstellungen von Kunst und Musik in der NS-
Zeit tiberhaupt der historischen Wahrheit entsprechen. Sollte dies nicht der Fall
sein, muss eruiert werden, wie es zu diesem Missverstandnis kam und wie und
warum nach einem besseren Kenntnisstand der Kultur der NS-Zeit gestrebt
werden sollte.

Das oben angefiihrte Zitat stammt aus einer Rede, die Goebbels 1936 vor
einer Versammlung der Ende 1933 gegriindeten Reichskulturkammer hielt.
Die Reichskulturkammer diente, so die gingige Auffassung, ,,[...] der Organi-
sation, Gleichschaltung und Uberwachung des gesamten deutschen Kunst- und
Kulturlebens: Thre zentrale Steuerung umfasste Bildende Kunst, Architektur,
Film, Theater, Literatur, Musik, Presse und Rundfunk. Wer nicht ,arischer
Abstammung war oder mit seinen Werken in Widerspruch zu der offiziellen
NS-Kulturpolitik stand, durfte seinen Beruf nicht weiter austiben.?

Diese Darstellung der Reichskulturkammer ist jedoch irrefithrend. Einer-
seits, weil die totale AusschlieBung der Juden nicht mit einem Schlag erfol-
gen konnte, sondern nur allmihlich durchgefithrt wurde; andererseits, weil die
Wirkung der Reichskulturkammer von mehreren konkurrierenden Organisa-
tionen geschwicht wurde. Auch war die Kammer keine Erfindung der Nazis,
sondern hatte ihren Ursprung in bereits viel frither von Kiinstler*innen und
Musiker*innen selbst geschaftenen Organisationen.

In der Weimarer Republik wurden die Lebensumstinde infolge der Infla-
tion und der Weltwirtschaftskrise auch fiir kiinstlerische Berufe immer schwie-

2 Vgl. Pamela M. Potter, Art of Suppression. Confronting the Nazi Past in Histories of the
Visual and Performing Arts, Oakland (CA): Univ. of California Press 2016, S. 259, Anm. 81.
Zitat auch bei http://www.cine-holocaust.de/ (10.11.2020).

3 Scriba, Anm. 1.
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riger. Diese Faktoren bahnten den Weg fiir diverse Interessensgruppen, die
sich fiir rechtliche und 6konomische Unterstiitzung einsetzten. Ihr Ziel war
es, generell einen gewissen 6konomischen Schutz zu garantieren, Beihilfefonds
fir Krankheit und Arbeitslosigkeit einzurichten, die Entlohnung zu standar-
disieren, selbst professionelle Standards zu setzen — einige Organisationen ver-
langten einen Ausbildungsnachweis fiir die Mitgliedschaft —, die Ausbildung
zu erleichtern und zwischen Arbeitgebern und Arbeitnehmern bei Neueinstel-
lungen und Arbeitskonflikten zu vermitteln. Die Zersplitterung in Hunderte
solcher Interessensgruppen war nur ein weiteres Zeichen fiir die Zerrissenheit
der Weimarer Gesellschaft.

Als Hitler 1933 an die Macht kam, erkannte die nationalsozialistische Re-
gierung diese Probleme sofort und widmete ihnen mehr Aufmerksamkeit als
die vorherige. Die Institution der Reichskulturkammer, die Propagandaminis-
ter Joseph Goebbels unterstand, ermoglichte es ihm, eng mit den existieren-
den Organisationen zusammenzuarbeiten, denen er ein erhebliches Mal} an
Autonomie zugestand. Davon fiihlten sich wiederum eine Reihe prominenter
Kiinstler angesprochen, auf die die nationalsozialistische Bewegung sonst ver-
mutlich keine grofle Anziehungskraft ausgetibt hitte.

Die Reichskulturkammer war aber nicht die einzige Dachorganisation, die
nach Einfluss auf die kulturellen Berufe strebte. Hitler hatte den Politiker und
NS-Ideologen Alfred Rosenberg zum ,,Beauftragten des Fiihrers fiir die Uber-
wachung und Schulung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Erzie-
hung der NSDAP* bestellt. Rosenberg nutzte diese begrenzte Autoritit, um ein
wachsames Auge auf Kultur- und Bildungseinrichtungen zu haben und die na-
tionalsozialistische Presse zu mobilisieren, sobald ideologische Abweichungen
zu bemerken waren. Die groften Skandale dieser Zeit entstanden aus Situatio-
nen, in denen Rosenberg die ideologische Strenge von Goebbels infrage stellte
und versuchte, ihn in Verlegenheit zu bringen. Weitere Konkurrenten um kul-
turelle Einflussnahme waren das Reichserziehungsministerium, die Deutsche
Arbeitsfront und deren Unterorganisationen, wie etwa ,,Kraft durch Freude®,
die SS sowie das Propagandaministerium selbst, das seine eigenen Abteilungen
parallel zu denen der Reichskulturkammer verwaltete. Statt eines streng zent-
ralisierten und tiberwachten Kulturlebens herrschte im Hitler-Regime ein eher
chaotischer und triger Komplex sich iiberschneidender Biirokratie.

Trotz dieses Mangels an administrativer Wirkungstihigkeit war eines klar:
Prioritit hatte bei den Nationalsozialisten die Entfernung der Juden und Kom-
munisten aus dem deutschen Kulturleben, und man fasste rasch die prominen-
testen ins Auge. Schon in den ersten Monaten nach der ,Machtergreifung’
begannen die Verhaftungen bekannter Kommunisten. Kulturelle Leitfiguren
wie Bertolt Brecht, Hanns Eisler, Kurt Weill, Paul Dessau sowie die Wissen-
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schaftler der Frankfurter Schule wie etwa Max Horkheimer und Theodor
W. Adorno erkannten sofort, dass ihre Sicherheit bedroht war, und verlieen
Deutschland. Gleichzeitig wurden Arnold Schénberg, Heinrich Mann und
Kithe Kollwitz dazu gezwungen, ihre Posten an der PreuBischen Akademie
aufzugeben. Auch der Dirigent Bruno Walter wurde bedroht und genétigt,
seine Verpflichtungen in Deutschland einzustellen. Der Dada-Kinstler John
Heartfield floh nach Prag. Danach ereilte die Verfolgung auch weniger pro-
minente Kulturschaffende, vor allem, als der Ariernachweis fiir die Zulassung
zur Reichskulturkammer obligatorisch wurde. Jene Juden, denen es zuvor ge-
lungen war, ihr beizutreten, wurden seit 1936 systematisch hinausgedringt.
1937 begann die Regierung, Juden die Mitwirkung an offentlichen kultu-
rellen Veranstaltungen zu verbieten. Diese Mallnahme gelangte erst 1941 zu
voller Wirksamkeit, als das Tragen des Judensterns Pflicht wurde. Die nichste
groBe Emigrationswelle fand infolge der Pogrome anlisslich der sogenannten
Reichskristallnacht im November 1938 statt. Obwohl es unmoglich war, eine
totale Vertreibung von Juden und anderen Unerwiinschten durchzusetzen, da
aus politischen und kiinstlerischen Griinden viele Ausnahmen gemacht wer-
den mussten, war diese nichtsdestoweniger eine der wichtigsten kulturellen
Zielsetzungen des NS-Regimes.

Als Goebbels sich 1936 bei der Reichskulturkammerversammlung rithmte,
man habe die Juden aus dem deutschen Kulturleben hinausgedringt und eine
rein deutsche Kultur etablieren konnen, handelte es sich um eine Art Taschen-
spielertrick. Auch wenn Tausende von Juden geflohen waren oder nicht mehr
tatig sein durften: Schuf dies wirklich eine ,deutschere® Kultur? Brachte all dies
wirklich wesentliche kulturelle Verinderungen mit sich?

Vielleicht wiirde man diese Frage spontan bejahen, wenn man an die er-
schreckenden MaBnahmen denkt, deren Ziel es war, zwischen sogenannten
,arteigenen’ und ,artfremden‘ Kulturen zu unterscheiden. Am bekanntesten ist
vermutlich die Biicherverbrennung, bei der im Mai 1933 nationalsozialistische
Studenten in der Offentlichkeit Biicher sogenannter ,undeutscher’ Autoren auf
einem Scheiterhaufen verbrannten. Auch gab es mit den zwei Ausstellungen
Entartete Kunst und Entartete Musik den Versuch, solche Abgrenzungen in der
Kunst und in der Musik vorzunehmen. Diese Veranstaltungen bemihten sich,
die idealen Vorstellungen einer nationalsozialistischen Kultur zu prisentieren,
doch es fiel schwer, deutlich zwischen ,guter® und ,schlechter® Kultur zu diffe-
renzieren, und noch schwerer, diese in die Kulturpolitik zu implementieren.

1937 fanden die Eroffnungsfeier des Hauses der deutschen Kunst und die
erste mit groBem Aufwand inszenierte Grofle Deutsche Kunstausstellung statt. Die
Ausstellung bestand aus Werken, die die besten Leistungen lebender deutscher
Kiinstler reprasentieren sollten. Berithmte Kiinstler wurden eingeladen, ihre
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neuen Werke einer Jury und Hitler zur Auswahl vorzulegen. Die ausgestellten
Kunstwerke konnten vom Publikum auch kiuflich erworben werden.

Gleichzeitig mit der Grofien Deutschen Kunstausstellung lief eine weitere Ver-
anstaltung, die die sogenannte ,artfremde’ Kunst der Weimarer Zeit in einer
Art ,Schreckenskammer® zeigen sollte. Werke von Juden, Kommunisten und
anderen wurden von staatlichen und stidtischen Sammlungen beschlagnahmt
und auf chaotische Weise ausgestellt. Man wollte zeigen, dass die deutsche
Kunst — aus Sicht der Nationalsozialisten — vor der Machtergreifung von Schar-
latanen, Schwindlern, Geisteskranken und Perversen beherrscht gewesen war.

Die beiden parallel laufenden Ausstellungen sollten eine Gegentiberstellung
der als ,entartet’ geltenden Kunstwerke und einer ,reinen deutschen Kunst® dar-
stellen, aber das erfolgte nicht reibungslos. Es zihlten nimlich mehrere ,arische’
Kinstler zu den Verfemten, sogar einige, die — wie etwa Emil Nolde — mit dem
Nationalsozialismus sympathisierten. Dazu kamen heftige Kontroversen darii-
ber, nach welchen Kriterien man die verschiedenen kiinstlerischen Richtungen
der jlingsten Vergangenheit entweder als ,deutsch® oder ,undeutsch* kategori-
sieren sollte. Gerade die Expressionisten, zu denen auch Nolde gehorte, wurden
von einer Gruppe nationalsozialistischer Studenten als rein deutsch verteidigt
und erhielten trotz Rosenbergs Hetzkampagne die Zustimmung von Goeb-
bels. Letztendlich wurden trotzdem mehrere expressionistische Meisterwer-
ke in die Ausstellung Entartete Kunst aufgenommen. Aus der problematischen
Auswahl der Werke ergaben sich weitere Widerspriiche: Die Veranstalter der
Groflen Deutschen Kunstausstellung hatten bekannte Kiinstler aller Richtungen
eingeladen, ihre Werke zur Auswahl vorzulegen, auch Kiinstler der Moderne —
Nolde, Ernst Barlach, Rudolf Belling —, am Ende jedoch landeten deren Werke
in der Ausstellung Entartete Kunst. Es gab sogar Werke z.B. von Belling und
Adolf Birkle, die in beiden Ausstellungen gleichzeitig erschienen. Zwei Werke
von Gerhard Marcks wurden als ,entartet’ ausgestellt, obwohl eine Skulptur
von ihm kurz danach in einer deutschen Wanderausstellung erschien und einen
Preis erhielt. Einige der erfolgreichsten Kiinstler des ,Dritten Reichs® wurden
als ,entartet’ diffamiert, viele ihrer Werke wurden beschlagnahmt und zerstort:
Arno Breker, Richard Scheibe, Fritz Koelle, Carl Schwalbach, Olaf Gulbrans-
son und Werner Peiner. Obwohl bestimmte Stile und Richtungen explizit in
der Ausstellung verunglimpft wurden, wie etwa der Expressionismus, der Da-
daismus und viele andere Formen abstrakter Kunst, fithrten jiingere Kiinstler
diese Stile fort und erhielten auch staatliche Auftrige und Preise.

Ahnlich wie in der bildenden Kunst gelang es den Nationalsozialisten auch
nicht, konsequent isthetische Kriterien fiir ,gute’ oder ,schlechte’ Musik zu
entwickeln; trotz der Angriffe gegen das Judentum und den Bolschewismus in
der Musik versagte das System weithin, wirksame MaBnahmen dagegen zu er-
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greifen. Ein Teilerfolg bestand darin, eine grofle Zahl ,entarteter’ musikalischer
Personlichkeiten, insbesondere Juden, zum Schweigen zu bringen. Es gelang
dem Regime, die Zahl der Unerwiinschten in Deutschland durch Emigration,
Deportation oder Ermordung systematisch zu reduzieren, aber dass diese Mal3-
nahmen die Produktion, den Stil, die Asthetik oder den Konsum der Musik
wesentlich indern konnten, ist kaum zu beweisen.

1938 fand die Ausstellung Entartete Musik statt. Sie war Teil eines groflen
nationalen Musikfestivals, nimlich der Reichsmusiktage in Disseldorf. So wie die
Grofle Deutsche Kunstausstellung und die Ausstellung Entartete Kunst ein Jahr zu-
vor, sollten die Reichsmusiktage und die Ausstellung Entartete Musik eine scharfe
Trennung zwischen ,guter’ und ,schlechter’ Musik ermoglichen. Es ist jedoch
zweifelhaft, ob jemand das Festival mit einer klaren Vorstellung davon hitte
verlassen kénnen, auf welche Weise nationalsozialistische Musikpolitik sich in
der Realitit umsetzen lieBe. Selbst Goebbels, der Meisterredner, war in sei-
nen angekiindigten ,,Zehn Geboten fiir das deutsche Musikschaffen® erstaun-
lich vage. Er proklamierte, dass ,,die Melodie der Ursprung der Musik® set,
viel wichtiger als theoretisch-abstrakte Konstruktion; dass ,,nicht jede Musik
[...] fiir jeden™ passe; dass Musik im Volk verwurzelt sei, eher Einfithlung als
Verstand verlange, den menschlichen Geist tief bertihre und die ruhmreichste
Kunst im deutschen Kulturerbe darstelle; und schlieBlich, dass die Musiker der
Vergangenheit zu respektieren seien. Die begleitende Ausstellung iiber Entartete
Musik sollte dazu dienen, zersetzende musikalische Einfliisse im neuen Staat zu
erkennen und zu eliminieren, aber sie bestand hauptsichlich aus widerspriich-
lichen Angriften auf Trends und Personen.

Bertthmte jiidische Komponisten, Dirigenten, Kritiker und ihre Verbiinde-
ten sowie Jazz und Atonalitit wurden im Begleitband zur Ausstellung* verspot-
tet und diffamiert. Perfide untertitelte man ein wenig schmeichelhaftes Portrait
Schonbergs mit Sitzen des jiiddischen Musikschriftstellers Siegmund Pisling:

,,Er schlof3 der Musik neue Ausdruckswelten auf. Halb verdringte Melancho-
lien, gestammelte Befiirchtungen, Ahnungen, bei denen sich das Auge zum
Bersten weitet, Hysterien, die mit uns allen leben, und jenes Heer der Krimpfe:
sie werden Klang!*®

Der entsprechende Text im Katalog fithrt Schonberg als den Erfinder der Ato-
nalitat auf, der die Essenz des deutschen musikalischen Ausdrucks — den Drei-
klang — zu bedrohen versuchte.

4 Vgl. Hans Severus Ziegler, Entartete Musik. Eine Abrechnung von Staatsrat Dr. Hans Seve-
rus Ziegler. Generalintendant des deutschen Nationaltheaters zu Weimar, Diisseldorf: Vol-
kischer Verlag 1937 (2. Auflage 1939).

5 Ebd., S. 11.
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Ernst Krenek, obgleich kein Jude, wurde wegen seiner Jazzoper Jonny spielt
auf angegriffen, deren Hauptfigur ganz offensichtlich als Vorlage fiir das Um-
schlagbild des Katalogs gedient hatte. Eine Fotografie Anton Weberns — eben-
falls kein Jude — trug die Bildunterschrift: ,,Anton Webern, ein ,Meisterschiiler’
Arnold Schénbergs, tibertrumpfte seinen Dresseur noch um etliche Nasenlin-
gen.” Franz Schreker und Ernst Toch werden als ,,zwei jiidische Vielschreiber*
charakterisiert, und Schreker, trotz seiner groffen Popularitit vor 1933, wird
hier aufgrund seiner ,,sexual-pathologische[n]| Verirrung* angefiihrt. Die Illus-
trationen zeigten auBBerdem Ausschnitte von zwei Gemeinschaftsproduktionen
Brechts und Weills, Die Dreigroschenoper und Aufstieg und Fall der Stadt Maha-
gonny. Sie werden hier als Beweis ihrer Unterstiitzung materieller Gier und
des Kapitalismus zitiert, was aber den beabsichtigten Sarkasmus dieser Werke
verfehlte. Der jidische Dirigent Otto Klemperer wurde aufgrund seiner jiings-
ten, kontroversen Wagner-Produktionen an der Kroll-Oper im Katalogtext als
»Jude gegen Wagner” gebrandmarkt. Der Katalog schloss mit einem auf den
ersten Blick beziehungslos erscheinenden Epilog, nimlich mit einer Fotografie
Paul Hindemiths und seiner jidischen Frau sowie einer leicht vorwurfsvollen
Rezension der Premiere des Lehrstiicks in Baden-Baden, einer Gemeinschafts-
produktion Brechts und Hindemiths.

Dem Katalogtext gelang es jedoch nicht, Richtlinien zur Identifikation
inakzeptabler Musik aufzustellen. Stattdessen war zu lesen, man hitte nicht
die Absicht, ,,Rezepte [zu] verschreiben oder gar Gesetze [zu] umreillen fiir
die Neugestaltung des deutschen Musiklebens.” Die Ausstellung lieferte we-
der Richtlinien fiir die musikalische Praxis, noch reflektierte sie die Situation
gegenwirtiger oder zukiinftiger Musikpolitik. So schockierend die Anschul-
digungen gegen die Schonberg’schen Experimente heute scheinen mdgen, es
ist unwahrscheinlich, dass ein solcher Rufmord zu dieser Zeit viel Aufsehen
erregte — gewiss nicht 1938, wahrscheinlich aber auch nicht vor 1933. Vor dem
Ersten Weltkrieg hatte sich Schonberg mit den Erfolgen von Pelleas und Melisan-
de, Pierrot lunaire und den Gurreliedern einen Namen gemacht, aber in den spiten
1920er-Jahren waren die Reaktionen der Kritik auf seine Werke alles andere
als enthusiastisch. Viele jiingere Komponisten wandten sich jetzt mit Erfolg der
Gebrauchsmusik und den Zeitopern zu, um ein besseres Verhiltnis zum Pub-
likum zu gewinnen. Ihre Bemithungen tberfliigelten bereits die letzten Werke
Schonbergs. Leo Kestenberg hatte Schonberg 1925 eingestellt, um die angese-
hene Meisterklasse der PreuBischen Akademie in Berlin zu leiten; 1933 hatten
Schonbergs 6ftentliche Demiitigung und sein Riicktritt vom Amt groBes Aufse-
hen erregt. Die Tatsache, dass er Jude war und seine Popularitit in jiingster Zeit
abgenommen hatte, lieferte eine geeignete Koinzidenz, die von der rassistischen
Propaganda fiir ihre ideologischen Zwecke ausgenutzt wurde. Obgleich sich
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die Kritik auf die ,,Zerstorer der deutschen Tonalitit” konzentrierte, wurden
atonale und zwolftonige Werke im ,Dritten Reich® weiterhin komponiert und
aufgefiihrt: Paul von Klenau, ein Schiiler Schonbergs, schrieb atonale Opern,
die in Nazi-Deutschland in den Jahren 1933, 1937, 1939 und 1940 uraufgefiihrt
wurden, und Winfried Zillig erhielt sogar Kompositionsauftrige von der NS-
Kulturgemeinde und war amtlich bei der Reichsmusikkammer titig.®

Eine zweite prominente Zielscheibe der Ausstellung war der Jazz, aber ech-
ter Jazz war in der Weimarer Zeit wenig bekannt. Mit Ausnahme einer klei-
nen Gruppe von Kennern war das deutsche Publikum, wenn tberhaupt, nur
indirekt mit Jazz vertraut. Von den Vereinigten Staaten und einigen Teilen
Europas unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg abgeschnitten, hatte Deutsch-
land nur eine vage Vorstellung vom amerikanischen Jazz, eine Vorstellung aus
zweiter Hand, da es ausschlieBlich Zugang zu importierten gedruckten Stii-
cken, ein paar Aufnahmen weiller Tanzkapellen wie z.B. Guy Lombardo und
zu selbstgestrickten ,Textbiichern® einiger deutscher Autoren hatte, die darin
die Methoden der ,Jazz'-Auffithrungen und -Kompositionen erklirten.” Werke
wie Kreneks Jazzoper Jonny spielt auf nutzten diese indirekte Auffassung von
Jazz-Technik, doch solche Jazz-Adaptionen hatten kaum Ahnlichkeit mit den
amerikanischen Vorbildern. Es mag als Ironie des Schicksals gelten, dass der
Jazz zunehmend Erfolge in Nazi-Deutschland feierte.® Der Grund dafiir konnte
darin liegen, dass, sobald den Deutschen der Zugang zum echten Jazz eréfinet
war, seine Popularitit rasch anstieg. Zuerst wurde der Jazz aus den staatlichen
Radioprogrammen verbannt. Es stellte sich aber schnell heraus, dass die Horer,
die sich vom Jazz angezogen fiithlten, bei anderen Rundfunkstationen danach
suchten und dabei unweigerlich die auslindischen Nachrichten zu horen beka-
men. Das veranlasste die staatlichen Autorititen dazu, ihre Verbote aufzuheben.
Radioprogramme lieferten Sendungen mit Aufnahmen von Jazzmusikern wie
Louis Armstrong, Duke Ellington oder Benny Goodman, deren Namen sie
verschwiegen, und gaben an, dass diese Musik nicht per se ,,Neger- oder Juden-
jazz" sei, sondern eben ,eine aufgelockerte, stark rhythmische Musik®, welche
die Soldaten verlangten.’ Jazz war so begehrt, dass sich Goebbels gezwungen

6 Vgl. dazu Fred K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch
Verlag 1982, S. 126 und 298-306; Michael H. Kater, The Twisted Muse. Musicians and
Their Music in the Third Reich, Oxford: Oxford University Press 1997, Kap. 5.

7 J. Bradford Robinson, Zur ,Jazz’-Rezeption der Weimarer Periode. Eine stilhistorische Jagd
nach einer Rhythmus-Floskel, in: Wolfram Knauer (Hg.), Jazz und Komposition, Hofheim:
Wolke-Verlag 1992 (Darmstidter Beitrige zur Jazzforschung 2), S. 11-25.

8 Vgl. Michael H. Kater, Different Drummers. Jazz in the Culture of Nazi Germany, Oxford:
Oxford University Press 1992, Kap. 1 und 2.

9 Vgl. Nanny Drechsler: Die Funktion der Musik im deutschen Rundfunk 1933—-1945, Pfaf-
fenweiler: Centaurus 1988 (Musikwissenschaftliche Studien 3), S. 24, 33, 42 und 131.
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sah, die Formierung staatlicher Jazz-Bands zu beauftragen; die bekannteste da-
runter war Charlie and his Orchestra. Der Kunstjazz setzte sich z.B. auch in den
Werken von Boris Blacher, Werner Egk und Gottfried von Einem durch.

Andere Angriffe, die die Ausstellung und der Katalog Entartete Musik be-
inhalteten, waren dhnlich ineffektiv. Die Auflistung einzelner Kompositionen
im Katalog, die das deutsche Publikum ,,beschimpft* hatten, bezieht sich fliich-
tig auch auf die Histoire du soldat, ohne ihren Urheber Igor Strawinsky zu nen-
nen.” In der Zeit, in der die Ausstellung stattfand, erfreute sich Strawinskys
Musik — nach den Angriffen auf seinen ,,musikalischen Bolschewismus® aus
der Zeit vor 1933 und nach der Aufregung um die Auffithrung von Le Sacre
du Printemps 1913 — in den ersten Jahren nach 1933 einer kurzen Periode der
Rehabilitierung. 1936 ermoglichten eine stabilisierte Okonomie und ein etwas
ruhigeres politisches Klima den Werken Strawinskys bis zum Ausbruch des
Krieges achtbare Erfolge."" Zu dieser Zeit wurde sein Potenzial, eine jiingere
Generation deutscher Komponisten zu inspirieren, offiziell anerkannt, und sein
Einfluss zeigte sich erkennbar in den Werken fiihrender Komponisten der NS-
Zeit, z.B. in Carl Orfts Carmina Burana (1934).

Wenn man sich der Architektur zuwendet, fallen zwei Faktoren auf: Der
Neoklassizismus herrschte nicht als einziger offizieller Stil, auch wenn er der
bevorzugte Stil Hitlers war; des Weiteren gab es keine Unterdriickung der mo-
dernen Baustile. Dariiber hinaus ist es wichtig anzuerkennen, dass der Neoklas-
sizismus schon lange als bevorzugter Stil fiir offizielle Gebiude vorherrschte,
und das nicht nur in Deutschland. Obwohl die kolossalen Pline fiir Germania
den GroBBenwahn Hitlers auf erschreckende Weise offenbaren, fanden sich die
grofiten neoklassizistischen Regierungsbauten der 1930er- und 1940er-Jahre
nicht in Berlin, sondern in Washington, D.C.

Die Ausloschung unerwiinschter Kunst und Musik erwies sich als ein im
Grunde undurchfithrbares Unternehmen, weil man die nicht geduldeten Ar-
ten von Kunst und Musik nicht genau identifizieren konnte oder wollte. Die
Eliminierung unerwiinschter Individuen schritt aber weiter voran. Die Nazis
erzielten ihre groften Erfolge in der Beeinflussung des deutschen Kulturlebens
durch die gezielte Diffamierung, Vertreibung und Ermordung kommunisti-
scher, homosexueller und jidischer Kiinstler*innen und Musiker*innen. Dass
man aber dadurch den Inhalt, die Natur, den Fortschritt oder die Produktivitit
des Schaftens der Zuriickgebliebenen kompromittierte, ist nicht nachweisbar.
Im Gegenteil, mehrere staatliche und parteiliche Einrichtungen unterstiitzten
die Kiinste grofziigig und bemiihten sich, den Lebensstandard aller Kultur-

10 Vgl. Ziegler, Anm. 4, S. 19.
11 Siehe dazu: Joan Evans, Stravinsky’s Music in Hitler’s Germany, in: Journal of the American
Musicological Society 56 (2003) Nr. 3, S. 525-594.
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schaffenden zu verbessern. Nach der damals vorherrschenden R hetorik wurden
alle neuen Werke aus Musik und Bildender Kunst als ,rein deutsch® gefeiert,
ohne Einfliisse verfemter Kiinstler anzuerkennen.

Die Widerspriiche zwischen den Vorstellungen der Nazis und der Wirklich-
keit, die in diesem Beitrag dargestellt werden, sind in den Geisteswissenschaften
schon lange bekannt und dokumentiert, nicht aber in den meisten geschicht-
lichen Abhandlungen. In der Tat wussten Historiker bereits in den 1960er-Jah-
ren, dass die Machtstruktur des NS-Kulturlebens von aullen beeindruckend
erschien, aber tatsichlich wirkungslos war, dass die Zensur nur sehr begrenzt
durchgefiihrt werden konnte und dass es nie verbindliche dsthetische Richt-
linien gab. Griinde, warum dies zwar in der Fachliteratur bekannt war, aber in
kunst- und musikwissenschaftlichen Abhandlungen oft unterdriickt wurde und
keinen Eingang in das allgemeine Wissen tiber die Zeit fand, gibt es mehrere:

Seit Ende des Zweiten Weltkriegs herrschte ein starker Drang, die NS-Zeit
aus dem Lauf der deutschen Geschichte zu isolieren, insbesondere in Bezug auf
die deutsche Kultur. Das lag vor allem an der Erschiitterung iiber den Massen-
mord an den Juden. Wie konnte man diesen Barbarismus mit den angesehenen
Traditionen deutscher Kultur in Ubereinstimmung bringen? Die Entdeckung
des vollen AusmaBes der Judenvernichtung und ihr eklatanter Widerspruch zur
deutschen Kultur, die seit Langem aufgrund ihrer Errungenschaften in Kunst,
Literatur und Wissenschaft hohes Ansehen genoss, 16sten Schockwellen aus, die
die ganze Welt erfassten. Die Distanzierung von identifizierbaren Verbrechern
auf der einen Seite und das schlichte Weglassen dieser zwolf Jahre aus Deutsch-
lands Geschichte auf der anderen Seite war ein Weg, um mit diesem Wider-
spruch fertigzuwerden.

Dies beeinflusste die Geschichtsschreibung so tief, dass, auch wenn die Zeit-
geschichte diese Isolierung der NS-Zeit durchaus ablehnte, Kunsthistoriker und
Musikwissenschaftler nicht bereit waren, stilistische Kontinuititen vor 1933
und nach 1945 anzuerkennen. Stattdessen entstand die Geschichtskonstruktion,
dass es einerseits klare Briiche zwischen der NS-Kultur und der Kultur der
Weimarer Republik, und andererseits eine klare Trennung zwischen NS-Kul-
tur und Nachkriegskultur gab. Aufgrund von Ausstellungen wie Entartete Musik
und Entartete Kunst war die Annahme moglich, die Nazis hitten im Prinzip
alles Moderne abgelehnt. Das Konzept einer separierten, isolierten, national-
sozialistischen Kultur wurde geschaffen, um jene Verirrung in den Jahren des
,Dritten Reichs angemessen abzugrenzen. Die kiinstlerischen Tendenzen, die
sich von der NS-Kultur unterscheiden sollten, ordnete man unter Etikettierun-
gen wie ,Weimarer Moderne', ,Exil-Moderne‘ und ,Stunde Null® ein. Die Exis-
tenz solcher distinkter Kategorien wurde lange Zeit von Kunsthistorikern und
Musikwissenschaftlern vehement verteidigt, auch wenn die Kontinuititen von
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der Weimarer Zeit bis in die NS-Zeit und von der NS-Zeit in die Nachkriegs-
zeit sowie die kiinstlerische Freiheit und grofziigige finanzielle Unterstiitzung
unter Hitler klar ersichtlich waren.

Zeitgleich behaupteten viele Kiinstler und Musiker, dass sie wihrend des
NS-Regimes nur unter schwierigsten Bedingungen leben und arbeiten hitten
koénnen, was ihnen trotz des Wissens um ihren eigentlichen beruflichen Erfolg
meist geglaubt wurde. Sie verteidigten sich aus Verzweiflung, als sie sich dem
Entnazifizierungsprogramm der Alliierten unterziehen mussten. Manche — so-
gar die alliierten Besatzungsmichte selbst — wollten diesen Aussagen glauben,
statt mit dem Paradox einer Koexistenz von Nazi-Barbarismus und deutscher
Kultur zurechtkommen zu miissen. Unter der Voraussetzung, dass die Kunst
und Musik der Nachkriegszeit in Deutschland ,gesiubert” worden war, schien
es nur logisch, die nationalsozialistische Epoche als eine isolierte Episode in der
langen und beneidenswerten Geschichte der deutschen Kultur auszusondern.

Wenn hier postuliert wird, die Nazis hitten weder die kiinstlerische Freiheit
gehemmt noch die Moderne unterdriickt, soll das keinesfalls als Verharmlosung
der Griueltaten betrachtet werden. Ganz im Gegenteil: In diesen Jahren ent-
wickelten sich die Kiinste weiter und ihre Vertreter wurden protegiert, wih-
rend man zur gleichen Zeit die Verfemung und Ermordung jiudischer Kollegen
erlebte. Wenn man diese Wirklichkeit nicht anerkennt, kann es kein Lernen
aus der Geschichte geben. Obwohl die Zeit des Nationalsozialismus ein ex-
tremes Szenario darstellte, macht sie im Nachhinein klar, wie sich in Zeiten
politischer und finanzieller Unsicherheit die moralischen Uberzeugungen von
Kinstler*innen, Musiker*innen und anderen Kulturtriger*innen kompromit-
tieren lieBen, um berufliche Vorteile zu erlangen. Mit der Isolierung der NS-
Zeit entschloss man sich, einen wichtigen Teil der Geschehnisse und Umstinde
dieser Zeit zu ignorieren; infolgedessen ergab sich besonders fiir die Musikwis-
senschaft, dass relativ wenig tiber die Musik bekannt ist, die in dieser Zeit kom-
poniert, aufgefithrt und gehort wurde. Unverandert klafft eine groBe Liicke in
der Musikgeschichte Deutschlands von 1933 bis 1945.
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