Humboldt-Universitit zu Berlin
Philosophische Fakultit III
Institut fiir Musik-

und Medienwissenschaft

Musik gegen den Tod:

Eine musikwissenschaftliche Untersuchung des
Repertoires der Hiftlingsorchester
aus den Sammlungen des Staatlichen Museums

Auschwitz-Birkenau im Kontext ihrer Musikaktivititen

Magisterarbeit
zur Erlangung des akademischen Grades Magistra Artium

1m Fach Musikwissenschaft

Abgegeben von Ina Fujii (HU188940)

Abgegeben zum 29. Oktober 2012

Erstgutachter: Prof. Dr. Dr. h. ¢. Hermann Danuser
Zweitgutachter: Prof. Dr. Gerd Rienédcker



Inhaltsverzeichnis

1.Einleitung 1
1.1 Fragestellung und Gliederung 2
1.2 Forschungsstand 5
1.3 Zweck der Arbeit 11

2. Hiftlingsorchester in nationalsozialistischen Lagern 12

3. Die Hiftlingsorchester im Konzentrations- und Vernichtungslager

in Auschwitz-Birkenau 15
3.1 Die Dirigenten der Héftlingsorchester in Auschwitz-Birkenau 16
3.1.1 Alma Rosé (1906-1944) 18
3.1.2 Szymon Laks (1901-1983) 20

3.2. Die Lebensbedingungen, Zusammensetzung und Aktivitdten des

Frauen- und Miannerorchesters in Auschwitz-Birkenau ein Vergleich 23

3.2.1 Das Frauenorchester in Auschwitz-Birkenau 23
3.2.2 Das Minnerorchester in Auschwitz-Birkenau 31
3.2.3 Zusammenfassung 36

4. Die Noten aus den Sammlungen des Staatlichen Museums

Auschwitz-Birkenau 40

4.1 Die Beschaffenheit der Noten aus den Sammlungen

des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau 41
4.2 Aufnahme in die Sammlungen 42
4.3 Die Klassifizierung der gesamten Titel aus der Liste der Sammlungen

des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau 43

4.4 Merkmale des Repertoires 48



5. Musikalische Analyse

5.1 Marschmusik: Siamesische Wachtparade und die Meistersinger
von Berlin

5.2 Filmmusik: Lied der Nachtigall aus dem Film
,Die schwedische Nachtigall*

5.3 Charakterstiick: Humoreske in C-Dur
5.4 Operette: Immer nur ldcheln - Lied aus der romantischen
Operette ,,Das Land des Lachelns*
5.5 Suite: Peer Gynt Suite Op. 46 - Der erste Satz ,,Morgenstimmung*

5.6 Zusammenfassung

6. Schlusswort

7. Quellen

8. Literaturverzeichnis

9. Audiovisuelle Medien

Anhang

50

51

57
61

64
66
68

71

75

71

82

84



1. Einleitung

,Es sind nur wenige Motive, etwa ein Dutzend, und alle Tage, morgens
und abends, dieselben: Mérsche und Volkslieder, die jedem Deutschen
lieb und teuer sind. Sie haben sich in unsere Kopfe eingegraben und sie
werden das letzte sein, was wir vom Lager vergessen sollen: des Lagers
Stimme sind sie, der wahrnehmbare Ausdruck seines geometrisch
konzipierten Irrsinns und eines fremden Wollens, uns zunichst als

Menschen zu vernichten, um uns dann einen langen Tod zu bereiten.*'

So driickte Primo Levi, Uberlebender von Auschwitz, seine Erfahrung
traumatischer Qualen in Worten aus.

Musik und Massenvernichtung: Beides gehdrte zum Alltag in Konzentrations-
lagern, und Musik war dabei sogar ein wichtiger Bestandteil, selbst wenn das in
der wissenschaftlichen Forschung bislang noch wenig Beachtung gefunden hat.
Die Musik iibte zwei kontrire Funktionen aus: als Gewalt und als moralische
Stiitze.> Auf den ersten Blick iibersteigt es jegliche Vorstellungskraft, dass es
iiberhaupt Raum fiir Musik an einem Ort geben kann, wo die Vernichtung und
Ausbeutung der Menschen im Zentrum stand, wéhrend man Musik mit Freude,
Bildung und Freizeit assoziiert. Dabei stellt sich die Frage, wie man tiberhaupt in
Auschwitz musizieren konnte und zu welchem Zweck.

In dieser Arbeit stehen die Haftlingsorchester in Auschwitz im Mittelpunkt. Es
ist heute noch nahezu unbekannt, dass es ein oder mehrere Héftlingsorchester in

allen groBeren Konzentrationslagern und Vernichtungslagern. Sie wurden nicht

1 Primo Levi, Ist das ein Mensch? Ein autobiographischer Bericht. Aus dem Italienischen von
Heinz Riedt, Miinchen 2010 (1958), S. 48f.

Musik im Lager wurde zum einen als Mittel der Gewalt von Seiten der Téter eingesetzt, die
Hiftlinge korperlich und psychisch zu foltern. Zum anderen bot die Musik aber auch eine
Méglichkeit fiir Hiftlinge, ihre Angste, Hoffnungen und Proteste zu bewiltigen: Vgl. dazu
Guido Fackler, Des Lagers Stimme. Musik im KZ. Alltag und Héftlingskultur in den
Konzentrationslagern 1933 bis 1939. Mit einer Darstellung der weiteren Entwicklung bis 1945
und einer Biblio-/Mediographie. Bremen 2000; Eckhard John, Musik und Konzentrationslager.
Eine Anndhrung, in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 48. Jahrg., H.1. (1991), S. 1-36; Gabriele
Knapp, Frauenstimmen - Musikerinnen erinnern an Ravensbriick. Berlin 2003. Das neueste
Projekt fand im Jahr 2010 mit der Ausstellung ,,Musik im okkupierten Polen 1939-1945% in
der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler Berlin, Schlossplatz 7, 10178 Berlin statt, welche die
verschiedenen Musikfunktionen im KZ vorstellte. Veranstaltet wurde sie von der Universitét
Warschau, der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler Berlin und der Akademie der Kiinste.



auf Eigeninitiative der Inhaftierten gegriindet, sondern auf Befehl der SS zum
Zweck eingerichtet, die Menschen psychisch und physisch zu vernichten, wie
Primo Levi oben formulierte. Die Musikstiicke wurden ausgewahlt, und die Noten
der Kapellen Seite fiir Seite der Zensur unterzogen. Die Lagerorchester spielten
taglich auf Befehl der SS, wobei Ort und Zeit variierten. Bekannt ist das
Aufspielen am Lagertor, ebenso bei feierlichen Zusammentreffen der SS-Fiihrung,
bei Besuchen der Inspektoren, bei Hinrichtungen, Folterungen. Daneben gab es
regelmifBig Konzerte fiir die Offiziere und Héftlinge. Die Musik bildete somit eine
Komponente des Vernichtungsapparats.’

Durch die Publikationen und Filme ist die Existenz des Frauenorchesters in
Auschwitz-Birkenau stdrker bekannt geworden, aber das Thema war lange Zeit
tabuisiert. Stellt man sich vor, dass in Auschwitz Marschmusik oder fréhliche,
heitere Musik in verschiedenen Situationen des Lageralltags zu horen war,

zerstort dies die géngige Vorstellung von diesem Ort.

1.1 Fragestellung und Gliederung

Die Forschungen zum Thema Musik von Hiftlingsorchestern im KZ stehen
bislang kaum im Blickfeld musikwissenschaftlicher Betrachtungen.* Die meisten
behandeln die Funktionen von Lagerorchestern. Die gespielten Werke fanden
dagegen in Aussagen der Erinnerungsberichte und Konzertprogrammen der KZs
nur sporadisch Erwihnung und ihr Repertoire ist bis heute nicht klar umrissen.’
Bei einem Besuch des Archivs der Sammlungen des Staatlichen Museums
Auschwitz-Birkenau im September 2011 stieB ich auf umfangreiche

Notenmaterialien des ehemaligen Hiftlingsorchesters, die groftenteils erst im Jahr

3 So stellte die Musiktherapeutin Gabriele Knapp in ihrer Studie die Rolle der Hiftlingskapellen
dar: Das Frauenorchester in Auschwitz. Musikalische Zwangsarbeit und ihre Bewéltigung.
Hamburg 1996. Es gab auch heimliche Auffithrungen von Mitgliedern des Lagerorchesters,
um daraus Lebenskraft zu schopfen.

4 Es gibt einige Aufsitze und Forschungsliteratur zu den Lagerorchestern im KZ: Knapp
(1996); Guido Fackler (2000); Juliane Brauer, Musik im Konzentrationslager Sachsenhausen.
Berlin 2008. In dieser Arbeit stehen die Funktionen und Geschichte der Kapellen im KZ im
Mittelpunkt. Auf das Repertoire an sich hingegen gehen sie nicht weiter ein.

5  Dies bedauert etwa Yvonne Wasserloos in ihrer Rezension zu Juliane Brauers Studie Musik
im Konzentrationslager Sachsenhausen. Berlin 2008. In: H-Soz-z-Kult, 14. 07. 2009.



2005 und 2006 in die Sammlung aufgenommen wurden.® Die Aussagen iiber die
Musik der Kapellen, die in den meisten Erinnerungen sporadisch iiberliefert
werden, sind populire Musik, die man in der Offentlichkeit oder im privaten Kreis
horte. Die gerade aufgekommenen Massenmedien wie Radio, Film und
Schallplatte, die seit den 20er Jahren in Deutschland ihren Anfang nahmen,
fiihrten zu einer Massenproduktion von Musik, die Theodor W. Adorno, der die
nationalsozialistische Verfolgung miterlebte, stark kritisierte. In seiner
Publikation Einleitung in die Musiksoziologie schrieb er eine Kritik gegen die

Unterhaltungsmusik:

»l-..] Sie wirkt mit an der Leistung der meisten Kultur heute: die
Menschen daran zu hindern, tiber sich und ihre Welt nachzudenken, und
ihnen zugleich vorzutduschen, um jene Welt sei es richtig bestellt, da sie

eine solche Abundanz von Erfreulichem gewihrt. [...]*’

Diese Aussage kann als Ausgangspunkt dieser Arbeit genommen werden. Adorno
beschreibt iiber den Verfall des Zuhorens durch neue Medien, und seiner Ansicht
nach fordert leichte Musik nicht die Spontaneitdt und Konzentration des Zuhorers,
sondern ist auf den passiven Zuhorer ausgerichtet.®> So wurde zum Beispiel seit
den 30er Jahren in Fabriken mit FlieBbandproduktion iiber Lautsprecher stindig
Musik abgespielt, um hohe Produktivitit und reibungslose Routinearbeit zu
fordern. Leichte Unterhaltungsmusik wurde damit zu einem wesentlichen Teil der
Produktion einer kapitalistischen Gesellschaft. Und im KZ wurde eben auch die
Musik als Massenprodukt eingesetzt. Meine These lautet, dass ,,Musik* in
Auschwitz nicht bloB auf Befehl der SS gespielt wurde, sondern eine
,oestimmte® Art von Musik bevorzugt wurde, um die Massenvernichtung zu
unterstiitzen. Zeugenaussagen und Publikationen, die liber das Musizieren des
Lagerorchesters berichten, besagen, dass in Auschwitz ,,Musik* gespielt wurde,

sprechen aber wenig von "den" Musikstiicken, obwohl der Begriff Musik sehr

6 Dieser Notenbestand wurde bis jetzt kaum zum Gegenstand von Untersuchungen. Jan Kapton,
ein Mitarbeiter des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau, der fiir die Abteilung
Sammlungen zusténdig ist, teilte mir mit, dass der Bestand noch kaum von jemandem
bearbeitet worden sei. Siehe Kapitel 4 dieser Arbeit.

Theodor W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie. Frankfurt a.M. 1996, S. 58.
Ebenda, S. 44f.



verschiedene Richtungen, Gattungen und Stile beinhaltet. Daher liegt mein
Interesse besondere darauf, welche Musikstiicke auf Befehl der SS gespielt
wurden. Ich gehe den Fragen nach, ob man bei der Auswahl der Stiicke eine
bestimmte Musikgattung bevorzugte, und ob bestimmte musikalische Merkmale
auf das gesamte Repertoire zutreffen.

Als Gegenstand dieser Untersuchung wurden die Hiftlingesorchester in
Auschwitz gewihlt, nicht nur wegen zahlreicher Archivmaterialien, sondern auch,
weil relativ viele Erinnerungsberichte iiberliefert sind und Forschungsliteratur
vorliegt. Es gab in Auschwitz-Birkenau sogar zwei grof3e Orchester: ein Ménner-
und ein Frauenorchester. Interessanterweise ist das Frauenorchester in Auschwitz-
Birkenau nach 1945 iiber verschiedene Medien (Fernsehserie, Dokumentarfilme
und Autobiographien) in die Offentlichkeit getreten, wihrend das
Minnerorchester lediglich im Rahmen der wissenschaftlichen Erforschung
marginale Beachtung fand.

In meiner Arbeit steht die Untersuchung des Repertoires der Héftlings-
orchester von Birkenau im Kontext der Aktivititen beider Orchester im
Mittelpunkt. Zuerst wird versucht, das Frauen- und Maénnerorchester in
Auschwitz-Birkenau zu rekonstruieren: die jiidischen Dirigenten der jeweiligen
Orchester, Alma Ros¢ und Szymon Laks, werden kurz vorgestellt, und die
Entstehung, Tatigkeiten und Zusammensetzung der Kapellen werden vorwiegend
anhand von Erinnerungsberichten aus komparativer Sicht untersucht. Dabei steht
das Frauenorchester stirker im Blick, da viele Berichte von ehemaligen
Musikerinnen in Auschwitz-Birkenau tiberliefert sind. Im vierten Kapitel wird die
Auflistung des Notenbestandes aus den Sammlungen des Staatlichen Museums
Auschwitz-Birkenau untersucht und gefragt, welche Merkmale bei allen Noten
anzutreffen sind. Hieraus kristallisieren sich die bevorzugten Musikrichtungen.
Schlielich werden einzelne Werke aus den Sammlungen ausgewéhlt und
analysiert. Dagegen wird auf eine Beschreibung der Einzelheiten des Geschehens
und der Geschichte von Auschwitz verzichtet, da hierzu bereits zahlreiche

Publikationen vorliegen.’

9  Hinsichtlich Auschwitz sind etwas zu nennen : Wolfgang Benz und Barbara Distel, Der Ort
des Terrors, Geschichte der nationalsozialistischen Konzentrationslager. Band 5, Hinzert,
Auschwitz, Neuengamme. S. 79-312.; Danuta Czech, Kalendarium der Ereignisse im



1.2 Forschungsstand

Auschwitz steht heute nicht nur symbolisch fiir die NS-Verbrechen an sich,
sondern gilt darliber hinaus als eine Mahnung an das groBite Verbrechen der
Menschheit. Uber das Geschehen in Auschwitz bzw. in den KZs erscheinen nach
wie vor zahlreiche Publikationen. '° Uberlebende berichteten von ihren
Erlebnissen und ihrem Leiden in Medien und Publikationen. Es wurden
Gedenkstitten zur Geschichte der Konzentrationslager eingerichtet und unzéhlige
Ausstellungen organisiert, Online-Datenbanken zu Materialien und Dokumenten
des Holocaust installiert, auBlerdem finden immer wieder wissenschaftliche

Projekte und sonstige Veranstaltungen statt. '!

Entsprechend zahlreich sind
Forschungen und Publikationen von Historikern, Jounalisten und anderen
Wissenschaftlern. Die KZs wurden aus unterschiedlichen Perspektiven, zum
Beispiel der Politik-, Kultur-, Sozial- oder Geschichtswissenschaften her
beschrieben. Aber wie steht es mit dem Thema Musik in Konzentrationslagern?
Das Thema Musik im KZ gehort zu den jlingeren Forschungsgebieten und
wurde lange Zeit wissenschaftlich nur am Rande und als ,kuriose

Erscheinung betrachtet. Mit der Zeit, vor allem nach der Wiedervereinigung

Deutschlands, gewann es immer mehr 6ffentliches Interesse, und es ist

Konzentrationslager Auschwitz-Birkenau 1939-1945, Reinbek bei Hamburg 1989; Sybille
Steinbacher, Auschwitz. Geschichte und Nachgeschichte. Miinchen 2004; Rudolf Hoss,
Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Hoss. Hrsg. von
Martin Broszat, Miinchen 2011(1958). Wichtige Dokumentationsfilme: Shoah (1985),
Regisseur Claude Lanzmann, Frankreich; Nacht und Nebel (1955), Regisseur Alain Resnais,
Musik Hanns Eisler, Frankreich.

10 Bemerkenswert ist der Umfang des Interesses, das vom europdischsprachigen Raum
abgesehen, auch in Asien auf ein starkes Interesse in der Offentlichkeit stoBt. In Japan wurden
frithzeitig Publikationen und Erinnerungsberichte iiber Auschwitz ins Japanische iibersetzt
und ver6ffentlicht. Siehe u.a: Victor Frankl, Ein Psycholog erlebt das Konzentrationslager
(1946). Ubersetzt von Shimoyama Tokuji, Tokyo 1956; Anne Frank, Tagebuch der Anne
Frank (1950). Ubersetzt von Kaitou Kouzou, Tokyo 1952; Ruth Kliiger, Weiter leben. Ein
Jugend (1993). Ubersetzt von Suzuki Hitoko, Tokyo 1997. Auch die Berichte von
Uberlebenden der Orchestermitglieder von Birkenau u.a.von Laks und Coudy (1948) im Jahr
1974, Fénelon (1978) 1981 und Lasker-Wallfisch (1996) 2003 wurden ins Japanische
verdffentlicht. In Hiroshima griindete man sogar ein Holocaust-Museum Building of the
Holocaust Education Center. Auch verzeichnen deutsche Konzentrationslager jedes Jahr
zahlreiche Besucher aus Asien.

11 Eine wichtige Datenbank zur Musik in Auschwitz ist u.a. die Webseite des Holocaust-
Museums in Yad Vashem: http://www.yadvashem.org/ . Das Internet-Lexikon fiir die in NS-
Zeit verfolgten Musiker und Musikerinnen ist auf der Webseite des Musikwissenschaftlichen
Institutes an der Universitit Hamburg zu finden: http://www.lexm.uni-hamburg.de/.




bemerkenswert, dass in Deutschland die Musikaktivititen unter so extremen
Bedingungen wie im KZ als ein wichtiges Faktum im Waissenschaftsbereich
fokussiert worden ist.!”> Im Zentrum des allgemeinen Forschungsinteresses zum
Thema Musik im KZ stehen sowohl die Gesénge als Widerstandskraft (moralische
Stiitze) als auch als Foltermittel (befohlene Singen).!> Zunichst wurden in der
DDR die Lieder in den deutschen KZs thematisiert. Die Musikwissenschaftlerin
Inge Lammel sammelte Lieder aus den KZs im ehemaligen DDR-Gebiet.'* In der
DDR standen Lieder deutscher kommunistischer Héftlinge im Vordergrund, die
gleichzeitig auch ein Teil des politischen Propaganda-Programms in der DDR
darstellten.'> In der BRD tauchte dagegen das Thema erst Ende der 80er-Jahren
in der Ethnologie und Musikwissenschaft auf.!® Erst seit den 90er Jahren wurde
das Thema im Rahmen musikwissenschaftlicher und kulturanthropologischer

Ansitze zunehmend untersucht.!”

Die iiberwiegenden Forschungen behandeln
das Singen und die Lieder im Lager. Das Singen, von jedem mehr oder weniger
und ohne groBeren Aufwand (z.B. Instrumente oder gewisse Ausbildung) zu
praktizieren, ist mittlerweile sowohl durch Archivquellen als auch durch Berichte
von Zeitzeugen und Forschungen gut dokumentiert. Dagegen wurde die
Instrumentalmusik bzw. die Héftlingsorchester im KZ deutlich weniger intensiv

aufgearbeitet. Der Grund dafiir sind nicht nur mangelhafte Archivquellen und ein

12 Im Vergleich zu Deutschland gibt es in Japan noch keine Forschung zum Thema Musik unter
extremen Bedingungen. Die Nachricht dariiber, das Beethovens Neunte Sinfonie im deutschen
Gefangenenlager in Tokushima im Jahr 1918 erstmals in Japan aufgefiihrt wurde, wurde etwa
lediglich als ein Zeichen in Bezug auf die deutsch-japanische Freundschaft aufgefal3t.

13 Viel Aufmerksamkeit wurde (wird) nach wie vor auf die Musik in Theresienstadt gerichtet, in
welchem die vielfdltigen kulturellen Aktivititen der Inhaftierten zu propagandistischen
Zwecken seitens der SS benutzt wurden.

14 Thre Liedersammlung wird heute in der Akademie der Kiinste Berlin aufbewahrt. Sie
publizierte seit den 1950er Jahren iiber die Lieder der sozialistischen Arbeiterbewegung.
Siehe: Inge Lammel, Lieder aus den faschistischen Konzentrationslagern. Leipzig 1962.

15 Die Titigkeit von Aleksander Kulisiewicz, einem polnischen Uberlebenden aus
Sachsenhausen, der nach 1945 in groem Male im KZ entstandenen Lieder sammelte,
dokumentierte und in zahlreichen Konzerte auftrat, die von der DDR allerdings nicht als
,antifaschistische KZ-Lieder anerkannt wurden. Vgl. Brauer, S. 16. Sakanishi Hachiro,
chemaliger japanischer Professor fiir Germanistik, veroffentlichte aus seiner Sammlung im
KZ entstandene Zeichnungen und Beschreibungen von Kulisiewicz: Sakanishi Hachiro,
ECCE HOMO. Tokyo 1978.

16 Projektgruppe MUSIK in Konzentrationslagern, Musik in Konzentrationslager. Freiburg im
Breisgau, 1991. Ein Jahr davor fand die Ausstellung Musik in Auschwitz in Frankfurt am Main
statt.

17 Seit den 90er Jahren wurden mehr und mehr Erinnerungsberichte von Musiker und
Musikerinnen verdffentlicht: Siehe Literaturliste.



geringerer Umfang des Forschungsinteresses, sondern auch ihre zwiespaltige
Funktion im KZ. Die Uberlebenden der damaligen Orchester litten an
Schuldgefiihlen, da ihre Musik unter anderem mithalf - d.h. als Teil der
Totungsmaschinerie - Menschen zu tduschen und zu foltern. Deshalb zdgerten
ehemalige Musiker, sich iiber ihre Erlebnisse in der Offentlichkeit zu duBern.'8
Paradoxerweise nahm jedoch die Rezeption der Lagerorchester einen groferen
Raum ein als die zum Gesang im KZ, auch wenn diese nicht im
deutschsprachigen Raum einsetzte. ' Die ersten Publikationen iiber die
Geschichte von Birkenauer Kapellen erschienen im Jahr 1948 in England
(Szymon Laks und René Coudy), 1976 (Fania Fénelon) und 1978 in Frankreich
(Laks). Der jiidisch-polnische Komponist Szymon Laks, der als Kapellmeister des
Minnerorchesters von Birkenau arbeitete, schrieb kurz nach der Befreiung einen
detaillierten Bericht iiber das Minnerorchester in Auschwitz.?® Wihrend die
Verdffentlichung Fénelons eine groflere Resonanz fand, lisst sich dies fiir die von
Laks jedoch nicht sagen. Es war nicht einmal mdglich, seinem Wunsch
entsprechend das Buch in Polen zu publizieren und diesem wurde bis heute nicht
nachgekommen. Der Grund der Ablehnung seitens des polnischen Ministeriums

fiir Kultur und Kunst lautete: ,,Das Buch ist allzu idyllisch. Die Deutschen sind

18 Der japanische Dokumentarfilm iiber das Frauenorchester in Auschwitz-Birkenau, der 2003
vom staatlichen NHK-Sender produziert wurde, berichtete intensiv iiber das Leiden der
Mitglieder nach 1945. In dem Film steht das Interview mit einer polinischen Uberlebenden
des Frauenorchesters Zofia Cykowiak (1923-2009) im Mittelpunkt: Shi no kuni no senritsu
(Melodien aus dem Land des Todes), Regie:Naito Seigo. Der Film wurde zuerst am 5.
November 2003 gezeigt. Bei den Zuschauern hatte er eine starke Resonanz, so dass er bis
heute mehrmals ausgestrahlt wurde.

Fiir die Verbreitung spielte der autobiographische Roman von Fania Fénelon eine wichtige

Rolle. Die jiidisch-franzosische Séngerin Fénelon (1908-1983) arbeitete als Séngerin und

Notenschreiberin im Frauenorchester. In der Nachkriegszeit lehrte sie an der Hochschule fiir

Musik Hanns Eisler, daneben betétigte sie sich als Chansonséngerin. Als sie etwa 70 Jahre alt

war, schrieb sie mit Hilfe einer Co-Autorin ihre Erinnerung an Auschwitz nieder und

verdffentlichte diese im Jahr 1976 in Frankreich. Der Titel der franzosischen Originalausgabe
lautet: Suris pour 1'Orchestre. Das Buch wurde im Jahr 1980 in Deutsch publiziert: Das

Midchenorchester in Auschwitz. Ubersetzt von Sigi Loritz Frankfurt/Main 1980. Der Inhalt

war jedoch umstritten: Das Buch wurde von anderen Uberlebenden stark kritisiert, und

deshalb bezeichnet man es heute als autobiographischen Roman. Verfilmung 1980: Playing
for Time. 1980, Drehbuch: Arthur Miller und Fania Fénelon. Regie: Daniel Mann und Joseph

Sargent. Vgl. Knapp (1996), S. 279ff.

20 Dies gilt als einzige detaillierte Beschreibung des Ménnerorchesters: Szymon Laks, Musiques
d'un autre monde. avec la collaboration de René Coudy. Mercure de France, 1948. Im Jahr
1978 erneut verdffentlicht in London unter dem Titel Gry oswiecimskie. Das Buch wurde
spater ins Deutsche iibersetzt: Szymon Laks, Musik in Auschwitz. Aus dem Polnischen von
Mirka und Karlheinz Machel, hrsg. von und mit einem Nachwort versehen von Andreas
Knapp, Diisseldorf 1998.
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iibertrieben schmeichelhaft dargestellt und die Gefangenen als Kreaturen ohne
Moral und Wiirde. Es ist daher nicht zur Publikation geeignet.“ 2! In der
Geschichte der Hiftlingsorchester steht bis heute iiberwiegend das Fauenorchester
von Birkenau im Vordergrund. Dies spielte fiir die Verfilmung des Buches von
Fénelon eine entscheidende Rolle, aber es ist auch zu vermuten, dass die Musik
und Grausamkeiten in Auschwitz besser von Frauenrollen dramatisiert werden.
Zur gender-spezifischen Rezeption sind weitreichendere Untersuchungen notig.

Der Ethnologe Fackler erlduterte in seiner Studie Des Lagers Stimme (2000)
zwei unterschiedliche Charaktere der Musik im KZ: selbstbestimmte und
befohlene Musik. In seiner Arbeit wurde versucht, ein vollstindiges Bild der
Musik im KZ, besonders der frithen KZs von 1933 bis 1936, darzustellen, und
dabei fiihrt er zahlreiche Quellen und Literatur auf mehr als hundert Seiten an. Die
erste Publikation iiberhaupt, welche die Musikaktivititen eines einzelnen KZs
erforschte, ist die Studie der Geschichts- und Musikwissenschafterin Juliane
Brauer. In ihrer Arbeit Musik im Konzentrationslager Sachsenhausen (2009)
standen die Lieder verschiedener Haéftlingsgruppen im Vordergrund. Sie
bearbeitete zahlreiche Notenquellen aus dem Archiv der Gedenkstitte KZ
Sachsenhausen und der Akademie der Kiinste Berlin. Sie legte musikalische
Quellen - also Noten und Gedichte - als relevante Dokumente fiir die
Geschichtswissenschaft zugrunde, die bislang von Historikern nicht beachtet
wurden. Beide Forschungen konzentrieren sich auf Lieder.??

Die einzige gut dokumentierte Forschung zu den Héftlingsorchestern ist die
1996 erschienene Studie der Musiktherapeutin Gabriele Knapp Das
Frauenorchester in Auschwitz, auf die sich die vorliegende Arbeit hauptsidchlich
stiitzt.”> Die Autorin zeigte anhand von Interviews mit sieben Musikerinnen die
Lebensbedingungen, die Zusammensetzung und das Alltagsleben auf, und stellte
dabei das psychische und physische Leiden der Musikerinnen dar. Die Autorin

bezeichnete die Tatigkeit der Héftlingsorchester als ,,musikalische

2 Zitiert nach Laks, 1998, S.7.

22 AuBerdem zu nennen ist das Werk von Milan Kuna: Musik an der Grenze des Lebens.
Musikerinnen und Musiker aus bohmischen Léndern in nationalsozialistischen
Konzentrationslagern und Gefiingnissen. Ubersetzt von Eligka Novakova, Frankfurt am Main
1993. Die tschechische Originalausgabe erschien im Jahr 1990; Shirli Gilbert, Music in the
Holocaust. Confronting Life in the Nazi Ghettos and Camps. Oxford New York 2005.

23 Knapp (1996).



Zwangsarbeit“.?* In ihrer Studie stehen mehrere Interviews mit Musikerinnen
sowie zu verrichtende Tatigkeiten im Zusammenhang mit der Musik und
Funktionen der Musik des Frauenorchesters im Lageralltag im Mittelpunkt. Dabei
wirft sie die zentralen Punkte von Fénelons Publikation auf: die Darstellung der
Dirigentin Alma Ros¢, die Verhéltnisse zwischen den Musikerinnen und die der
Musikerin Ewa Stern, nach der teilweise die Hauptfigur ,,Fénelon* modelliert war.
Uber den Inhalt waren andere Musikerinnen empért. In ihrer Studie wurde
dargestellt, dass Fénelons Buch sie dazu veranlasst hitte, in der Offentlichkeit
iiber ihre Erlebnisse zu erzihlen.> Somit trug Fénelons Roman in zweifacher
Hinsicht zu einer breiteren Wahrnehmung des Frauenorchesters bei. Die Studie
von Knapp versuchte auch, das Repertoire moglichst detailliert anzugeben. In der
Arbeit kategorisierte sie Musikstiicke nach dem Genre, analysierte diese aber
nicht. Das Ergebnis dieser Studie, dass das Repertoire dem zeitgendssischen
Musikgeschmack im gesamten Reich entsprach, 2° ist im Folgenden kritisch zu
hinterfragen.

Parallel mit der Zunahme der Forschungen wurden mehr und mehr die
Berichte ehemaliger Musikerinnen und Musiker in Auschwitz-Birkenau
verOffentlicht u. a. von den letzten Zeitzeuginnen wie Anita Lasker-Wallfisch

(1997) oder Berichte von Esther Bejarano (1989 und 1991).2” Auch die polnische

24 Knapp (1996), S.141f.

25 Dem Titel des Erinnerungsberichtes von Anita Lasker-Wallfisch kann man dieses
Verpflichtungsgefiihl entnehmen: Anita Lasker-Wallfisch, Ihr sollt die Wahrheit erben. Bonn
2001 (1997). Hier kritisiert sie die Filmproduktion von Arthur Miller und den Inhalt des
verzerrten Berichtes Fénelons: S. 139f.

26 Knapp (1996), S. 298.

27 Zum Minnerorchester: Laks (1998); Jaques Stroumsa, Geiger in Auschwitz. Konstanz 1993.
Zum Frauenorchester: Esther Bejarano, Birgit Géartner (Hrsg.), Wir leben trotzdem: Esther
Bejarano - vom Médchenorchester in Auschwitz zur Kiinstlerin fiir den Frieden. 2005; Esther
Bejarano, Das Singen ist mir in Auschwitz vergangen, in: Kontrapunkt, 2 (1989) S. 18-19;
Esther Bejarano, Man nannte mich Kriimel. Eine jiidische Jugend in den Zeiten der
Verfolgung, hg. v. Auschwitz-Komittee in der Bundesrepublik e.V., Hamburg 1991; Helena
Dunicz-Niwinska, Erinnerung, in: Die Auschwitz-Hefte, Bd. 2. Texte der polnischen
Zeitschrift ,,Przeglad Lekareki* {iber historische, psychische und medizinische Aspekte des
Lebens und Sterbens in Auschwitz, hg. v. Hamburger Institut fiir Sozialforschung, Weinheim
und Basel 1987, S. 144f.; Margita Schwalbova, Elf Frauen in Wahrheit. Ploger 1994.; Zofia
Cykowiak, Erinnerung an Alma Rosé, in: Musik in Auschwitz. Eine Ausstellung der
evangelischen Initiative Zeichen der Hoffnung Begleithefte zur Ausstellung, S. 13-15. Zum
Miénnerorchester im Stammlager Auschwitz: Henry Krol, Bericht der Staatlichen
Gedenkstdtte Auschwitz 1973, in: Musik in Auschwitz. Eine Ausstellung der evangelischen
Initiative Zeichen der Hoffnung Begleithefte zur Ausstellung, S.8-9. AuBerdem gibt es noch
einige Berichte im Archiv der Staatlichen Gedenkstétte Auschwitz-Birkenau.



Uberlebende Helena Dunicz-Niwinska, die iiber 95 Jahre alt ist, begann jetzt, ihre
Geschichte zu erzdhlen. Nicht nur durch Publikationen und Filme trat das
Frauenorchester in die Offentlichkeit, sondern auch durch Theaterauffiilhrungen in
Deutschland, in denen die Perversion der Geschichte des Frauenorchesters im
Vordergrund steht.?

Auch in Japan kann man bereits einige Beschreibungen finden: Yamano
Seishi, Professor an der Staatlichen Universitdt Nagasaki, schrieb anhand der
Berichte von Laks und Fénelon einen Aufsatz iiber die Orchester von Birkenau,
Frauen- und Minnerkapellen, jedoch eher in der Form eines Essays.?’ Der im
2005 erschienene Aufsatz Musik in Auschwitz des Wissenschaftlers Yabuuchi
Hiroshi enthilt zwar viele Aussagen von Musikerinnen und Uberlebenden,
verbleibt insgesamt doch im Bereich einer Beschreibung. 3° In neueren
Publikationen wird das Thema Musik in Auschwitz interdisziplindre aus Sicht der
Literatur-, Kunst- und Musikwissenschaft untersucht. Mit der Fragestellung, ob
Kunst ein Gegenstand sei, Menschen miteinander zu verbinden, beschrieb der
Professor fiir franzosische Literatur Yasuhara Shinichiro in einer Publikation
anhand eines Falles die Musikaktivitit in Auschwitz. 3! Auch der
Musikwissenschaftler Okada Akeo stellte in seinem Buch kurz die Funktionen der
Musik in deutschen KZs dar und nahm das Thema als einen wichtigen
Wissenschaftsaspekt.>?

Zusammenfassend kann man feststellen, dass das Thema Musik im KZ zwar

in dem Bereich des Gesangs bereits stark erforscht wurde, nicht dagegen die

28  Die Oper Das Frauenorchester von Auschwitz wurde am 16. November 2006 im Theater
Krefeld Monchengladbach uraufgefiihrt. Das Buch von Fénelon inspirierte den Komponist
Stefan Heucke zu einem Theaterstiick und er komponierte dafiir die Musik: Siehe
Dokumentarfilm: Noten der Not. Das Frauenorchester von Auschwitz. Die Oper und ihr
Komponist. Regie von Jorg Plenio und Ralf Lange, RBB Rundfunk Berlin-Brandenburg 2006.

29 Yamano Seishi, Ein Ausschnitt der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts - Die Kapelle in
Auschwitz-Birkenau - (Original in Japanisch: 20-seiki ongakushi no danpen), in: Humanities
(38), hg von der staatlichen Universitdt Nagasaki, Nagasaki 1989, S. 37-46.

30 Hiroshi Yabuuchi, Musik in Auschwitz (Original in Japanisch: auschwitz no ongaku), in:
Harmonia (35), hg von der staatlichen Universitiat Kunst in Kyoto, Kyoto 2005, S. 17-32.

31 Yasuhara ist der Professor an der Nihon Universitit in Tokyo: Yasuhara Shinichiro, Geijutsu
wa hito to hito o musubu no ka (Verbindet Musik die Menschen miteinander?), Orginal in
Japanisch, in: Bungaku °geijutsu wa nan no tame ni aru no ka (Wozu sind Literatur und Kunst
da?), hrsg. von Yoshida Hiroshi und Okada Akeo, Tokyo 2009, S. 34-44. Das Buch wurde als
Ergebnis eines Projekts herausgegeben.

32 Okada ist Professor an der Universitit Kyoto: Okada Akeo, Wie man der Musik lauscht.
(Original in Japanisch: Ongaku no kikikata) Tokyo 2009, S. 133f.
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Hiftlingsorchester, obwohl die Rezeption des Frauenorchesters von Auschwitz-
Birkenau von einem breiterem Publikum rezipiert wurde. Das Repertoire der

einzelnen Lager ist bis heute nicht intensiv aufgearbeitet.

1.3 Zweck der Arbeit

Die Aussagen Uberlebenden von Auschwitz stoBen heute oft an die Grenze dessen,
was wir verstehen und nachvollziehen kdnnen. So resignierten viele Zeitzeugen,
ihr Leiden der Vergangenheit in Worte zu fassen. Von den Medien wurde das
Thema Auschwitz vor allem in Deutschland bis heute vielfach aufgegriffen, um so
stirker entsteht das Gefiihl, dass bereits genug Aufarbeitung geleistet wurde und
niemand diese unvorstellbaren Geschehnisse vollstindig zu verstehen in der Lage
sein kann. Dabei trug der abstrakte Ausdruck Musik einen Teil zur ungeklarten
Geschichte Auschwitz’ bei.

Der Zweck dieser Magisterarbeit liegt darin, das Repertoire der Héftlingsorchester
und ihre einzelnen Titigkeiten zu rekonstruieren, um diese ,,unerklirliche
Geschichte® aus der Sicht der Musik der Lagerorchester etwas erkldrbar zu

machen.
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2. Haftlingsorchester in nationalsozialistischen Lagern

Am Lagertor mit der Parole ,,Arbeit macht frei“ des Stammlagers Auschwitz
héngt heute eine Zeichnung, welche Héftlinge zeigt, die gerade in Fiinferreihen
zur Arbeit ausmarschieren. Hinter ihnen ist ein Dirigent mit seinem Taktstock zu
sehen, der die Musik der Kapelle leitet.! Dieses Bild zeigt nur einen kleinen
Ausschnitt der musikalischen Tétigkeiten im nationalsozialistischen Lager.

Die Hiftlingsorchester in Auschwitz waren kein einzigartiges Phédnomen,
denn alle groBeren nationalsozialistischen Lager verfligten iiber eine oder mehrere
Lagerkapellen.? Die Héftlingsorchester wurden auf Befehl der SS aus den Reihen
der Inhaftierten zusammengestellt, und ihre Mitglieder waren nicht nur
Berufsmusiker, sondern auch Amateur- und Hobbymusiker, so dass das Niveau
der Musiker innerhalb einer Kapelle uneinheitlich und auch die Besetzung der
Instrumente je nach der Kapelle unterschiedlich gewesen sein muss. Die
Orchestermitglieder in den meisten KZs gehorten zu einer herausgestellten
Hiftlingsgruppe, weil sie durch ihre musikalische Beschiftigung von strenger
korperlicher Arbeit befreit waren oder weniger arbeiten mussten und ihnen als
Unterhaltungsanbieter flir die SS bessere Lebensbedingungen zustanden. Im KZ
als Musiker zu arbeiten trug daher dazu bei, die Uberlebenschancen erheblich zu
erhohen. Gleichzeitig erschwerte der Neid der Haftlinge, die keine Musik spielten,
nach 1945 die Rezeption des Orchesters. Daher kann man sich vorstellen, dass die
Einrichtung von Kapellen in KZs dazu beitrug, die Héftlinge zu spalten, und
damit die Organisierung des Widerstandes erheblich erschwerte.

Es ist bis jetzt keine offizielle Anordnung in der NS-Zeit nachzuweisen,
welche die im Lager gespielte Musik oder die Hiftlingsorchester betrifft. °
Trotzdem sind in allen KZs &hnliche Funktionen der Kapellen anzutreffen:

tagliches Aufspielen morgens und abends am Lagertor, 6ffentliches und privates

1 Die Zeichnung stammt von einem ehemaligen Hiftling aus Auschwitz, der diese nach 1945
aus dem Gedéchtnis wiedergab.

2 Es sind schon in der frithen Phase (1933-1936) einige Kapellen nachzuweisen. Siehe Fackler
(2000), S. 340ff. Auch in anderen Vernichtungslagern, Belzec, Sobibor und Treblinka,
wurden fiir kurze Zeit Kapellen gegriindet: ebenda, S. 347. Dariiber wurde auch in der o.g.
Ausstellung Musik im okkupierten Polen 1939-1945 berichtet.

Zudem ist bei Berichten, Protokolle oder sonstigen Akten seitens der SS bis heute keine
Beschreibung iiber die Musikaktivitidt im KZ zu finden.
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Aufspielen fiir die SS und Aufspielen beim Empfang der Inspektoren und bei
Hinrichtungen.

Die Arbeit des Ethnologen Guido Fackler (2000) zeigt ein Foto vom KZ
Mauthausen im Jahr 1942, dass eine Kapelle eine vermutlich Marschmusik spielt.
Hinter ihnen steht ein Hiftling auf einem Karren, der nach versuchter Flucht
ergriffen und zur Hinrichtung gefiihrt wird.* Hiftlinge wurden also in einer
Gruppe von Hiftlingen und SS-Ménnern unter Begleitung von Musik zur Schau
gestellt. Diese Szene illustriert wie das Orchester im Lageralltag eingesetzt wurde.
Ein Uberlebender aus dem KZ Buchenwald, Eugen Kogon, berichtet auch in
seinem Erinnerungsbericht, der zu einer der wichtigsten Publikationen {iber die

Geschichte des KZs zéhlt, iiber eine Kapelle:

,Bel Besichtigung des Lagers durch auswirtige Besuche mufite die
Lagerkapelle regelmdBig frohliche Weisen spielen. Um einen noch
grofartigeren Eindruck hervorzurufen, wurde sie 1941 mit Uniformen der
koniglich-jugoslawischen Garde durch die SS, die das farbenreiche Zeug
als >Beutegut< anschleppte, eingekleidet. Mit ihren Maskierungen und
dem ganzen tiibrigen Lagertamtam sahen die Mitglieder der Musikkapelle

von da an wie Zirkusdirektoren aus.*

Fackler stellte in seiner Studie einen interessanten Uberblick dar, wie sich
allmiihlich der Charakter der Lagerorchester #nderte.® Die Orchester im KZ
wurden in der Anfangsphase von 1933 bis 1936 ohne einen konkreten Zweck
eingerichtet und spektakuldre Einsdtze sind nicht nachzuweisen. Die Rolle und
Funktion der Lagerorchester dnderte sich aber parallel zur Kriegssituation.
Paradoxerweise nahm mit der Zeit ihre Bedeutung stetig zu: je stirker sich die
deutsche Invasion und Verfolgung in den besetzten Landern radikalisierte, desto
starker wuchs die Bedeutung des Musizierens im Lager. Nach 1936 wurden in
allen groBBeren Konzentrationslagern (also Hauptlagern) Kapellen eingerichtet.

Darauf folgend wurden nach 1941/42 noch in mehreren Aufenlagern Kapellen

4 Fackler (2000): Das Foto befindet sich im vierten Kapitel, S. XIIL

5 Eugen Kogon, Der SS-Staat. Das System der deutschen Konzentrationslager. Miinchen 2001
(39. Auflage), S. 153.

6 Fackler (2000), S. 340ff.
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gegriindet. Nach 1942 wurde der Einsatz der Lagerkapellen deutlich radikaler
und grausamer. ’ Als ein Grund dafiir fiihrt Fackler die Erlassung

»Dienstvorschrift fiir die Gewdhrung von Verglinstigungen an Héftlinge« zur
Steigerung der Arbeitskrdfte und der Produktivitdt fiir die Kriegswirtschaft an,
das im Mai 1943 in Kraft gesetzt wurde.® Die Vorschrift hatte die Intention,
Gefangene in der Riistungsindustrie einzusetzen und die Arbeitskraft effektiver
auszunutzen. Aus diesem Grund wurden zum Beispiel in verschiedenen KZs

Bodelle eingerichtet.’

Die zwei Hiftlingsorchester des Konzentrations- und Vernichtungslagers
Auschwitz-Birkenau wurden 1942 (Mainnerorchester) bzw. 1943 (Frauen-
orchester) gegriindet. Es war die Zeit, in der bereits der radikale Einsatz der
Musikkapellen begann. Die Funktion der Kapellen war zu diesem Zeitpunkt also
wohlbekannt und bildete einen festen Bestandteil der KZ-Tradition.!® Daher ist es
vorstellbar, dass die SS auch in Auschwitz Lagerorchester ohne grofBere

Schwierigkeiten einsetzte und sich ihrer Wirksamkeit bereits wohl bewusst war.

7 Fackler 2000, S. 352. Auch die Studie von Brauer (2009) zeigt drei Entwicklungsphasen der
Hiéftlingskapellen im KZ Sachsenhausen und beschreibt sie ab 1942 bis 1945 als
,,Systematische Funktionalisierung der Kapellen®. S. 47.

Fackler 2000, S. 344. Fackler beruft sich auf die Studie von Kuna (1993), S. 42. Dort fehlt

jedoch Quellenangabe.

9  Das Stammlager Auschwitz beherbergte die zur Prostitution gezwungenen Frauen im Block
24, in dem sich auch ein Proberaum des Hiftlingsorchesters befand. Vgl. Herman Langbein,
Menschen in Auschwitz. Wien 1978, S. 150.

10 Da keine offizielle Anordnung nachzuweisen ist, kann man wohl sagen, dass es die SS aus

sich heraus zu eigen machte, Kapellen zu griinden und diese im Lageralltag einsetzte. Vgl.
Juliane Brauer (2009), S. 48ff.
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3. Die Haftlingsorchester im Konzentrations- und Ver-
nichtungslager Auschwitz-Birkenau

Das Konzentrations- und Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau' wurde im Jahr
1941 drei Kilometer entfernt vom Stammlager Auschwitz gebaut. Von der Zahl
der ermordeten Menschen und dem Ausmall her war es das grofBte
nationalsozialistischen Lager, in dem im Laufe der Zeit sechs Gaskammern und
vier Krematorien aufgebaut und mehr als eine Million Menschen systematisch
ermordet wurden. Arbeitsfdhige Menschen kamen durch Zwangsarbeit, Hunger,
Infektionskrankheit, Kélte und Selbstmord ums Leben. Kinder, Frauen, Kranke
und alte Leute wurden gleich nach der Ankunft ins Lager entweder zur
Gaskammer gefiihrt oder dienten als menschliche Versuchsobjekte fiir SS-Arzte
im Block fiir medizinische Experimente. Geschrei, Schiisse, Hundegebell, Larm
der LKWs, Gestank und graue Wolke aus den Schornsteinen der Krematorien
herrschten im Alltag des Lagers. Es ist schwer vorzustellen, dass es an einem
solchen Ort Musikkapellen gab, und noch dazu in den meisten Féllen fréhliche
und lustige Musik gespielt wurde.

Die genaue Zahl der Kapellen im Lagerkomplex Auschwitz kann man nicht
ermitteln.? Zunichst wurde 1941 im Stammlager Auschwitz (Auschwitz I) ein
Minnerorchester gegriindet, dessen Zahl der Mitgliedern anfangs nur 7 Mitglieder
betrug, im Jahr 1944 auf ungefihr 150 Musiker anstieg.> Wie erwihnt, wurden im
Lager Auschwitz-Birkenau zwei grofe Orchester - das Frauen- und Ménner-
orchester - gegriindet, und auflerdem gab es noch ein Zigeunerorchester und ein

Orchester aus dem tschechischen Familienlager aus Theresienstadt. Im August

1 Das Wort ,,Auschwitz* ist nicht der Eigenname des KZ, sondern ein damaliger Ortsname
dieser Gegend, der von Deutschen benannt wurde. Der urspriingliche und heutige Stadtname
heilt ,,Oswiecim“. Auch "Birkenau" wurde vom Namen eines polnischen Dorfs
,,.Brzezinka“ abgeleitet.

2 Zum Lagerkomplex Auschwitz gehdrten 47 AuBenlager: Wolfgang Benz und Barbara Distel
(2007), S. 10.

3 Im Dokumentarfilm From the Auschwitz chronicle (2005) wurde das Minnerorchester vom
Stammlager mit Zeitzeugen-Berichten dokumentiert. Auflerdem weist Fackler in seinem
Aufsatz darauf hin, dass es im Lagerkomplex Auschwitz sogar verschiedene Musikgruppen
von Hiftlingen gab, zum Beispiel Chore, Kabarett- und Theatergruppen, Unterhaltungs-
kapellen, Jazzbands und kleinere Orchester, die entweder von Berufs- oder Amateurmusikern
gegriindet wurden und jeweils unterschiedliche lange bestanden: Fackler, ,,Wir spiiren alle,
daBB diese Musik infernalisch ist“ - Musik in Auschwitz -: http://tle.northwestern.
Edu/essays/Fackler ger.001.F doc.pdf (Abrufdatum: 01. 09. 2012)
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1943 wurde in Buna-Monowitz (Auschwitz III) ein Mannerorchester gegriindet.
Des Weiteren wurden in mehreren Auflenlagern von Auschwitz Kapellen
eingerichtet.*

In der Studie von Knapp (1996) steht das Frauenorchester im Mittelpunkt,
dadurch lassen sich Unterschiede zwischen dem Frauen- und Minnerorchester
erkennen, die die Autorin jedoch nicht eingehender behandelt: Die
Lebensumstinde und Erinnerungen der Musiker waren je nach Geschlecht
verschieden, obwohl beide Orchester sich auf dem gleichen Geldnde befanden. Im
folgenden Kapitel werden, zuerst die zwei Dirigenten kurz vorgestellt, danach
anhand einiger Berichten von Uberlebenden und der Studie von Knapp, die
Zusammensetzung und Tétigkeit der beiden Orchestern in Gegeniiberstellung
rekonstruiert.’ Da heute weitgehend iiber Kapellen in Auschwitz-Birkenau, vor
allem das Frauenorchester, berichtet wird, steht die Frauenkapelle im Zentrum,
wihrend die Lagerorchester in den anderen Nebenlagern in Auschwitz aufler Acht

gelassen werden, da iiber sie zu wenig Informationen vorliegen.

3.1 Die Dirigenten der Héiftlingsorchester in Auschwitz-Birkenau

Bei der Rezeptionen des Frauen- und Ménnerorchesters von Birkenau sind die
Dirigenten als Schliisselfigur fiir die Lebensbedingungen der Musiker und
Musikerinnen zu verstehen: Alma Rosé (1906-1944), Dirigentin des Frauen-
orchesters, hatte als Jiidin wegen ihrer charismatischen Musikfahigkeit einen
auBBergewohnlichen Status im Lager. Sie trug wesentlich zur Verbesserung der
Lebensumstinde der Orchestermitglieder bei und damit erheblich zu deren
erhohter Uberlebenschance. Sie verstarb in Auschwitz plotzlich, vermutlich durch
eine Lebensmittelvergiftung.® Nach 1945 schrieben mehrere Uberlebende des

Frauenorchesters iiber Ros¢ als Lebensretterin und Legende. Anita

Vgl. Hans-Ludger Kreuzheck, Kapellen der Holle. Die offiziellen Lagerkapellen in Auschwitz
und anderen Konzentrationslagern, in: Informationsblatt Nr. 17, hrsg. von Musik von unten
e.V., Teil 1: Nr. 17/1995, S. 33-44, Teil 2: Nr. 18/1995/96, S. 28-43, Teil 3: Nr. 19/1996, S. 3-
23. Er beschreibt, dass die Nebenlager Jawischnowitz, Gleiwitz I und Fiirstengrube zeitweise
eigene Orchester besal3en.

5 Da liber das Minnerorchester von Auschwitz-Birkenau ziemlich wenig {liberliefert ist,

basieren die folgenden Ausfithrungen hauptsichlich auf dem Bericht von Laks.

6 Vgl. dazu Newman (2005) S. 377ff; Knapp (1996), S. 82ff.
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Lasker-Wallfisch, die als Cellistin beim Chamber Orchester in London spielte,
erzéhlt in ihrer Erinnerung: ,,Alma Rosé war im wahrsten Sinne des Wortes die
Leiterin unseres < Orchesters>>. [...] Sie wurde bedingungslos respektiert — von

uns und allem Anschein nach auch von der SS.*” Ebenfalls erzihlte Zofia
Cykowiak, eine Geigerin des Frauenorchesters: ,,Das Ensemble schitzte sehr
Almas Spiel wie die Tatsache, dal3 es dank ihr gute Musik machen konnte, was
die destruktive Atmosphire des Lagers milderte.“® Der Dirigent des Minner-
orchesters, Szymon Laks (1901-1983), war ein Komponist und gebiirtiger Pole
judischer Abstammung. Sein Kompositionsstil war vom Neoklassizismus gepragt,
der nach dem Ersten Weltkrieg unter den ausldndischen Komponisten in Paris
verbreitet war. Er iiberlebte Auschwitz und fiihrte seine kompositorische Tétigkeit
in Frankreich bis Ende der 60er Jahren fort. Laks schrieb kurz nach der Befreiung
einen Erinnerungsbericht von Auschwitz, der die einzige detaillierte Beschreibung
des Minnerorchesters iiberhaupt darstellt.” Obwohl beide Personen in Auschwitz
eine wichtige Bedeutung hatten, bleiben ihre Personlichkeiten bis heute wenig
bekannt. !

Beide Dirigenten teilen mehrere Ahnlichkeiten: sie waren jiidischer
Abstammung und betidtigten sich bereits vor ihrer Haftzeit als Berufsmusiker. Es
bedurfte gehobener musikalische Kenntnisse, da die Zusammenstellung von
Kapellen in Auschwitz eine spezifische Besetzung bedurfte, da nicht alle
bendtigen Instrumente verfligbar waren und trotzdem schone Klinge zu
gewihrleisten waren. Fiir die Dirigenten waren deshalb, auBler dem Dirigieren, das
Arrangement der Kapellen eine wichtige Aufgabe. Sie mussten so schnell wie
moglich Stiicke fiir die Lagerorchester arrangieren, welche die SS verlangte oder

wiinschte, um die SS bei Laune zu halten.!! Auf den Befehl der SS schrieben sie

Lasker-Wallfisch (2001), S. 129.
Cykowiak (Begleithefte zur Ausstellung), S. 14.
Laks (1998).

10 Das Leben von Rosé wurden in den Publikation von Newman (2005) und Knapp (2009)
beschrieben, und die Information zu Laks befindet sich in einem Artikel in MGG: Zofia
Helman, Laks, Szymon, Simon, in: MGG - Die Musik in Geschichte und Gegenwart -
allgemeine Enzyklopéddie der Musik, hrsg. v. Ludwig Finscher, Personenteil 9, 2., neubearb.
Ausg., Kassel 2002, S. 1035-1036. AuBBerdem gibt es einen Katalog: Simon Laks, Katalog,
Boosey & Hawkes, Berlin 2006.

11 Die Besetzung der Miannerorchester beider Orchester war im Zeitverlauf so unterschiedlich,
dass fiir kein Stiick die genaue Besetzung rekonstruiert werden kann.
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Musikstiicke auf Notenpapier und dirigierten die Kapellen. Daher waren erfahrene
Berufsmusiker sehr willkommen und wurden fiir das Funktionieren des
Lageralltags als wichtig erachtet. Die Arbeitszeiten von Rosé und Laks
entsprachen in etwa den Zeiten, in denen die Massenvernichtung in Auschwitz in
vollem Betrieb war. 2 Thre musikalische Karrieren wurden gerade in einem Land
wie Deutschland, das Bach und Beethoven sowie Schumann und Brahms
hervorbrachte, zunichte gemacht. Nur wie durch einen Zufall ist die hohe
Musikalitidt dieser beiden Dirigenten durch ihre Aktivitdt als Lagerdirigenten
belegt und {iberliefert. Und beide hatten eine starke Priaferenz fiir das
Streichquartett. Ros¢ bezeichnete das Quartett als ,die befriedigendste aller
musikalischen Gattungen®, und triumte, es zu spielen.'® Laks machte ebenfalls in
seiner Erinnerung zum Streichquartett eine entsprechende Stellungsnahme und
kurz nach der Befreiung komponierte er zuallererst ein Werk fiir Streichquartett.'*
Im folgenden werden die Biografien der beiden Dirigenten kurz dargestellt und

danach die Zusammensetzung und Tatigkeit beider Orchester rekonstruiert.

3.1.1 Alma Rosé (1906-1944)

Alma Rosé war acht Monate lang im Frauenorchester in Auschwitz-Birkenau. Sie
wurde am 3. November 1906 in Wien geboren. Sie wuchs in einer ausgeprigt
musikalischen Umgebung auf: ihr Vater war damals der bekannte Geiger Arnold
Rosé, der Konzertmeister des Wiener Hofopernorchesters, der Wiener Staatsoper,
zudem offizielles Mitglied der Wiener Philharmoniker und Griinder des Rosé-
Quartetts, das tiber 50 Jahren erfolgreich spielte. Thr Onkel war der Komponist
Gustav Mahler.

Ihr Vater Arnold lieB seine zwei Kinder, Alma und Alfred, evangelisch taufen.
Er selbst konvertierte. Die Familie Rosé sprach Deutsch, war eng mit der deutsch-

osterreichischen Kultur verbunden und fiihlte sich als Angehorige des

12 Laks leitete das Ménnerorchester von Ende 1943 bis Oktober 1944 und Rosé das
Frauenorchester vom August 1943 bis April 1944.

13 Zitat aus Newman (2005), S. 367.

14 Laks, S. 100. Fiir ihn und seine Kompositionstitigkeit galt das Streichquartett als eine zentrale
Gattung.
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Wiener GroBbiirgertums, war also eine typisch assimilierte jiidische Familie."
Alma Rosé begann schon als 14jdhriges Méadchen ihre Karriere als Solo-Geigerin
und trat auf verschiedenen internationalen Biithne auf. Was aber ihren Namen
erfolgreich und berithmt machte, war die Damenkapelle ,,Wiener Walzermédeln®,
die sie im Jahr 1932 griindete und leitete. Nach dem Anschluss Osterreichs verlor
sie jedoch ihre 6ffentliche Stelle aufgrund ihrer jiidischen Abstammung. Im Mirz
ging sie eine Scheinehe mit einem Niederldnder ein, ihre zweite Ehe, wurde aber
in Frankreich verhaftet und zuerst im Durchgangslager Drancy interniert. Am 20.
Juli 1943 wurde sie von dort nach Auschwitz deportiert.

Nachdem in der medizinischen Versuchsstation im Stammlager entdeckt
wurde, dass sie eine bekannte Geigerin ist, kam sie gleich im August 1943 zum
Orchester in Birkenau. Sie war zu dem Zeitpunkt 37 Jahre alt. Sie war eine

ernsthafte, strenge Leiterin gegeniiber den Mitgliedern. Sie zeigte selten ihre
personlichen Gefiihle. Sie lebte fiir die Musik und die Proben des Orchesters. Sie
organisierte die Zusammensetzung neu, dessen Grofiteil keine Berufs-
musikerinnen waren. Sie schimpfte und bestrafte manchmal schonungslos, wenn
sich die Frauen bei Proben verspielten oder sich nicht gut konzentrierten,
wodurch sie innerhalb kurzer Zeit das Spiel des Orchesters erheblich verbesserte.
Rosé sicherte durch ihre Autoritét, ihren Einsatz und Eifer nicht nur
Musikerinnen ein gesicherteres Leben, sondern auch Frauen, die kein Instrument
spielten, da Ros¢ sie als Notenschreiberinnen oder als Haushaltsarbeiterinnen im
Musikblock beschiftigte. So schaffte sie es, ein eigenes Musikkommando zu
bilden und versuchte, so vielen Frauen wie mdglich das Weiterleben zu sichern.!®
Auf die Entscheidung Rosés hin wurden etwa auch drei Polinnen aus dem
Orchester entlassen, stattdessen nahm sie einige jiidische Héftlinge auf, die besser
spielten.!” Wihrend sie das Orchester leitete, war der GroBteil der Mitglieder
Frauen mit jiidischer Abstammung, was sicherlich darin begriindet liegt, dass die

meisten nach Auschwitz-Birkenau Deportierten eine jiidische Herkunft

15 Gabriele Knapp, Arnold und Alma Rosé, in: Musikwelten — Lebenswelten. Jiidische
Identitdtssuche in der deutschen Musikkultur, hrsg. von Beatrix Borchard und Heidy
Zimmermann, Koln 2009, S. 290f.

16 Vgl. Newman (2005), S. 314.

17 Rosé entlieB die drei Polinnen aus dem Orchester, aber sie wurden nicht der normalen
Hiéftlingsgruppe zugeteilt, sondern in einem besseren Kommando eingesetzt, wo sie nicht
schwerer physische Arbeit ausgesetzt waren. Cykowiak (Begleitheft zur Ausstellung), S. 13.
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aufwiesen.

Je besser das Orchester spielte, desto besser wurden ihre Lebensumstinde
und sogar das Verhalten der SS gegeniiber den Musikerinnen. Die SS zeigte
einen gewissen Respekt Rosé gegeniiber, obwohl sie Inhaftierte jlidischer
Abstammung war, redete die SS sie mit "Frau" Alma an.'"® Einer von der SS
legte Rosé sogar ein eigenes Kompositionsstiick vor und fragte sie um ihre
Meinung. Die SS rettete bevorzugt die Musikerinnen, die wegen schwerer
Krankheit im Krankenrevier blieben. '° Musikinstrumente, die im Orchester
fehlten, wurden von der SS-Oberaufseherin Maria Mandl, Griinderin des
Frauenorchesters, beschafft, die sie den Leuten bei ihrer Ankunft in Birkenau
wegnahm. Rosé spielte und dirigierte ohne Kompromiss mit Leidenschaft in der
Kapelle und rettete damit viele Frauen vor dem Massenmord.

Sie starb plotzlich am 4. April 1944. Es wurde den Mitglieder gestattet, von
ihr Abschied zu nehmen. Zofia Cykowiak berichtet von der letzten Begegnung
mit ihr: ,Jemand legte ein paar griine Zweige auf das Leichentuch. Es wurde
angeordnet, sie gesondert in die Gaskammer zu fahren und gesondert
einzuischern.“?° Rosés Leitungszeit war der Hohepunkt des Frauenorchesters in
Auschwitz. Thre Existenz war sowohl fiir die Musikerinnen als auch fiir die SS

entscheidend.

3.1.2 Szymon Laks (1901-1983)

Der jiidisch-polnische Komponist Szymon Laks war zweieinhalb Jahren in
Auschwitz. Laks wurde im Jahr 1901 in Warschau geboren. Er studierte zunichst
Mathematik an der Universitidten in Wilna und Warschau. 1921 begann er am
Konservatorium in Warschau, Harmonielehre und Komposition zu lernen. Sein
erstes Offentlich aufgefiihrtes Stiick war die sinfonische Dichtung Farys, die nicht

iiberliefert ist.! Auf Empfehlung des Komponisten Karol Szymanowski ging

18 Cykowiak (Begleitheft zur Ausstellung), S. 14.

19 Esther Bejarano berichtet, dass sie im Krankenrevier auf Befehl der SS von einer
Krankenschwester eine Essenszulage bekam und dadurch wieder gesund wurde. Bejarano,
Hiéftlingsbericht. Sygn. O$w/Bejarano/3106, S. 235f.

20 Cykowiak (Begleithefte zur Ausstellung), S. 15.

21 Die meisten seiner Werke, die er vor dem Zweiten Weltkrieg komponierte, sind verloren
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Laks 1926 iiber Wien nach Paris. Dort setzte er von 1927 bis 1929 sein Studium
der Komposition bei Pierre Vidal und das des Dirigierens bei Henri Rabaud am
Conservatoire national de musique fort. 1926 trat er in die neu gegriindete

22 eine Vereinigung junger

Association des jeunes musiciens polonaise a Paris
polnischer Musiker, ein. Zwei Jahre spiter erhielt er den Kompositionspreis von
der Association fiir sein Werk Blues Symphonique.> AuBerdem wurden drei
seiner Werke, ein Blédserquintett, das Streichquartett Nr. 2 und die Cellosonate,
aufgefiihrt. Nach seinem Studium arbeitete Laks als Komponist, Musiklehrer,
Kaffeehausgeiger und als Stummfilmbegleiter. Laks erlebte den Kriegsausbruch
in Paris. Aufgrund seiner jlidischen Abstammung wurde er 1941 von
franzosischen Behdrden in Paris verhaftet und in ein franzosisches
Internierungslager bei Orléans gebracht. Im Juli 1942 wurde er dann von dort
nach Auschwitz-Birkenau deportiert.?*

Im Konzentrations- und Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau arbeitete er
zuerst als Dolmetscher, danach als Geiger, Notenschreiber und Dirigent des
Lagerorchesters.?> Durch seine privilegierte Position als Kapellmeister iiberlebte
er das Lager Auschwitz. Sein 1948 verfasster Bericht iiber Auschwitz ist fiir den
Leser eindrucksvoll: Er schreibt ihn von sich distanziert, er klagt niemanden an
und bezeichnet niemanden als schlecht. Bis zum Kriegsende verfolgt er das
Geschehene als stiller Beobachter und betrachtet, wie auf ironische Weise die
Deutschen zu Gefangenen wurden. Seine Erinnerung endet mit einem Wort vom
Lagerfiihrer von Birkenau Johann Schwarzhuber, als er Laks und die Mitglieder
der Kapelle am Ende des Kriegs das letzte Mal sah: ,,Meine schéne Kapelle!*
Diese Aussage des SS-Offiziers zeigt die wichtige Rolle, die das

Hiftlingsorchester im Lageralltag spielte und wie die Kapelle mit der SS

gegangen.

2 Die Vereinigung wurde 1926 von Piotr Perkowski in Paris gegriindet. Bekannte Mitglieder

des Vereins waren u.a. Ignacy Jan Paderewski, Artur Rubinstein, Aleksandre Tansmann. Vor

allem Aleksandre Tansman (1897 in £.0dz-1986 in Paris) war fiir Laks lebenslang die

wichtigste Bezugsperson.

»  Das Stiick ist verschollen: Laks, 1998, S. 156.

24 Laks (1998), S. 156.

25  Laks konnte Polnisch, Franzosisch, Deutsch und Englisch. Im KZ als Dolmetschter zu
arbeiten, trug auch zu eine besseren Uberlebenschance bei. Innerhalb des Lagers wohnten
Hiéftlinge verschiedener Nationalititen und die Offiziere bendtigten Dolmetscher, wenn sie
ihnen Befehle mitteilten oder sie verhorten. Vgl. Laks (1998), S. 47.

26 Laks (1998), S. 136.
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emotional eng verbunden gewesen sein mochte. Laks selbst beschreibt seine
gemischte Emotion als er den Musikblock in Birkenau verlie. Musik war fiir
Laks der einzige ,,Fluchtort® in Auschwitz, wo er sich ganz auf sich selbst
konzentrieren konnte. Im Oktober 1944 wurde er nach Dachau deportiert und
arbeitete dort in einer unterirdischen Waffenfabrik. Nach der Befreiung kehrte er
am 18. Mai 1945 nach Paris zuriick.

Gleich nach der Riickkehr begann Laks mit seiner Kompositionstitigkeit. Sein
erstes Stiick nach Auschwitz war das Streichquartett Nr.3, welches am 25.11.1945
von Quatuor Lespine in Paris uraufgefiihrt wurde. Laks komponierte weiter
Lieder, Opern, Filmmusik und Orchesterwerke mit polnisch-jiidischen
Volksmusikelementen.?” Er erhielt beim Chopin-Wettbewerb in Warschau den
zweiten Preis fiir sein Werk Ballade pour Piano. 1956 erlangte er die franzosische
Staatsbiirgerschaft. Ende des 1960er Jahren beendete Laks jedoch seine
musikalische Titigkeit und arbeitete als Ubersetzer und Publizist von Werken zu
sprachwissenschaftlichen und sozialpolitischen Themen. Der GroBteil seiner
Publikationen ist in polnischer Sprache verfasst und in London erschienen. Laks
starb am 11. Dezember 1983 in Paris.

Neben seiner musikalischen Werke sind seine Berichte von Auschwitz (1948
und 1978) zweifellos eine seiner wichtigsten Hinterlassenschaften. Auer ihm
schrieb keiner so objektive und ausfiihrliche Berichte iiber eigene Tétigkeiten in

der Lagerkapelle im KZ und als ehemaliger Hiftlingsmusiker.?®

2 Simon Laks, Katalog, Boosey & Hawkes, Berlin 2006.

28  Die Berichte der anderen Uberlebenden der Hiftlingskapellen stellen etwa ihr Leben,
Familienschicksale, besondere Personlichkeiten des Orchesters (Alma Rosé) oder die
Perversitét der Musik in KZ in den Mittelpunkt. Siehe zum Beispiel: Lasker-Wallfisch (2001),
Stroumsa (1993), Cykowiak (Begleitheft zur Ausstellung).
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3.2 Die Lebensbedingungen, Zusammensetzung und Aktivititen
des Frauen- und Mannerorchesters in Auschwitz-Birkenau
- ein Vergleich -

3.2.1 Das Frauenorchester in Auschwitz-Birkenau

Das Frauenorchester in Birkenau war eine besondere Erscheinung: Obwohl es
bereits mit Ravensbriick ein reines Frauenlager gab, existierte nur in Auschwitz-
Birkenau ein Frauenorchester. %

Nach der Einrichtung der Frauenabteilung in Auschwitz-Birkenau (Lager-
abschnitt Bla und BIb) kam die Idee auf, ein Frauenorchester zu griinden: Im
April 1943 wurde eine Kapelle auf Initiative des SS-Obersturmbannfiihrers Franz
HoBler sowie der SS-Oberaufseherin und Musikliebhaberin Maria Mandl
gegriindet.’® Unter den Mitglieder befanden sich noch keine Jiidinnen. Der Grund
der Entstehung ist nicht bekannt. Eine deutsch-jiidische Cellistin des
Frauenorchesters, Anita Lasker-Wallfisch, schriecb in ihrem Buch die

Hauptaufgaben des Orchesters:

,»[...] uns jeden Morgen und jeden Abend am Haupteingang aufzustellen
und Marsche fiir die Tausende von Hiftlingen zu spielen, die auBerhalb
des Lagers arbeiteten [...]. Natiirlich war es von groBBter Wichtigkeit, daf3

diese Kolonnen fein sduberlich und im Gleichschritt ausmarschierten!*>!

Die erste Dirigentin war die Inhaftierte Polin Zofia Czajkowska, frither
Musiklehrerin einer Grundschule. ** Anfangs war das Niveau der zehn Mitglieder
eher bescheiden. Das Repertoire war sehr begrenzt, so dass sie nur ein paar

deutsche Mirsche und populire polnische Militirmusik spielen konnten.** Im

29 Wegen des eingeschrinkten Zugangs zur Literatur werden diese Kapitel hauptséchlich auf die
Zeitraume konzentriert dargestellt, in denen Laks und Rosé die Kapellen leiteten.

30 Knapp weiit darauf hin, dass das Frauenorchester in Auschwitz zu der Zeit das einzige
Frauenorchester in westeuropdischen Lénder war. Siehe: Knapp, ,,Befohlene Musik®. Musik
und Musikmifbrauch im Frauenlager von Auschwitz-Birkenau. In: Acta Musicologica, vol. 68,
Fasc. 2, Jul.-Dec., 1996, S.153.

31 Lasker-Wallfisch (2001), S. 128.

32 Newman (2005), S. 297. Siehe dazu noch den Zeitungsartikel {iber Lasker-Wallfisch: Das
Cello rettete ihr Leben, Frankfurter Allgemeine Zeitung, am 13.09. 2011.

33 Newman (2005), S. 292. Newman zitiert aus den Akten des Auschwitz-Museums und einem
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Laufe der Zeit vergroBerte sich die Zahl der Mitglieder auf ca. vierzig. **
Instrumente, Schreibmaterial und Noten verschafften sie sich aus dem
Minnerorchester im Stammlager Auschwitz, und sie gingen unter SS-Bewachung
ins Minnerlager, um diese abzuholen.*> Ab Mai 1943 begann man, jiidische
Hiftlinge ins Orchester aufzunehmen, und im August 1943 kam die jlidische
Geigerin Alma Rosé zum Orchester und wurde gleich zur Dirigentin ernannt.*®
Seitdem sie das Orchester leitete, stieg das Spielniveau des Orchesters innerhalb
einiger Wochen schnell an, und dadurch verbesserten sich auch die
Lebensbedingungen des Frauenorchesters. Das tigliche Aufspielen am Lagertor
wurde bei Regen und Kélte vom Einsatz befreit, und der Musikblock war sauberer
und besser ausgestattet als andere Baracken: Wohn- und Ubungsbaracken fiir das
Orchester wurde eingerichtet, ein Ofen und elektrische Licht installiert,
Holzboden fiir die Aufbewahrung der Instrumente gelegt.’” Die Uberlebende des
Frauenorchesters Helena Dunicz-Niwinska berichtet sogar, dass Spazierginge
auBerhalb des Lagers stattfanden.*

Es gab keine zentrale Bekanntmachung, dass man im Lager Musiker fiir die
Kapelle suchte. In den meisten Fillen wurden im Rahmen der Aufnahmeprozedur
- bei der Registrierung oder im Quarantinelager - Musikerinnen entdeckt und
rekrutiert oder die SS rief bei den Hiftlinge auf, ob es jemanden gibe, der
musizieren konne. Es war wohl eher ein Zufall, wenn man als Musiker entdeckt
wurde. Da tiglich tausende Menschen in Auschwitz ankamen, selektiert und
sofort in die Gaskammer geschickt wurden, hatten die meisten keine Chance,
diesen Umstand mitzubekommen oder iiberhaupt registriert zu werden. Es fand
eine Art von Aufnahmepriifung in das Orchester statt, bei der man vor der
Dirigentin vorspielen musste.>® In der Tat wurden auch Leute aufgenommen, die

fiir fehlende Instrumente eingesetzt werden konnten, obwohl sie nicht gut genug

Interview mit Zofia Cykowiak..

34 Trena Strzelecka, Hefte von Auschwitz 24. Staatliches Museum Auschwitz Birkenau, 2009, S.
85.

35 Knapp (1996), S 69.

36 Zu dem Zeitpunkt waren etwa die Hélfte aller Mitglieder (ca. 40 Frauen) jiidischer Herkunft.

37 Knapp (1996), S. 246f.

38  Helena Dunicz-Niwinska (1987), S. 144.

39 Auch bei der Minnerkapelle galt es eine solche Aufnahmepriifung nachzuweisen: Laks (1998),
S. 37.
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waren.
Die Zahl der Mitglieder lag bei etwa 45 bis 50 Frauen, und es ist erstaunlich,
dass diese bis zur Auflésung des Lagers seltener ums Leben kamen,*® wihrend
die Musiker des Ménnerorchesters hdufig wegen Hunger, Arbeit, Krankheiten und
Selbstmord starben und Laks bei den Arrangements stindig daran denken musste,
fehlende Instrumente zu ersetzen.*! Die Dirigentin Rosé wurde von Anfang an
von Mandl und HoBler protegiert. Um die Beschaffung der Instrumente kiimmerte
sich ab diesem Zeitpunkt die SS-Oberaufsehrin Mandl, und die Noten (vor allem
Klavierausziige) wurden nicht mehr aus dem Méannerorchester beschaftt, sondern
iiber den Lagerfiihrer HoBler, damit Rosé¢ die spezifische Besetzung des
Orchesters besser arrangieren und die verschiedene Instrumente verfeinern
konnte.*> Thr gutes Arrangement war einer der wesentlichen Punkte, wodurch
sich der Klangausdruck des Orchesters verbesserte. Das Arrangieren war eine
mithsame Arbeit: wenn ein neues Instrument im Block ankam, musste sie gleich
dafiir die Noten umschreiben oder ersetzen; fiir die schwachen Musikerinnen
musste sie dagegen einfachere Melodien oder Tone umschreiben. ** Rosé
erarbeitete insgesamt ca. zweihundert Musikwerke,** so dass sie oft bis spit in
die Nacht an den Arrangements arbeitete. Wenn Rosé eine Instrumentalistin
brauchte, die es noch nicht gab, reichte sie einen Vorschlag bei HoBler ein,
jemandem vom Frauenorchester das Instrument-Unterricht geben zu lassen. Es
wurde berichtet, dass als Lehrer jemanden vom Miénnerorchester in Birkenau
ausgewihlt wurde und regelmiBig im Frauen-Musikblock unterrichten musste.*’
Seit Rosés Einsatz, ab dem Friihherbst 1943, wurden neben des tdglichen
Aufspielens am Lagertor regelméfige Sonntagskonzerte fiir die SS und
Hiéftlingsfrauen zur Pflicht, und jede Woche nachmittags fand ein Konzert im
Freien auf der Lagerstrale vor der Entwesungs- und Desinfektionsanlage (sog.

Sauna), bei Regen und im Winter in der Sauna statt. Die Arztin Margita

40 Diese Aussage bezieht sich vor allem auf die der Zeit, ab der Rosé die Leitung inne hatte.

41 Laks (1998), S.53f.

42 Knapp (1996), S. 73.

43 Newman (2005), S. 313. Vgl. dazu noch Knapp (1996), S. 258.

44 Knapp (1996), S. 78. Siehe dazu noch: Cykowiak (Begleitheft zur Ausstellung), S. 14.

45 Newman (2005), S. 311. Dies war der Vorschlag von Lily Assael, eine jiidisch-griechische
Akkordeonistin. Durch den Ersatz eines neuen Instruments gelang es ihr, eine Stelle fiir ihre
Schwester zu schaffen.
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Schwalbovda und Freundin von Rosé berichtet in ihrer Erinnerung an ein

Sonntagskonzert in der Sauna:

.[...] zwischen den Revierblocken auf einem ziemlich breiten Geldnde mit
dem weiten blauen Himmel als Kulisse. Schon bei den ersten Takten
hielten wir den Atem an. Die Tone, die aus der Geige der neuen
Kapellmeisterin erklangen, waren eine langst vergessene Welt: Trénen,
erstarrt am Rande eines undurchlittenen Schmerzes, ein Léacheln
weggeweht vom Sturm tausender Toten, in einem Blutstrom ertrinkte
Friihlingsblumen, das Zwitschern von Vogeln, verjagt vom Summen des
Stacheldrahtes, klingende Ahren, verwelkt in lingst begrabener

Hoffnung. 4

Nach Schwalbova dauerte das Konzert zwei bis drei Stunden. Das Programm
bestand aus Puccini, Verdi, Chopin, Tschaikowski, Dvorak, Strauss, auch
Operettenarien und Lieder, also eher klassischen Stiicken denn
Unterhaltungsmusik.*” Bei Konzerten trugen die Musikerinnen eine Uniform:
dunkelblaue Rocke, weille Blusen und graublau gestreiften Jacken und trugen
noch auf dem Kopf hellblaue Kopftiicher.*® Vor dem Beginn des Konzerts wurde
ein Podium aufgestellt, ein Programm fiir die SS ausgeteilt. In den ersten Reihen
des Publikums stellte man Stiihle fiir die SS-Leute und dahinter Bénke fiir
privilegierte Hiftlinge.*’ Der Applaus nach dem Ende eines Spiels war verboten,
und was man kaum glauben mochte, storende Geste oder Gefliister in den Reihen
des Publikums wéhrend der Auffiihrungen wurden von der Dirigentin Rosé

streng untersagt.>

Hieran erkennt man ein stillschweigendes Einverstdndnis
zwischen Rosé und der SS, da das Konzert fiir sie einer der wichtigsten

Prestigeobjekte war: Knapp erwéhnt die Konzerte als ,,gesellschaftliche

46 Schwalbové (1994), S. 41. Da sie im Lager als Arztin arbeiten konnte, gehdrte sie auch zu
einer etwas besseren Héftlingskategorie.

47 Schwalbova (1994), S.47.

48 Knapp (1996), S. 124. Vgl. dazu noch: Strzelecka (2009), S.86f.

49 Gabriele Knapp, Alma Rosé (geb. 1906 in Wien), in: Lebenswege von Musikerinnen im
,Dritten Reich® und im Exil, hrsg. von der Arbeitsgruppe ,Exilmusik am
Musikwissenschaftlichen Institut der Universitdt Hamburg, Hamburg 2000, S. 215.

50  Rosé beschwerte sich mit Taktstock iiber Aufseherinnen, als diese sich laut unterhielten. Vgl.
Langbein (1978), S. 153.
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Ereignisse®, so etwa dass die SS zum Konzert Giste einlud und bei diesen
kulturellen Veranstaltungen Kontakte pflegte und sich austauschte.’! Das Lager
Auschwitz-Birkenau besuchten auch oft SS-Funktionére. Bei solchen offiziellen
Anlédssen spielte das Frauenorchester zur BegriiBung, und dies trug zur Attraktion
und dem Ansehen des Lagerfiihrers bei.>?

Aufler den offentlichen Auffiihrungen gab es noch eine andere Aufgabe des
Orchesters. Es gab hiufig spontane Besuche im Musikblock. Die Musikerinnen
spielten fiir die SS, um sie durch ihre Musik von der Arbeit abzulenken oder
damit diese fiir kurze Zeit abschalten konnten. Lasker-Wallfisch spielte zum
Beispiel fiir den SS-Arzt Josef Mengele die Trdumelei von Robert Schumann
vor,> und fiir derlei Aufspielen mussten die Musikerinnen jeder Zeit fiir die SS

zur Verfligung stehen:

.| ...] die schrecklichen, betrunkenen Schreie der SS-Ménner und der Ruf

,Kapelle antreten! Spielen!’, wenn nachts (nachdem sie ihren Dienst bei
den zwei néchstgelegenen Krematorien absolviert hatten) fiir sie Musik
gemacht werden muflite, zu der sich die SS-Minner in der
Blockfiihrerstube vergniigten Werke von Grieg, Schumann und Mozart
fiir die Kenner unter den SS-Chargen, die nach der Selektion kamen, um

sich zu entspannen.*>*

Einige Berichte der Mitglieder iiberliefern, dass sie an der Rampe im Lager

spielen mussten, wenn die Ziige ins Lager ankamen:

» > In Birkenau < angekommen, wurden sie aus den Viechwagen

herausgejagt und aufgestellt. [...] Dazu spielte eine Kapelle, die sich aus

51 Knapp (1996), S. 126f.

52 Ebenda, S. 129f1.

53 Lasker-Wallfisch (2001), S. 132.

54 Hans-Ludger Kreuzheck, Die offiziellen Lagerkapellen in Auschwitz und anderen
Konzentrationslagern, Teil 3, in: Informationsblatt, Nr., hg. von Musik von unten, S. 13.
Kreuzheck zitiert aus dem Bericht von Helena Dunicz-Niwinska, in: Ryn/Klodzinski, An der
Grenze zwischen Leben und Tod. Eine Studie iiber die Erscheinung des ,,Muselmanns® im
Konzentrationslager, in: Die Auschwitz-Hefte, hg. von Hamburger Institut fiir Sozialforschung,
2 Bde., Weinheim-Basel, 1987.

55 Es wurde hier allerdings nicht deutlich erklért, an welcher Rampe sie spielten. Die Rampe, die
sich im Lager Birkenau befindet, wurde erst im Mai 1944 gebaut. Davor war die Rampe, wo
die Neuankommlinge ausstiegen, auerhalb des Lagers.
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den besten Musikern unter den Héftlingen 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.*®

Auch die Akkordeonspielerin des Frauenorchesters Esther Bejarano berichtet iiber

das Aufspielen ebendort:

,Es war ein bisschen weit, aber die Menschen, die in den Ziigen
waren, haben unsere Musik gehdrt. Die haben das gehdrt und haben
uns zugewunken. Wahrscheinlich haben sie gedacht, wo Musik

gemacht wird, kann es doch nicht so schlimm sein.*>’

Sie spielten schone, frohliche Musik in  den meisten Fillen wohl
Unterhaltungsmusik an der Rampe, wenn neue Héftlingstransporte eintrafen und
unter Verwirrung und unfassbarer Angst der Neuankommlinge dort anschlieBend
die Selektion in Arbeitsfahige und nicht Arbeitsfahige stattfand. Durch das Spiel
des Orchesters, vor allem durch das Bild der besser gekleideten Frauen mit
Musikinstrumente, glaubten die Menschen, dass es dort vielleicht nicht so
schlimm sei, wie sie gedacht hitten. Die Musik diente dazu, die verdngstigten
Menschen zu beruhigen und zur Betdubung einer brutalen Wirklichkeit. Es ist
vorzustellen, dass diese Musik auch dazu beitrug, Geschrei und Schlige der
Menschen zu ibertdnen. Solche unvorstellbaren Musik-Einsdtze fiir die
Neuankommlinge waren allerdings kein singuldres Phédnomen in Auschwitz.
Auch aus anderen Vernichtungslagern, wie Belzec, Sobibor und Treblinka sind
solche Einsitze iiberliefert.’® Sogar bei der Aufriumung des Ghettos musizierte
eine Kapelle, um das Klagen und Weinen der Menschen zu iiberténen.>

Die Mehrheit der Mitglieder des Frauenorchesters waren Laienmusikerinnen.

56 Fackler (2000), S. 355. Fackler zitiert nach: Eine Erinnerung. Ein Gesprich mit Erika
Rothschild, die Auschwitz iiberlebt hat. In: Badische Zeitung (Freiburg i.Br.), Magazin vom
21./22.1.1995, S.2.

57 Esther Bejarano, Wir leben trotzdem (2007), S. 234.

58  Annkatrin Dahm, Musik in den nationalsozialistischen Vernichtungszentren Belzec, Sobibor
und Treblinka, in: Mr-Mitteilungen, Nr. 23 Mai 1997, S. 3.

59 Knapp (1996), S. 119.
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Manche konnten die Instrumente zwar einigermalen spielen, es entsprach einem
Niveau vergleichbar dem nach einigen Jahren Privatunterricht. Die meisten
hatten keine Erfahrung, in einem Ensemble zu spielen. Die Musikerinnen wurden
von der Arbeit auBBerhalb des Lagers befreit und iibten den ganzen Tag auf ihren
Instrumenten. Der Musikblock bildete daher wohl, seit Rosés Zeit, einen nach
aulen hin abgeschotteten Raum fiir Musikerinnen. Lasker-Wallfisch berichtet
von der Gemeinschaftlichkeit im Musikblock: ,,Wir bildeten eine zuverldssige
Gemeinschaft, die ihr elendes Dasein und die Aussicht auf ein ebenso elendes
Ende miteinander teilten.®” Die polnische Geigerin des Frauenorchesters Halina
Opielka sprach auch iiber die gegenseitige Hilfe, Solidaritit und die
Freundlichkeit.®! Sie hatten Zeit, sich gegenseitig Gedichte vorzulesen, sich zu
unterhalten und einander zu helfen, daraus sie Lebenskraft schopften und ihre
Menschlichkeit bewahrten. Es war eine wichtige moralische Stiitze zum
Weiterleben in einer Welt, in der drauflen pausenlos Menschen in die
Gaskammern gejagt und verbrannt wurden. Dies war im Vergleich zum
Minnerorchester der groBe Unterschied, denn die Manner sprechen kaum von der
Gemeinschaftlichkeit unter den Orchestermitgliedern.

Was fiir ein Stiick in welcher Situation im Lager gespielt wurde, ist schwer
nachvollzuziehen. Fénelon schrieb in ithrem Buch, dass das Orchester die Schdnen,
blauen Donau, Operettenmelodien, Foxtrott, Walzer im Krankenrevier spielte.®?
Lasker-Wallfisch zeigte das Repertoire des Frauenorchesters allerdings ohne

Hinweis auf den Anlass oder die Situation:

,unser Repertpoire bildeten deutsche Schlager, die gerade Mode waren,
verschiedene Stiicke aus Operetten, die Zigeunerweisen, Zwolfminuten
mit Peter Kreuder, An der schonen blauen Donau, Geschichten aus dem
Wienerwald, Arien aus Rigoletto, Carmen und Madama Butterfly,

Dvotakiana, usw.“%

60  Lasker-Wallfisch (2001), S. 127.
o1 Knapp (1996), S. 247. AuBerdem schrieb auch Fénelon iiber die Gemeinschaftsabende im
Musikblock: Fénelon (2002), S. 167.

62 Fénelon (1976), S. 153. Die Frauen spielten im Revier, wenn die Frauen dort von Arzten
selektiert wurden. Der Geiger des Ménnerorchesters spielte auch im Krankenrevier: Stroumsa
(1993), S. 45f.

63 Lasker-Wallfisch (2001), S. 132.
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Knapps Studie (1996) duBert sich hieriiber auch nur undeutlich. Als Argument
hierfiir erlduterte Knapp, dass sie bei den Interviews mit den ehemaligen
Musikerinnen spiirte, besonders psychische Schmerzen begleiten zu miissen, vor
allem wenn sie iiber ihren Einsatz sprachen.’* Dagegen wurde die Besetzung der
Frauenkapelle bereits genauer dargestellt. Zum Jahreswechsel 1943/44, fiinf
Monate nach der Aufnahme von Rosé¢, war nach Cykowiak die Besetzung des
Frauenorchesters wie folgt: 10 Geigerinnen, eine Cellistin, eine Kontrabassistin, 2
Gitarristinnen, 4 Mandolinen-Spielerinnen, 4 Flotistinnen, 2 Akkordeon-
spielerinnen, eine Schlagzeugerin, eine zur Bedienung der Teller, 2 Pianistinnen,

6 Singerinnen und 4 Notenschreiberinnen.  Sowohl anhand von Fénelons
Bericht (2002) als auch nach dem Newmans Buch (2005) ist festzustellen, dass
das Frauenorchester kein Blechblasinstrument besaBl. Was die Klinge der
Frauenorchester betrifft, berichtet der Dirigent des Ménnerorchesters Laks wie

folgt:

»[...] Am Anfang bestand das Orchester aus einer groBen Trommel mit
Doppel-Tschinellen. Spater kamen nach und nach neue Instrumente hinzu,
hauptsidchlich Mandolinen, Gitarren, einige wenige Geigen, Violincelli,
ein paar Siangerinnen und dann sogar ein Klavier [...]. Die spezifische
Besetzung des Frauenorchesters gibt ihm eine sanfte, zarte und
empfindsame Eigenart, ohne die Straftheit, die unser Orchester dank
seiner Blasinstrumente, besonders seiner Blechbldser kennzeichnet. Bei
den meisten Musikern, auch bei mir, trifft diese ,verweichlichte’ Musik
auf Verachtung, was die Kommandanten beider Lager jedoch nicht daran
hindert, eine ernste loyale Rivalitit auf den musikalischen Plan zu

rufen. ¢’

64 Knapp (1996), S. 111. Deshalb duBerten sich nur wenige Musikerinnen iiber ihren Einsatz.

65 In der Literatur wurde teilweise bereits genauer die Besetzung dargestellt. Siche Anhang von
Knapp (1996), Newman (2005) und Fenelon (2002).

66  Cykowiak, S. 14. Cykowiak schrieb auBerdem in ihrem Bericht, dass das Frauenorchester in
der Anfangsphase von Rosé eine Hornistin besall, die aber in anderen Berichten keine
Erwdhnung und auch in der spéteren Phase nicht mehr findet.

67 Laks (1998), S. 109f. Laks berichtet sogar iiber einen Austausch zwischen dem Minner- und
Frauenorchester: ,,[...]Jeinen Sonntag geben wir ein Konzert im Frauenlager, den anderen spielt
ihre Kapelle bei uns.* Laks (1998), S.110.
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Es ist interessant, seine Aussage aus der Genderaspekt zu betrachten. Laks
spricht von den Klidngen der Frauen als ,sanft, zart“ und ,verweichlichte
Musik®“ und bei den maénnlichen von ,,Straftheit”, weil das Frauenorchester
groftenteils Saiteninstrumente besal. Tuba, Trompete und Horn, die im
Orchester vor allem fiir die Marschmusik nétig sind, hatte das Frauenkapelle
wohl nicht. Dafiir hatten die Frauen mehrere Saiteninstrumente wie Gitarre,
Geige, Mandolinen und Cello, und es gab noch mehrere Singstimmen
(Sangerinnen) und wohl sogar zeitweise ein Klavier. Zu der damaligen Zeit
waren Frauen noch stirker mit héuslicher Musik verbunden und diese
Geschlechtsgebundenheit spielte flir die Klinge der Musikinstrumenten eine
wesentliche Rolle. Es passt nicht in die Vorstellung der Zeit, dass Frauen
Trompete, Posaunen oder Horn spielten. Dieses feste Frauenbild spiegelt auch die
Besetzung beider Lagerorchester. Und umso mehr zeichnet sich die Besonderheit
des Frauenorchesters in Birkenau aus, dass sie als Frauenkapelle Militdrmusik
spielte, und dass eine Frau die Kapelle leitete, die nicht nur iiber Autoritit im
Orchester sondern bei den SS-Ménnern und -Frauen verfiigte.

Nach dem plétzlichen Tod Rosé am 4. April 1944 wurde eine russische
Pianistin, Sonia Winogradowa, zur Dirigentin des Orchesters. Der Tod von Rosé
bedeutete eine Absenkung des Niveaus des Orchesters, und die Bedeutung des
Frauenorchesters wurde zugleich offensichtlich geringer fiir die SS.%®

Das Frauenorchester wurde mit der Liquidierung des Lagers im Oktober
1944 aufgelost. Erstaunlich ist die Tatsache, dass die SS nach der Auflosung der
Kapellen von Birkenau versuchte, im Stammlager von Auschwitz noch einmal

ein Frauenorchester zu griinden.

3.2.2 Das Mannerorchester in Auschwitz-Birkenau

Das Minnerorchester in Birkenau wurde friither als die Frauenkapelle gegriindet.
Nach der Einrichtung des Konzentrations- und Vernichtungslagers Auschwitz-
Birkenau wurde im Juli 1942 auf den Befehl des Lagerfiihrers Johann

Schwarzhuber ein Mannerorchester gegriindet und es wurde im Block 15 im

68  Knapp (1996), S. 87. Nach Rosés Tod fand das Sonntagskonzert nicht mehr statt und das
Repertoire wurde auf die Unterhaltungsmusik beschrénkt.
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t.% Als Mitglieder wurden sechzehn Musiker -

Lagerabschnitts BIb untergebrach
darunter Laks - aus dem Orchester im Stammlager ausgesucht, das bereits seit
1941 existierte.”” Zum Kapellmeister wurde zunichst der polnische Hiftling und
Tuba-Spieler Jan Zaborski ernannt. Die Zahl der Musiker war zu dem Zeitpunkt

20 bis 25 und nahm stetig zu. Das Orchester suchte neue Musiker unter
Neuankommlingen und besall inzwischen ausreichend professionelle Musiker
verschiedener Nationalititen.”! Nach dem Tod Zaborskis im November 1942
wurde Franz Kopka, ein Trommelspieler, zum Kapellmeister, der gleichzeitig ein
Kapo mit deutscher Abstammung war und deswegen Autoritdt im Lager genoss.
Zu der Zeit mussten die Mitglieder des Ménnerorchesters, auler dem Dirigenten,
Notenschreiber und Kapo, in schweren AuBenkommandos arbeiten.”> Es war fiir
die Musiker eine doppelte physische Belastung, dass sie vor und nach der Arbeit
zum Musikblock gingen und Instrumente spielen mussten.”” Als Ende 1943
Kopka zur Wehrmacht eingezogen wurde, libernam Laks die Leitung des
Orchesters. Die Orchesterproben fanden zweimal in der Woche statt. In der Zeit,
in der Laks Kapellmeister war, gelang es durchzusetzen, dass keine Auffiithrungen
bei schlechtem Wetter im freien mehr stattfanden und die Musiker bei leichterer
Arbeit eingesetzt wurden.”* Seit etwa dieser Zeit spielten im Ménnerorchester um
die 40 Leute und diese Zahl hielt sich bis zur Auflésung im Oktober 1944.7> Die

Aufgabe der Kapelle beschrieb Laks in seiner Erinnerung wie folgt:

»|-..] ithre Aufgabe war es, zur Arbeit und zur ,Lebenslust’ anzuregen,
gemiB dem Motto des Lagers: "Arbeit macht frei" - ,,Arbeit macht den
Menschen frei“. Der besondere Ehrgeiz eines jeden Lagerfiihrers, eines

jeden Lagers, das etwas auf sich hielt und dessen Hauptaufgabe das

69  Laks (1998), S.36. Gegen Ende 1943 wurde das Orchester auf Block 5 verlegt. Von da bekam
das Orchester einen groBeren Musikblock: Ebenda, S. 63.

0 Laks (1998), S. 46.

71 Sje waren Franzosen, Griechen, Juden aus Polen und Deutschland sowie Holléinder: Laks
(1998), S. 46f.

72 Laks (1998), S. 52.

73 Sie gingen spiter zur Arbeit und kehrten friiher ins Lager zuriick. Nachdem Laks als
Kapellmeister iibernahm, wurde ihre Arbeitsbedingungen besser.

74 Laks, S. 73.

75 Trotz der konstanten Zahl iiberlebten viele Mitglieder nicht, weil sie auBer ihrer
Musiktétigkeit korperlich arbeiten mussten oder, was nicht selten der Fall war, weil sie
Selbstmord begingen oder an einer Krankheit starben. Hier liegt ein deutlicher Unterschied
zum Frauenorchester. Siehe Laks (1998), S.53f.
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fehlerfreie Funktionieren der Lagerdisziplin war, war die Griindung einer
eigenen Kapelle oder -orchesters, damit unseren ,Schutz-Engeln’
gelegentlich ein bifichen Unterhaltung und Entspannung geboten wiirde,
die sie sehr notig hatten bei der Auslibung ihres nicht immer 'dankbaren’

Gewerbes.“’°

Auf Befehl der SS musste das Madnnerorchester wie das Frauenorchester je nach
Ort und Situation geeignete Musik spielen. Am Lagertor spielten sie jeden
Morgen Marschlieder beim Ausmarsch der Arbeitskommandos aus dem Lager
und abends bei ihrer Riickkehr. 7”7 Der Geiger Jacques Stroumsa, ein
Uberlebender von Auschwitz, berichtete iiber das Aufspielen am Lagertor beim
Ausmarsch der Hiftlinge: ,,[...] wir im Orchester mussten pausenlos weiterspielen.
Das konnte zwei Stunden oder linger dauern, egal ob es kalt war oder regnete®.”®
Jeden Sonntagnachmittag spielte das Orchester im Freien und ein
Unterhaltungskonzert fand fiir die SS und die Hiftlinge statt, was ein
abwechslungsreiches Programm verlangte.”” AuBerdem konnte man die Musiker
wie einen ,Konsumartikel“ gelegentlich ausleihen. So spielten die
Orchestermitglieder bei Namenstagen, Geburtstagen oder Familienfesten fiir
diejenigen, die im Lager ein Leben im Luxus genossen wie Kapos und
Lagerkommandos. Als Gegenleistung erhielten sie dafiir wertvolle Lebensmittel,
Alkohol und Zigaretten.®® Laks berichtet noch iiber das Aufspielen an den
Krematorien: Die Orchestermitglieder mussten auf Befehl fiir die Hiftlinge des
Sonderkommandos spielen, die fiir die Vertuschung des Massenmordes bald in
die Gaskammer geschickt werden sollten.! AuBerdem berichtete er, dass einmal
die Minnerkapelle auf Befehl des Kommandanten Schwarzhuber ein

Weihnachtskonzert im Krankenrevier des Frauenlagers gab, wo sich viele

76 Laks (1998), S. 15. Diese war auch die Hauptaufgabe des Minnerorchesters im Stammlager.

Vgl. dazu Knapp (2010), S. 152.

Ebenda, S. 42f. Auch einige Zeichnungen dieser Szene, die Uberlebende nach 1945 aus dem

Gedéchtnis zeichneten, befinden sich jetzt in den Ausstellungsrdumen des Museums

Auschwitz-Birkenau.

78 Jacques Stroumsa, Geiger in Auschwitz. Ein jiidisches Uberlebensschicksal aus Saloniki
1941-1967. Aus dem Franzosischen von Brigitte Pimpl, hrsg. von Erhard Roy Wiehn,
Konstanz 1993, S. 44.

79 Laks(1998), S. 64.

" Ebenda, S. 103ff,

' Ebenda, S. 132f.

77

33



polnische Frauen befanden. %2

Die Kapelle spielte dort das deutsche
Weihnachtslied Stille Nacht, heilige Nacht und einige polnische Weihnachtslieder.
Welche Absicht seitens des Kommandanten hierbei verfolgt wurde, muss offen
bleiben. Je nach Frau wurde die Musik wohl unterschiedlich - schmerzhaft,
leidend oder als Trost - wahrgenommen, manche empfanden vielleicht starke
Sehnsucht nach ihrer Heimat, fiir andere war es unertréglich schmerzvoll.

Beim Minnerorchester ist iiber eine Aufflihrung an der Rampe nichts
iiberliefert. Laks schrieb aber iiber eine ,,zusétzliche® Wirkung des Aufspielens

seines Orchesters auf die Menschen, die gerade im Lager ankamen und in die

Gaskammer gefiihrt wurden:

,Von unserem Podium aus sieht man sehr gut die lange, gewundene
Kolonne der Verurteilten in Begleitung schwerbewaftneter SS-Ménner zu
beiden Seiten. Durch die Klange der Musik herangelockt, drehen sie ihre
Kopfe in unsere Richtung. Vielleicht glauben sie, wenn hier Musik ist,

wird ihnen nichts Boses geschehen...*%3

Als Musiker zu arbeiten, heifit aber nicht, dass ein Uberleben garantiert war. Sie
fiirchteten jeden Moment zum Tode verurteilt zu sein oder von der SS gefoltert zu
werden. Wenn die SS sich aus irgendeinem Grund durch das Spiel des Orchesters
beleidigt flihlte, bekamen die Orchestermitglieder dies unverziiglich durch strenge
FoltermaBnahmen zu spiiren.3*

Der Lagerfiihrer Schwarzhuber verlangte stindig die VergroBerung des
Repertoires seines Lagerochesters, vor allem durch Stiicke der Marsch- und
Unterhaltungsmusik.®®> Manchmal mussten Notenschreiber aus einer schlichten
Melodie eines Kommandanten fiir das Orchester schnell ein Stiick arrangieren,®®

fiir das gewisse Kenntnisse der Komposition und Instrumentalisierung notwendig

82 Ebenda, S. 107f. Der Geiger des Minnerorchesters Stroumsa berichtet auch iiber das
Aufspielen im Krankenrevier: Stroumsa (1993), S. 45f.
83 Laks (1998), S. 91.

¥ Laks (1998), S. 55f. Im Vergleich zur Mannerkapelle wurde in den Berichten des
Frauenorchesters von Birkenau tiber solche FoltermafBinahmen nicht berichtet.

85  Laks, S. 48.
86  Laks, S. 48f.
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waren. Laks musste frohliche und schwungvolle Musik, wie zum Beispiel
Berliner Luft, Alte Kameraden, Deutsche Eichen, Heimat, deine Sterne sowie
Jazz-Hits und Wiener Walzer ad hoc und daher meistens aus dem Kopf fiir das

Orchester arrangieren. Er berichtete, wie er die Musikstiicke arrangierte:

,Unabhingig vom Dirigieren selbst, miissen sofort neue Orchesterstiicke
vorbereitet werden, das heiflt Harmonisieren und Instrumentieren immer
neuen Orchestermaterials, was heiflt, immer neue Musikstiicke zu
komponieren und zu instrumentieren, auf einzelne Stimmen umschreiben,
neue Mérsche im deutschen Stil zu schaffen oder alte aus dem Gedéchtnis
rekonstruieren; je nach Wunsch des Kommandanten oder seiner

Untergebenen. %’

Wenn er nicht die Melodien kannte, welche die SS forderte, fiihrten andere
Notenschreiber des Orchesters das Arrangement aus, die sich im jeweiligen

Repertoire besser auskannten:

,Der Lagerkommandant fordert mich auf, zwei neue Stiicke zu
komponieren, [...] Ersteres soll ,Erinnerung an Schubert’ heilen. Die Hilfe
Lewins (Heinz Lewin, Hiftlingsmusiker des Orchesters) erweist sich als
sehr wertvoll bei der Einrichtung dieses MelodienstrauBes, weil er die
Lieder dieses Komponisten (es gibt iiber sechshundert davon) besser kennt
als ich; auBerdem gibt er mir ausgezeichnete Anregungen, womit man
beginnen sollte, wie die Melodien anzuordnen seien und womit man enden

sollte.«38

Somit entstand eine Kooperationsarbeit innerhalb der Musikstube, um bei
Kommandanten Gefallen zu finden. Die Existenz des Orchesters sollte in ihren
Augen weiterhin als wichtig erachtet werden.

Welche Instrumente das Miannerorchester besal, ist allerdings im Gegensatz

zur Franenkapelle unklar. 3° In Laks’ Erinnerungsbericht tauchen sie nur

87 Laks (1998), S. 51.

88 Ebenda, S. 77.

89 Im Vergleich zum Frauenorchester musste die Ménnerkapelle kérperliche Arbeit auerhalb
des Lagers leisten, zudem wurde nicht, wie bei der Frauenkapelle, iiber bessere
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sporadisch auf. Festzustellen sind: Saxophon, Horn, Geige, Flote, Akkordeon,
Bass, Trompete, Klarinette, Kontrabass, Posaune und Schlagzeug.

Laks hatte als Kapellmeister mit der SS engeren Kontakt und gewann
zuweilen Einblicke in ihre personliche, menschliche Seite, manchmal begegneten
thm SS-Mainner, die sich durch die Musik seines Orchesters beriihrt waren und
Trinen in den Augen hatten. *° In seinem Bericht kommt sogar seine
Begeisterung fiir Musikféhigkeit eines SS zur Sprache.”! Darin hebt er das ihm
Unerklarliche hervor, nimlich wie Menschen, die Grausamkeiten begehen kénnen,
auf der anderen Seite sich von der Musik so tief bewegen lassen.”? Diese Aussage
belegt einen enormen Zwiespalt der Nationalsozialisten: Nach dem national-
sozialistischen Dogma waren die Menschen, die als Juden bestimmt wurden, das
Volk des Feindes und als Rasse nicht lebenswert. Der Grofteil der
Orchestermitglieder waren jiidischer Abstammung. Sie spielten in Auschwitz

taglich Musik, und die SS horte zu und nahmen Zuflucht in ihrer Musik.

3.2.4 Zusammenfassung”

Zusammenfassend kann man festhalten, dass das Ménner- und Frauenorchester
mehrere Gemeinsamkeiten hatten: sie wurden urspriinglich zum gleichen Zweck,
Aufspielen morgens und abends am Lagertor, gegriindet. Die Mitglieder der
Kapellen spielten fiir die SS im Musikblock, wenn sie spontan dort hinkamen und
sich mit Musik von der Arbeit des Lageralltags ablenken wollten. Bei privaten
Feiern und Zusammentreffen der SS spielten Musiker, wofiir sie als
Gegenleistung personlich wertvolle Lebensmittel oder Zigaretten erhielten, die

fiir das Uberleben wichtig waren. Die Zahl der Mitgliedern der beiden Orchester

Lebensbedingungen berichtet. Deshalb wechselten die Mitglieder stindig wegen Krankheiten
und Tod. Daher gehe ich davon aus, dass die Besetzung seines Orchesters je nach der Zeit
unterschiedlich war.

90 Laks (1998), S. 77.

91 TLaks (1998), S. 87ff.

92 Laks, S. 77. Vgl. dazu noch Eckhard John, Musik und Konzentrationslager. Eine Annéherung,
in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 48. Jahrg., H.1. (1991), S. 6. Die dhnliche Erinnerung ist in
den Berichte der Cellistin des Frauenorchesters Lasker-Wallfisch (2001) und auch Séngerin
Fénelon (2002) tiberliefert.

93 Wie bereits erwéhnt gilt die Zusammenfassung nur fiir das Zeitraum, in dem von Rosé und
Laks geleitet wurden, da die meisten iiber ihren Zeit berichteten.
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betrug 40 bis 50 Leute, und die beiden Kapellen hatten ein eigenen Musikblock,
der als Probe- und Schlafraum diente. ** Bei schlechtem Wetter waren sie
gelegentlich vom Aufspielen i1m Freien befreit. Es fand eine Art
Aufnahmepriifungen statt, bevor man ins Orchester aufgenommen wurde. Es
wurde von Uberlebenden beider Kapellen berichtet, dass sie auch im
Krankenrevier spielen mussten. Und das Ménner- und Frauenorchester mussten
jeden Sonntag ein Konzert fiir die SS und die Héftlinge geben, es fand sogar ein
Kulturaustausch zwischen der Frauen- und Maénnerkapelle statt. Deutliche
Unterschiede gab es bei aullergewohnlichen Musikeinsétzen, d.h. solchen unter
extremen Bedingungen: Die Mainnerkapelle begleitete auf Befehl der SS das
Sonderkommando im Angesicht ihres Todes am Krematorium. Bei den Frauen ist
ein solcher Einsatz nicht iiberliefert, dagegen mussten die Frauen an der Rampe
spielen, wihrend die Ziige in Birkenau eintrafen und der Selektion. Insgesamt
war die Musik beider Lagerorchester einerseits Teil der Tagesroutine (Aufspielen
am Lagertor) und symbolische Machtreprisentation der SS (Sonntagkonzerte),
andererseits leistete sie als Mittel der Ablenkung und des Trostes (bei privaten
Auffilhrungen im Musikblock, das Aufspielen im Krankenrevier und fiir das
Sonderkommando), aber auch zur Téuschung der Neuankommlinge (Aufspielen
an der Rampe), die fiir die reibungslose Massenvernichtung eine wesentliche
Rolle spielte.”

Die Besonderheit der Frauen war: sie konnten sich tdglich duschen und
Uniformen bei offizielle Auffiihrungen tragen. Das heiflt, dass die SS auf die
AuBerlichkeit Wert gelegt haben musste. Die Frauen wurden von schwerer
korperlicher Arbeit befreit, weil sie den ganzen Tag Instrument {iben mussten,
und es wurde ihnen sogar Spazierginge aullerhalb des Lagers gestattet. Auch die
Herausbildung der Gemeinschaft wurde bei Frauen als eine wichtige
Uberlebensstrategie dargestellt, so dass ihre Hoffnung aufrecht erhielten und ihre

Personlichkeiten bewahren konnten, indem sie sich miteinander unterhielten und

94 Ein eigener Schlafraum fiir Mainner misste allerdings nachgeforscht werden. Da @
Mitglieder von den normalen Héftlinge abgetrennt sein mussten, ist es sehr wahrscheinlich,
dass auch sie in einem eigenen Musikblock wohnten.

95 AuBerdem fanden im Musikbock beider Kapellen heimliche Auffiihrungen statt, in denen sie
sowohl von den SS verbotene Stiicke aus den jeweiligen Heimatldndern, als auch solche der
im Lageralltag selten aufgefiihrten Streichquartette spielten: Siehe Laks (1998), S. 100, und
Knapp (1996), S. 245.
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gegenseitig halfen. Die Frauen kamen selten ums Leben, wihrend bei den
Mainner die Mitglieder stindig wechselten.

Was das Repertoire der beiden Lagerkapellen betrifft, findet man keinen
herausstechenden Unterschied. Laks erwidhnte aber in seiner Erinnerung selten
klassische Musikstiicke und bezeichnet das Sonntagskonzert als ,,Unterhaltungs-
konzert“, so dass der GroBteil der Stiicke Unterhaltungsmusik gewesen sein wird,
wihrend das Frauenorchester mehrere klassische Werke beim Sonntagskonzerte
aufgefiihrt haben soll. Ein deutlicher Unterschied im Repertoire ldsst sich nicht
erkennen, weil die Uberlebenden nur grob die Titel der Musikstiicke oder die
Gattungen nannten. Anhand der Berichte der Musiker ldsst sich erahnen, dass sie
jeden Tag eine Reihe verschiedener Musikstiicke mechanisch durchspielten,
weswegen ihnen spdter unter Umstédnden auch nicht mehr bewusst war, welches
Stiick sie bei welchem Anlass vorfiihrten.

Der deutliche Unterschied liegt jedoch im ,,Klang“ beider Orchester: Die
Frauenkapelle besal kein Blechblasinstrument, dagegen hatte das Maénner
mehrere. Das heilit, dass beide Lagerkapellen von dem Klang und der Besetzung
her unterschiedlich waren und auch ganz anders als das ,,Orchester sein sollten,

das man sich vorstellt.

Fackler schreibt, dass das Repertoire der Héftlingsorchester je nach Lager
verschieden war. *® Die aufgefiihrten Stiicke seien vom Geschmack jedes SS-
Fiihrers und Dirigenten des Orchesters abhéngig, so dass eine Untersuchung der
einzelnen KZs notwendig sei. In den folgenden Kapitel wird der Notenbestand der
Sammlung des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau untersucht und die
Musik analysiert. Das Problem hinsichtlich des Notenbestandes ist, dass nicht
bestimmt werden kann, von welchem Orchester was gespielt wurde. Aber wie
schon in Facklers Studie gezeigt wurde, hatten die meisten Kapellen dhnliche
Funktionen. Daher ist es denkbar, dass die Notenbeschaffung, ihre Auffiihrungen
und die privilegierte Position der Musiker in anderen Lagern in Auschwitz mehr

oder weniger den Kapellen von Auschwitz-Birkenau dhnelt.

96 Fackler Musik als Komponente des Lageralltags, in Online-Publikationen des Arbeitskreis
Populédre Musik. 6. 2007. (www.aspm-samples.de/Samples6/fackler.pdf), Version vom 12. 08.
2007, S. 4.
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4. Die Noten aus den Sammlungen des Staatlichen Museums
Auschwitz-Birkenau

Bereits im letzten Kapitel wurde dargestellt, dass die Lagerorchester von
Auschwitz-Birkenau an verschiedenen Orten und in unterschiedlichen Situationen
im Lageralltag eingesetzt wurden, das Bild des Repertoires aber bis heute unklar
ist. Die bislang einzige Darstellung des Repertoires der Haftlingsorchester erfolgte
in der Studie von Gabriele Knapp (1996). Die Autorin versuchte, so viele Stiicke
wie moglich zu nennen, die vom Frauenorchester gespielt wurden.! Sie kam zu
dem Ergebnis, dass das Repertoire der Lagerorchester alle Musikszenen des
Reiches widerspiegeln. In der Studie von Knapp wurde erwédhnt, wie schwierig es
ist, genaue Angaben zum Repertoires zu machen, d.h., was, wo und welche Sétze
etwa aus Orchesterwerken stammen, wobei die Schwierigkeit wohl u.a. darin liegt,
dass sich die Zeitzeuginnen an solche Details nicht mehr exakt erinnern vermdgen.
In der Sammlung des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau gibt es heute
ca. 218 Musiknoten, bei denen man mit hoher Wahrscheinlichkeit davon ausgehen
kann, dass sie von Hiftlingsorchestern gespielt wurden. 2 Ein GroBteil des
urspriinglich vorhandenen Notenmaterials ist vermutlich ganz oder teilweise im
Zuge der Vernichtung der KZ-Akten durch die Lagerbehdrden ebenfalls beseitigt
worden.? Bedenkt man, dass viele Noten komplett verschollen sind, iiberrascht es
doch, wie viele Musiknoten der Lagerkomplex Auschwitz vor 1945 besessen
haben muss. Allein die Menge der Quellen ldsst die Bedeutung der Kapellen in

Auschwitz erahnen.

Knapp (1996), S. 78ff. Bisherige Forschungen bedienen sich entweder der Programmbhefte
oder Zeugenaussagen und stellen daher nur einen Bruchteil des gesamten Repertoires der
Lagerkapellen dar. Als Knapp die Studie durchfiihrte, also vor 1996, umfasste die Sammlung
weniger als 20 Stiicke, da ein GroBteil erst in den Jahren 2005 und 2006 dazu kam.

Die gesamte Notenliste (Titel, Namen der Komponisten und Signatur) aus der Sammlung des
Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau ist im Anhang dieser Arbeit aufgefiihrt. Durch
eigene Recherche und im Gesprich mit dem Mitarbeiter der Abteilung Sammlungen des
Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau, Jan Kapton, erfuhr ich, dass diese
Notenmaterialien bis jetzt nicht wissenschaftlich bearbeitet wurden. Es ist zu wiinschen, dass
der Notenbestand in naher Zukunft griindlich untersucht wird.

Uber die Korrespondenz mit Szymon Kowalski, dem stellvertretenden Leiter des Archivs der
Gedenkstitte Auschwitz, habe ich erfahren, dass die Mehrheit der KL-Akten auf Anweisung
der SS-Lagerbehorden vernichtet wurden, um die Spuren der dort begangenen Verbrechen zu
vertuschen.
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4.1 Die Beschaffenheit der Noten aus den Sammlungen des
Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau

Der Grofiteil der Noten sind gedruckte Notenhefte, die liber 6ffentliche deutsche
und dsterreichische Musikbuchhandlungen zugénglich waren.* Es gibt auch viele
Notenmaterialien, die von Hiéftlingen fiir verschiedene Instrumente
handschriftlich abgeschrieben bzw. arrangiert wurden.’ Die aufbewahrten Noten
wurden nach dem Jahr ihrer Aufnahme sortiert und mit einer gesonderten Signatur
erschen. Der einzige Beweis, dass die Noten von Haiftlingsorchestern in
Auschwitz benutzt und dort aufbewahrt wurden, ist der Lagerstempel
L,HAFTL.-KAPELLE K.L.AUSCHWITZ*, mit welchem die Notenseiten in der
oberen Ecke versehen sind (Siehe Abb. 1):

HAFTL-KRAPELLE
KL AUSCHWITL

B E

luctor e o e

1

s T ey
e R et S L=

Abb. 1, Afiikanische Suite I, S. 3, PMO-11-4-583/8.

Interessant ist, dass sich manchmal der Stempel nicht nur auf der ersten Seite
befindet, sondern alle Seiten durchgestempelt wurden. Das bedeutet, dass jedes
Stiick, vielleicht sogar jede Seite der Genehmigung bedurften und von der
Verwaltung abgestempelt werden mussten. Der Stempel weist jedoch nicht darauf
hin, von welchem Hiftlingsorchester die Notentexte benutzt wurden.

Die gedruckten Noten liegen im Hochformat DIN A4 vor, die von Hand
geschriebenen im A4 Querformat. Bei letzteren wurden musikalische Hinweise

beziiglich der Dynamik, des Akzents oder die Unterscheidung von staccato und

In den meisten gedruckten Noten stehen deutsche Titelbezeichnungen, und die meisten sind
entweder mit einem deutschen oder Osterreichischen Verlag versehen. Man kann vermuten,
dass entweder die Héftlinge sich die Noten fiir die Lagerorchester in Auschwitz von zu Hause
schicken lieBen oder die SS sie besorgte.

Die meisten von Hand geschriebenen Noten sind von gedruckten abgeschrieben worden und
noch gut lesbar.

Fiir die wissenschaftliche Auswertung der Notenquellen sowie die Abbildung und Auflistung
(siche Anhang) der Musikstiicke aus den Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-
Birkenau liegt der Autorin eine Genehmigung vor. Die Bildrechte liegen beim Staatlichen
Museum Auschwitz-Birkenau.
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legato vermerkt (Abb. 2):
Jafausa'e | 4 Hotino]
Reat. % e

D oy ==L

Abb. 2, Jalousie, Violin I, S. 1, PMO-11-4-389.

Viele Werke enthalten einen Klavierauszug, und manchen Stiicke sind einige oder
mehrere Noten flir einzelne Instrumente hinzugefiigt, etwa fiir die erste Violine,
die zweite Violine, das Saxophon, die Oboe, fiir Singstimmen oder Posaunen.
Selten ist dagegen eine Orchesterpartitur zu finden. Je nach Stiick ist die
Besetzung verschieden, und gerade deshalb ist es ausgesprochen schwierig, das

Orchester zu bestimmen, welches die Noten tatsdchlich verwendete.

4.2 Aufnahme in die Sammlungen

Die Noten der Lagerorchester wurden dem Museum vermutlich von
Familienangehdrigen oder ehemaligen Hiftlingen aus Auschwitz vermacht.” Die
Aufnahme der Noten in die Sammlung fdllt in zwei Phasen: eine erste Phase von
1963 bis 1973 und eine zweite von 2005 bis 2006.

Ein kleiner Teil der Noten fand zuerst im Jahr 1963 seine Aufnahme, 1965

kam dann ein weiteres Stiick hinzu und weitere zwei Jahre spiter die fiinfte

7oLt Aussage des Mitarbeiters Jan Kapton, mit dem ich ein Gesprich fiihrte. Weitere mogliche

Verwahrungsorte von Notenquellen weltweit sind allen voran das Holocaust Museum in Yad
Vashem und Washington, D.C..
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Sinfonie von Beethoven. 1973 wurde ein Stiick des Kapellmeisters des
Mainnerorchesters im Stammlager, Heinrich Kroél, aufgenommen: Es trigt den
Titel ,,Arbeitslagermarsch”, wurde im Lager komponiert und ist heute im
Ausstellungsraum des Museum ausgestellt. Insgesamt sind es weniger als zehn
Prozent (17 Stiicke), die bis 1973 in die Sammlung kamen. Erst {iber dreilig Jahre
spéter, in den Jahren 2005 und 2006, wurden rund 200 weitere Noten und somit
etwa 90 Prozent der gesamten Notenmaterialien der Sammlung des Museums
zugefiihrt. Bemerkenswert ist, dass der GroBteil der Noten der ersten Phase als
klassische Werke® kategorisiert wird, die Noten der zweiten Phase dagegen
iiberwiegend der Unterhaltungsmusik zuzurechnen sind (siche Anhang ab S. 1

von der Signatur ,PMO-I1-4-583/1* bis Ende der Tabelle).

4.3 Die Klassifizierung der gesamten Titel aus der Liste der
Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau

Auf der Liste stehen 218 Titel.” Zum Teil sind dort zusitzlich der Name des
Komponisten und gegebenenfalls der des Arrangeurs (vermutlich fiir den
Klavierauszug) vermerkt. Insgesamt sind ca. 140 unterschiedliche Namen von
Komponisten angefiihrt. Bei 207 Stiicken war eine Zuordnung zum Komponisten
moglich. Bei 159 Stiicken (ca. 95 Prozent) konnte bestimmt werden, welche
Nationalititen die jeweiligen Komponisten besaBen.!” Etwa drei Viertel davon
(119 Stiicke) sind Werke zeitgenossischer Komponisten, deren Lebzeit auch in die
NS-Zeit fiel. 124 der 159 Stiicke, mithin die iiberwiegende Mehrheit, stammen
von deutschen und Osterreichischen Komponisten, danach folgen Werke von
Komponisten aus Italien und Norwegen. Insgesamt enthidlt der Notenbestand
Werke von Komponisten zwolf verschiedener Nationalititen. Bei 150 Stiicken (ca.

70 Prozent) der gesamten Liste ist aus dem jeweiligen Werk-Titel die Gattung der

Der Begriff die klassische Musik, der in dieser Arbeit benutzt wird, wird nicht als
Epochenbegriff benutzt, sondern im stilepocheniibergreifenden Sinne verwendet.

Siehe Anhang. In dieser Arbeit wurde rein nach Titeln gezdhlt, obwohl einige Stiicke doppelt
aufbewahrt sind und weil es offen bleibt, ob sie zusammengehoren oder von unterschiedlichen
Kapellen gespielt wurden.

Zum Nachschlagen wurden verwendet: Ernst Klee, Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war
was vor und nach 1945. Frankfurt am Main 2009 (2007); Fred K. Prieberg, Das Handbuch
Deutsche Musiker 1933-1945. 2. Edition Graticversion, Aupres des Zombry 2009(2004).
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originalen Fassung zu bestimmen. Die meisten der unklassifizierbaren Werke (68
Stiicke) haben jedoch Titel wie etwa Zum 5 Uhr Tee, Die Ordenritter, Der kleine
Wildefang, Koketterie, Friihling in der Heimat, Die schonste Zeit des Lebens, die
vermutlich entweder als Folklore oder Schlager kategorisiert werden konnen.
Insgesamt ungefahr 161 Werke (70 Prozent der gesamten Liste) sind Stiicke, die

nicht der klassischen Musik zugeordnet werden kdnnen (Siehe Tabelle).

Klassik 33 Stiicke
Unterhaltungsmusik 93 Stiicke
Vermutlich Unterhaltungsmusik 68 Stiicke
Unbekannte Werke!! 24 Stiicke

Tabelle: Grobe Kategorisierung der Stiicke aus den 218 Titel der Liste

Bei den der klassischen Musik zuzurechnenden (33 Stiicke) Werke ist interessant,
dass nur drei Stiicke von zeitgendssischen Komponisten, namentlich von Richard
Strauss, Paul Graener und Emil Nikolaus von Reznicek stammen. Etwa die Halfte
der klassischen Stiicke (18 Stiicke) stammt von Komponisten der Romantik
(Programmmusik), etwa Grieg, Tschaikowski, Rimsky-Korsakow, Wagner und
Richard Strauss, wihrend zwolf Werke typisch klassischer Komponisten wie
Vivaldi, Haydn, Mozart, Beethoven sind. Unter den Operstiicken findet man vor
allem die Namen Mozart, Wagner, Puccini und Verdi. Auffillig hdufig ist der
norwegische Komponist Grieg vertreten, der auf der Liste sechs Mal auftaucht.
Des Weiteren ist bemerkenswert, dass sieben klassische Stiicke die
Gattungsbezeichnung ,,Suite* tragen, eine Form, welche etwa dem Potpourri aus
der Unterhaltungsmusik entspricht.'? Darunter drei Stiicke aus Peer Gynt Suite I
und /7 von Grieg und drei Suiten, Afrikanische Suite I und II und Zigeuner-Suite
des englischen Komponisten Samuel Coleridge-Taylor (1875-1912), dessen Vater

aus Sierra-Leone in Afrika stammte, aus nationalsozialistischer Rassentheorie

11 Hier sind noch die unklassifizierbare Stiicke enthalten, die als 'Serenade', 'Ballade', 'Capriccio’
und 'Rhapsodie' betitelt sind. Meiner Meinung nach ist es auch moglich, dass diese Musik im
Film benutzt und dadurch bekannt wurden.

12 Der Begriff Suite hat in der Romantik eine andere Bedeutung als im 17. und friihen 18.
Jahrhundert. Es werden nicht mehr Ténze aneinander gereiht, sondern Stiicke, die besonders
beliebt sind. So werden zum Beispiel mehrere Stiicke aus einer Oper oder einer komplexen
Bithnenmusik zu einer ,,Suite® zusammengefasst.
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daher nicht als Komponist galt und nicht hétte aufgefiihrt werden diirfen (Abb. 3).

S pe——— e

ARFTL.-KAPELLE
K.L AUSCHWITE

’) No. 270
-— AFRIK SUITE
SUITE AFRICAINE - NEGRO SUITE
mlﬁaﬂnﬁhﬂ' mlg.ur‘ﬂ :Illin.
ki ke 1. Nourmahals Ge[ang Duration V13 o
Chant de Nourmahal -~  Nourmahals Song
Piano-Conductor 5.Coleridge-Taylor

Arrangiece won L Artak, Op. 105

N AT

Abb 3, Afrikanische Suite I, Piano-Conductor, 1. Nourmahals Gesang, Anfangsteil, PMO-II-
4-583/8.

Die 150 Werke, bei denen die Bestimmung der Gattung moglich ist, lassen sich
unterteilen in: Operetten, Opern, Potpourris, Sinfonien, Orchesterwerke, Suiten,
Ouvertiiren, Violinsonaten, Violinkonzerte, Kunstlieder, Charakterstiicke,
Mirsche, Klavierstiicke, Walzer, Capriccio, Serenaden, Rhapsodien, Intermezzi,
Balladen, Ballet-Suiten, Polka, Filmmusik, Foxtrott, Schlager und Tango. Der
Takt jedes Werks ist leicht zu bestimmen (2/4, 4/4, 3/4- und 6/8-Takt).!® Mit
Ausnahme der klassischen Stiicke sollte die Spieldauer eines einzelnen Stiicks
etwa 3 bis maximal bis etwa 5 Minuten betragen.

Diesem Uberblick iiber das gesamte Repertoire ldsst sich entnehmen, dass der
Grofteil des Repertoires der Haftlingsorchester aus populdarer Musik bestand und
vor allem eine Abfolge verschiedener Melodien bevorzugt wurde. Die populédrste

Gattung ist somit nicht der ,,Marsch®, sondern die ,,Operette in der Form des

Diese Taktangaben beziehen sich lediglich auf den Anfang der Stiicke. Sie wurden von der
Autorin bei dem Besuch der Sammlungen aufgezeichnet.
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,Potpourris®. Auch stellen mehrere Stiicke eine Melodienfolge dar, die aus
Ausschnitten von Schlagern, Operetten, Walzern oder Opernstiicken arrangiert
wurde (siche Abb. 4 als Beispiel). Beliebtester Komponist ist der Osterreichische
Komponist Franz Lehdr, dessen Name 13 Mal zu finden ist, und damit im
Verhiltnis zu anderen Komponisten enorm haufig vorkommt. Danach folgen vier
Operetten von Paul Lincke, drei von Franz von Suppé und Johann Strauss (Sohn),
jeweils ein Stiick von Carl Millocker, Heinrich Strecker, Friedrich Schroder und

Carl Ziehrer.

Auffibrungsrestl

1
vorbehalten, l ‘F]ﬂhll'&,

GroBes Potporri
aus der Operette ,,DEI“ Graf von Luxemhurg“

von Franz Lehar
Arraugleri vou Hans Schatt,

i 3

Abb. 4, S. 1, PMO-11-4-611.

Die Liste der Sammlung umfasst groBtenteils deutsche Titel, es finden sich aber
auch Musikstiicke mit internationalen Motiven, wie etwa die Afrikanische Suite [
und /7 von Coleridge-Taylor, ebenso sind einigen Titeln fernostliche Einfliisse zu
entnehmen, etwa Japanische Wachtparade, Kleine Mitsu, Chinesische Teehdndler
und Chinesische Strassenserenade.'*

Es gibt darliber hinaus ein Stiick des jiidisch-ungarischen Komponisten
Matyas Gydrgy Seiber (1905-1960),!° dessen Noten mit einem Stempel versehen
sind. Es ist noch das in der NS-Zeit verbotene Stiick eines Foxtrotts Sie will nicht
Blumen und nicht Schokolade zu finden, das urspriinglich ein jiidisches Lied war,

1'16

allerdings ohne Lagerstempel.'® Daneben finden sich in der Liste Stiicke von

Komponisten aus Danemark, Frankreich, Polen, Italien, Norwegen, Tschechien

Dessen Komponisten sind entweder deutsch oder dsterreichisch.

Siehe Anhang, S. 2, Signatur PMO-11-4-583/7.

Im Original heiB3t der Foxtrott Joseph Joseph. Fénelon berichtete, dass Alma Rosé den
Foxtrott in einen Marsch bearbeitete, ohne dass die SS es bemerkte: Kreuzheck (1995, Teil 2),
S. 40. Kreuzheck zitiert nach: Fénelon, S. 149f.
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und Russland. Daher kann man davon ausgehen, dass es einen Spielraum fiir die
Auswahl der Stiicke gab und die Zensur trotz der strengen biirokratischen
Kontrolle nicht allzu streng an die Vorgaben gebunden war.

Typische Titelbezeichnungen lauten etwa Kleine Ironien, Die Spieluhr,
Friihlingstrdume, Die Puppenparade oder Bayerische Polka, bei denen
Alltigliches oder Volkstiimliches im Vordergrund steht. Seit den 1920er Jahren
breitete sich in Deutschland der Rundfunk aus. Zur nationalsozialistischen Zeit
war er neben Schallplatte und Film das einflussreichste Propagandamittel Josef
Goebbels. 7 Ungefihr 70 Prozent der Rundfunkprogramme bestanden aus
Musiksendungen, die wiederum zu etwa Zweidritteln Unterhaltungsmusik

ausmachten.'® Nach den Worten Joseph Goebbels:

»Soldanten und Arbeiter haben gar keine Zeit und auch, wenn sie es
wollten, keine Ruhe, um einer langen, schweren Musik zu lauschen.
Sie schreiben an zu Hause oder lesen oder unterhalten sich oder
warten, und dazwischen mochten sie etwas Musik horen, leichte,
unterhaltsame, einschmeichelnde Musik, die zu nichts verpflichtet,
und der gegeniiber es nicht gerade ein Sakrileg ist, wenn dazwischen

einmal eine Schnurre erzihlt oder ein Skat gekloppt wird.“!

Die Musik sollte nicht schwer sein, nicht nachdenklich stimmen und einfach
nebenbei gehort werden. Die Melodien und Harmonien sollten nicht
disharmonisch und fremd klingen. Daher wurden vertraute Gattungen, Harmonien
und Melodien bevorzugt. Diese Aussagen treffen exakt, was Adorno in seinem
Buch iiber den Verfall des Zuhorens bei der Unterhaltungsmusik, vor allem iiber
Operetten, Jazz und Schlager, kritisiert.?’ Es ist deshalb einleuchtend, dass in

Auschwitz, das in extremer Weise ein Teil der modernen Gesellschaft

Erik Levi, Music in the Third Reich (1994), jap. Daisanteikoku no ongaku. Ubersetzt von
Mochida Yoshio, Tano Daisuke und Nakaoka Shunsuke, Tokyo 2000, S. 145ff. Levi schreibt,
dass ab 1933 etwa die Hilfte der gesamten deutschen Haushalte ein Rundfunkgerit besalen
und iiberall in den Stddten und Fabriken Lautsprecher eingesetzt wurden.

Levi (2000), 148ff.

Michael Walter, Jazz und leichte Musik als nationalsozialistische Propagandainstrumente, in:
Das Dritte Reich und die Musik, Berlin 2006, S. 144. Walter zitierte aus: Joseph Goebbels,
Der Rundfunk im Kriege, in: ders.: Die Zeit ohne Beispiel. Reden und Aufsitze aus den
Jahren 1939/40/41, Minchen 1941a, S. 506.

2 Siehe Einleitung dieser Arbeit: Adorno (1996), in zweiten Kapitel "leichte Musik", S. 34ff.
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widerspiegelte, leichte, einschmeichelnde und fréhliche Musik erklang, damit die
Menschen nicht zum Nachdenken anregt wurden. Ein Mitglied des
Frauenorchesters von Auschwitz, Ewa Stern, berichtet iiber die Musikrichtung,
die sie damals hédufig spielen musste: ,,Gute, ernste Musik wurde nicht gespielt,
sondern nur ,,blodsinnige Dinge®, aber den SS-Leuten gefiel es, [...]“.%! Die
moderne Musik - etwa atonale Musik und auslidndische (nicht-arische) Musik -
waren in der Offentlichkeit selten zu horen. Goebbels duBerte noch die folgende
Worte im Jahr 1933: ,Das ist das Geheimnis der Propaganda: Den, den die
Propaganda erfassen will, ganz mit den Ideen der Propaganda zu durchtrénken,
ohne daB er iiberhaupt merkt, daB er durchtrinkt ist“. 2> Dieses vom Staat
manipulierte Programm des oOffentlichen Musikgeschmacks konnte auch das
Repertoire in Auschwitz spiegeln. So sind zum Beispiel in den Notenlisten der
Lagerorchester selten typische NS-Lieder zu finden, wie zum Beispiel die Lieder
der Hitlerjugend, das Horst-Wessel-Lied oder die deutsche Nationalhymne,
welche den Wortlaut der nationalsozialistischen Ideologie wiedergaben.”* Daraus
ist deutlich zu erkennen, dass in Auschwitz nicht eine Art von Musik wie
Propaganda-Lieder oder Trauermusik gespielt wurde, welche die Menschen zur
Aggression filihrte oder demiitigte, wie man es sich allgemein hin vorstellt,
sondern eine Musik, die alltiglich klang, die im KZ aber eine kontrdre Wirkung

auf die Haftlinge gehabt haben musste.

4.4 Merkmale des Repertoires
Zusammenfassend sind zunéchst folgende Merkmale der Notenliste festzustellen:

1. Die meisten Werke haben banale Titel, die man normalerweise mit einer
anderen Welt, also weit weg vom Lageralltag, assoziiert.
2. Nur wenige Stlicke machen direkte Aussagen zur nationalsozialistischen

Ideologie.

21
22

Zitiert nach: Knapp (1996), S. 267.

Bernd Sponheuer, Nationalsozialismus, in: MGG Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Sachteil Bd. 7, Kassel 1997, S. 39. Sponheuer zitiert nach: J. Goebbels, Rede vom
25.3.1933m in: Ders., Reden, hrsg. von H. Heiber, Bd. 1, Diisseldorf 1971, S. 95.

Eine Ausnahme ist das Stiick von dem deutschen Komponisten Hans Gansser (1884-1959)
Kamerad, die Schicksalsstunde schléigt. Siche Anhang S. 8, Sig. PMO-11-4-462.
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3. Die Werke zeitgendssischer Komponisten klassischer Musik wurden selten
gespielt, vielmehr dagegen Stiicke zeitgendssischer Komponisten der
Unterhaltungsmusik.

4.Der Grof}teil der Stiicke stammt von deutschen und Osterreichischen
Komponisten.

5. Die beliebteste Gattung war die ,,Operette* in der Form des Potpourris.

6. Die Spieldauer betrégt je Stiick etwa 3 bis 5 Minuten.

Die Dirigentin des Frauenorchesters Alma Rosé¢ bearbeitete mehr als zweihundert
Musikwerke.?* Diese Zahl entspricht dem Umfang des jetzigen Notenbestands
der Sammlung von Auschwitz, obwohl sich kaum feststellen ldsst, welche vom
Frauenorchester benutzt wurden. Aber man kann sich ungefahr vorstellen, welche
Musikrichtungen von den Orchestern am liebsten gespielt wurden. Daher
demonstrieren die Notenmaterialien der Sammlung exemplarisch, welche Art von
Musik die SS in Auschwitz gerne spielen und dort erklingen lieB3.

Im folgenden Kapitel werden nun anhand der Notentexte die Musikstiicke im
Kontext des Lageralltags in Auschwitz dahingehend analysiert, ob sie in der
musikalischen Struktur — Tonalitdt, Periodik, Form, Melodie und Harmonik —

bestimmte Charakteristika zu finden sind.

# Knapp (1996), S. 78. Vgl dazu noch Cykowiak (Begleithefte zur Ausstellung), S. 14.
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5. Musikalische Analyse

Anhand der Titelliste wurde bereits gezeigt, dass die Unterhaltungsmusik den
Grofiteil des Repertoires der Lagerorchester ausmacht und dies dem 6ffentlichen
Musikprogramm des NS-Regimes entsprach. Knapp hat in ihrer Arbeit (1996)
anhand zahlreicher Erinnerungsberichte die Wirkungen der vom Frauenorchester
gespielten Musik auf die Haftlinge dargestellt. Sie beschrieb mehrere Musikstiicke,
ohne jedoch auf die Musik an sich weiter einzugehen. In diesem Kapitel werden
anhand der Noten aus den Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-
Birkenau einzelne Musikstiicke analysiert, um zu sehen, ob auch in den
Musikstiicken Merkmale zu finden sind, und wie diese Merkmale zum Gebrauch
im Lageralltag stehen konnten. Hier wird je nach Gattung - Marschmusik, Operette,
Filmmusik, Charakterstiick, Porpuorri und Klassik - ein Beispielstiick ausgewdbhlt,
dessen Komponist in der NS-Zeit populdr war und héaufiger auf der Liste steht. Da
die Uberlebenden sporadisch die Titel der Musikstiicke ohne Zeit- und Ortsangabe
nannten und stattdessen vielmehr die Gattung angaben, miissen die genaue
Situationen, Umstdnde und auch die aufgefiihrten Stiicke hypothetisch untersucht
werden.!

Es ist auch sehr wahrscheinlich, dass es keinen klaren Unterschied des
Repertoires je nach dem Ort und der Situation gab. Ich gehe davon aus, dass die
Musiker immer eine Reihe von Musiknoten an den Auffiihrungsort brachten, weil
je Auffilhrung bis zu drei Stunden durchgespielt werden mussten. AuBler bei
bestimmten offiziellen Konzerten - Sonntagskonzert und Aufspielen bei der
Besuche der SS-Offiziere im Lager - mussten sie vor Ort aus ihrem Repertoire
wohl je nach der Situation und den Rezipienten spontan die passende Musik
ausgewihlt haben.? Moglicherweise spielten sie dieselben Stiicke noch einmal,
wenn alle vorhandenen Stiicke durchgespielt worden waren.

Unklar bleibt noch, ob beim Aufspielen die in den Noten stehenden Hinweise,

1 So zum Beispiel berichtete die Singerin in Auschwitz-Birkenau Ewa Stern in der Studie von
Knapp (1996, S. 267), dass sie oft ,,Schlager” bei der Ankunft von Tranportziigen an der
Rampe spielte. Ebendort berichtete die Akkordeonistin des Frauenorchesters Sara Weiss (S.
176): ,[...], iibte die Dirigentin Czajkowska vorwiegend Marsch- und Wanderlieder, spéter
auch leichte Unterhaltungsmusik ein.*

2 Einige Beschreibungen sind etwa zu finden bei Laks (1998) und Fénelon (2002).
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zum Beispiel Wiederholungen und Dynamik, eingehalten wurden, und ob das
Potpourri oder die Suite komplett oder nur eine Auswahl gespielt wurden.

Noch schwerer nachvollzuziehen ist die Instrumentalisierung, weil, wie bereits
erwihnt, die Noten jedes Stiicks grofStenteils nicht vollstéindig geblieben sind und
die Besetzung sich je nach aktuellem Stand der immer wieder durch Todesfille
dezimierten Orchester immer wieder gedindert haben musste.> Daher werden in
dieser Arbeit die Musikstiicke so untersucht, wie sie in den Notentexten stehen.
Dabei wird mit den Klavierausziigen gearbeitet, weil die Dirigenten der
Lagerorchester die Klavierausziige flir das Arrangement bearbeiteten. Die Stiicke
wurden aus der Sammlung ausgewihlt, in denen ein Klavierauszug enthalten ist,
damit die gesamte Struktur - Form, Tonalitit und Harmonie - greifbar wird.* Bei
der Analyse wird noch der Frage nachgegangen, warum gerade solche Stiicke
ausgewdhlt worden sein konnten, und ob es wirklich zutrifft, was Goebbels iiber
leichte, unterhaltsame und einschmeichelnde Musik sagte.

In der folgenden Analyse werden zwei Werke von Paul Lincke, eine
Filmmusik von Franz Grothe, ein Charakterstiick von Hans Ailbout, ein Lied aus
einer Operette von Franz Lehar und einen Satz aus der Suite von Grieg untersucht.
Paul Lincke, Franz Grothe und Franz Lehar waren bekannte zeitgendssische
Komponisten der Unterhaltungsmusik. Uber Hans Ailbout gibt es keine
Information aufBler seinen Lebensdaten. Aber sein Werk steht in dem
Konzertprogramm eines Lagerorchesters in Auschwitz III, das als ein einziges

Konzertprogramm in Auschwitz {iberhaupt geblieben ist.

5.1 Marschmusik: Siamesische Wachtparade und die Meister-
singer von Berlin

Der reprasentativste Auftritt der Héftlingsorchester war das Aufspielen der

Marschmusik am Lagertor. Dies war der eigentliche Zweck zur Griindung der

3 Es muss offenbleiben, mit welcher Besetzung damals gespielt wurde und welche Noten
verloren gegangen sind. Diese konnte im Rahmen meiner Bearbeitungszeit nicht untersucht
werden.

4 Soweit ich in der Sammlung die Karteien des Notenbestandes ansah, hatten die meisten Werke
keine Partitur.
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Kapellen. Viele Uberlebende erinnerten sich mit Qualen an diese Auffiihrungen.’
Der Marsch war schon seit Jahrhunderten eng mit Militdr und Krieg verbunden,
da er eine koordinierende Funktion fiir den Gleichschnitt der marschierenden
Soldaten besitzt. Die Musik hat die Aufgabe, die Soldaten zu glorifizieren und die
Stiarke des Herrschers zu zeigen. Es ist daher ein bizarres Bild, dass im KZ fiir die
Hiftlinge, also nicht fiir die SS, Marschmusik von einer ,Hiftlings-
kapelle* gespielt wurde.

Das Aufspielen und Marschieren vor dem Lagertor, wo die Héftlinge jeden
Tag morgens und abends in Fiinferreihen im Gleichschritt marschierten,
bezeichnet Knapp als militirlisches oder pseudomilitirlisches Zeremoniell. ® Die
Héftlinge mussten im Takt der heiteren Musik der Orchester laufen, egal ob sie
fahig waren zu gehen oder nicht. Das Bild des Einmarsches ins Lager, also die
Riickkehr der Héftlinge abends ins Lager, war eine unbeschreibliche Szene:
Mehrere abgemagerte, kraftlose Héftlinge trugen die Mithéftlinge, die ohnméchtig
waren oder schon gestorben sind. Trotzdem mussten sie sich mit dem Rhythmus
der Kapelle in eine einheitliche Bewegung setzen. Mali Fritz beschrieb ihre
Gefiihle, die sich gegeniiber dieser Musikauffiihrung hatte, als sie von der Arbeit

ins Lager zuriickmarschierte, spater so:

,Der Riickmarsch ins Todeslager ist mithsam, wir konnen die Beine nur
noch schwer heben und sind zu miide, um noch irgendetwas zu sagen.
[...] Beim Einmarsch ins Lager diese Irrenhaus-Musik, die bemiihen sich
wirklich, im Takt zu spielen, warum nur? Unsere gespenstische Kolonne
muf} aussehen, als kdmen wir aus dem Erdinnen gekrochen. Und links,

und links, und links, zwei, drei ... verfluchter Takt der Angst.*’
Die Musikerin Halina Opielka berichtete iiber den Einsatz des Frauenorchesters:

,»Obwohl wir versuchten, uns auf das Spiel zu konzentrieren, war es
unmoglich, diese Szenen nicht zu sehen: Die Leichen der bei der Arbeit

Totgeschlagen [...] Schldge, FulStritte, Schiisse in die Reihen [...] das

John (1991), S. 12.
Knapp (1996), S. 112.

Ebenda, S. 114. Knapp zitiert nach: Mali Fritz, Essig gegen den Durst. 565 Tage in Auschwitz-
Birkenau. Wien 1986, S. 22.
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Spielen von Musik, wéhrend das Leichenkommando daneben die bis auf
die Knochen abgemagerten Leichen einsammelte, die zum Verbrennen

ins Krematorium geworfen werden sollten.*

In einer solchen Situation klang die Marschmusik, als ob die Musik die Hiftlinge
ins Lécherliche ziehen will. Dieses Aufspielen war grausam sowohl fiir die
Hiéftlinge, die solche Musik nebenbei hoéren und sich koordiniert bewegen
mussten, als auch fiir die Musiker, die selbst Hiftlinge waren, aber vor den Toten
und zu Tode erschopfte Mithéftlingen frohliche Musik vorfithren mussten. Das

9 ist bezeichnet ein

Stiick Siamesische Wachtparade von Paul Lincke
Charakterstiick und wie schon der Titel sagt, steht bei der Musik eine militarische
Parade im Vordergrund, und es kann von der Form und dem Charakter her als
Marschmusik kategorisiert werden. Der Komponist Paul Lincke (1966-1946) hate
groflen Erfolg mit seinen Operettenkompositionen, u. a. mit Frau Luna (1899)
und Lysistrata (1902). Goebbels bezeichnete ihn als den ,,Marschall der deutschen
Unterhaltungskunst®. ' Lincke war fiir das NS-Regime ein wichtiger und
hochgeehrter Komponist und erhielt im Jahr 1941 die Goethe Medaille fiir Kunst
und Wissenschaft. '' Das ganze Stiick wird laut Spielanweisung auf dem
Notenblatt in einem schnellen Marschtempo in zweiteiligem Takt, 2/4-Takt,
gespielt. Die Tonart steht in Es-Dur. Die Form entspricht einer typischen
Marschmusik: dreiteilige Marschform, mit zweiteiligem Hauptteil und
dazwischen ein 77io, in dem etwas melodidser gespielt wird. Auf dem Notentext
sind unter dem Titel die Worte ,,das Herannahen und wieder Entfernen der
siamesischen Wachtparade* eingefiigt und tatsdchlich ist dieses Herannahen und
Entfernen sowohl durch die Dynamik als auch durch die Form
(AA’BB’CC’A’B’A) musikalisch wiedergegeben: Von Anfang an wird das Stiick
von einer ein klopfendes Herz nachahmenden Quart-Sprung-Begleitung
durchzogen. Das Stiick beginnt sehr leise in ppp, als ob die Parade weit entfernt

stattfindet und ab T. 9 fangt das erste Thema an (Notenbeispiel 1):

Ebenda, S. 229.

9 Der Notentext, der in der Analyse benutzt wird: Paul Lincke, Siamesische Wachtparade. Fiir
Piano, Apollo-Verlag, Berlin 1930.

10 Klee (2009), S. 334.
11 Ebenda, S. 334.
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Notenbeispiel 1, T. 8-12.

Das chromatische Motiv des Anfangsthemas, welches charakteristisch fiir das
ganze Stiick ist, wirkt heiter und lustig. Im néchsten Teil (A’) wird dann das erste
Thema eine Oktave hoher gespielt in p mit einer klangreicheren Begleitung.
Es endet mit einem Ganzschluss in der Tonikaparallele g-Moll (D-T). Mit einem
Auftakt geht es zum B-Teil in Es-Dur, hier taucht zum ersten Mal die pompdse
Melodie (das zweite Thema) in mf auf, so dass man das Gefiihl bekommt, dass

endlich die Parade vor den Augen erscheint (Notenbeispiel 2):
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Notenbeispiel. 2, T. 40-48.
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Im néchsten Teil (B”) wird die Melodie wiederum eine Oktave héher im f
wiederholt und sie schlie8t mit einer Vollkadenz ( T-S-D-T ) in Es-Dur ab.
Danach kommt ein musikalisch ganz anderer Teil (C), ein 7rio in As-Dur, in
dem ein grazios gesungenes drittes Thema erscheint, ohne dass dabei das Marsch-
Tempo aufgegeben wiirde. Nach dem Zwischenspiel vom Takt 105 bis 120
kommt der C’-Teil, indem das dritte Thema dann durch ein Unisono in

Oktavabstand gespielt wird (Notenbeispiel 3), und das man als Hohepunkt des

Stiicks hort:
-
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Notenbeispiel 3, T. 121-128.

Das Trio schlieBt mit einer Kadenz T- D’-T in As-Dur im fz. Danach kehrt das
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Stiick wieder zum Anfangsteil zuriick, der aber mit dem A’-Teil, also in der
hoheren Lage, beginnt. Je mehr sich das Stiick dem Ende néhert, desto tiefer wird
die Stimmlage. SchlieBlich taucht der A-Teil im p auf, und am Ende wird das
Anfangsmotiv zweimal im Bass in ppp wiederholt, und das Stiick endet
iiberraschend plotzlich im ff mit dem Grundton-Es.

Insgesamt ist das Stiick lustig, lebhaft und brillant. Die Teile A, A’, C und C’
sind achttaktige Perioden und das 7rio eine 16 taktige Periode. Die Harmonik ist
klar zu bestimmen, und die Kadenzharmonik ist auch einfach. Jeder Teil hat eine
einfache sich wiederholende kurzférmige Phrase, die der Zuhorer leicht erkennen
und im Gedéichtnis behalten kann. Das Stiick steht durchweg in Dur, und ist
sowohl musikalisch als auch strukturell unkompliziert.

Die gleichen Merkmale sind in dem Potpourri aus Die Meistersinger von

Berlin von Paul Lincke'?zu finden (Notenbeispiel 4).

AETL. 'E-.‘..F -
m'K.L.n%L‘.HHiJ &

gy 4, S L

' Introduction.
Allegra. 2 PAUTL LINCHE.

Notenbeispiel 4, Die Meistersinger von Berlin, Piano-Direction, Anfangsteil, PMO-II-4-583/52.

Ein Potpourri war eine der beliebtesten Gattungen im Repertoire der Héftlings-
orchester in Auschwitz.!> Das Stiick beginnt brillant und groBartig: in ff mit

akzentuierten Kldngen und ab Takt fiinf wurde die Melodie aulerdem im

12 Der Notentext, der hier benutzt wird, ist aus den Sammlungen des Staatlichen Museum
Auschwitz-Birkenau: Paul Lincke, Die Meistersinger von Berlin, Grosses Gesangs-Potpourri,
Apollo-Verlag Berlin 1902, PMO-II-4-583/52.

13 Es wurde berichtet, dass man auch in anderen KZ gerne Operetten-Potpourri von den
Lagerorchestern spielen lieB3.
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Tremolo gespielt. Lauter bekannte Lieder, gemischt aus Operetten, Schlagern und
Walzern, wurden in dem Stiick verwendet, und die meisten sind mit einem
Liedtext versehen, der von der Liebe, dem Essen oder dem Singen handelt. Etwa
23-24 Ausschnitte aus Operetten, Walzer und Marschmusik sind hier enthalten,
vor allem Melodien aus der Operette Frau Luna.'* Die Rhythmen der jeweiligen
Ausschnitte stehen im 2/2-, 2/4-, 3/4-, 6/8- und 4/4-Takt, und das Tempo bewegt
sich zwischen Andantino bis Allegro, so dass es moglich gewesen sein konnte, das
Marschieren der Hiftlinge zu begleiten. Alle Ausschnitte stehen kaum in Moll-
sondern meist in klarer Dur-Tonalitét, vorwiegend F-Dur und B, G, Es, C, As-Dur.
Die meisten Teile enthalten eine vier- oder achttaktige Periode und schliefen mit
einer einfachen Kadenz (D-T). Bei auffilligen Taktdnderungen gibt es zwei bis
viertaktige Ubergangsteile, so bei Taktwechseln von 3/4 zu 2/4, oder 4/4 zu 3/4.
Die einzelnen Titel werden nahtlos aneinander gereiht. Die Dynamik ist effektvoll
eingesetzt: es gibt viele Stellen, die liberwiegend im p gespielt, dann aber
plotzlich in voller Klangfiille in f oder ff oder umgekehrt gespielt werden. Obwohl
jeder Ausschnitt sehr dhnlich in Form und Art der Musik ist, entsteht mit einer
solchen Verwendung der Dynamik und den schnellen Wechseln zwischen dem zu
der Zeit wohlbekannten Liedern, eine spektakuldre Spannung und aufregende
Stimmung. Man kann sich leicht vorstellen, dass die Zeitgenossen durch diese Art
von Musik Ohrwiirmer bekommen haben.

Nach Fred Prieberg lautete die Funktion der Marschmusik: ,,[...] in den Hirnen
jene Leere zu erzeugen, die in einer Epoche des Friedens als Unzurechnungs-
fihigkeit diagnostiziert und Mord daher strafffrei lassen wiirde [..]*. "
Marschmusik wie die Siamesische Wachtparade oder die Melodienfolge wie in
Die Meistersinger von Berlin spielte somit wohl eine doppelte Rolle: einerseits
konnte sich die SS durch die Musik mit regelmiBigem Rhythmus und heiteren
Melodien ihre Aufgaben - das Abzdhlen der Héftlinge - erleichtert haben, indem
sie mit Musik ihren Kopf ,,leerte”. Andererseits konnte es der SS gelungen sein,

durch die zu der Situation ganz unpassende (frohliche und heitere)

14 Da dem Klavierauszug, der fiir die Analyse benutzt wurde, die letzten ein bis zwei Seiten
fehlen, kann ich nicht das ganze Stiick iibersehen. Es umfasst tatsdchlich wohl ca. 15 bis 16
Seiten.

15 Knapp (1996), S. 112. Knapp zitiert nach: Fred Prieberg, Musik und Macht. Frankfurt/Main
1991, S. 235.
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Musikdarbietung die Haéftlinge und Hiftlingsmusiker zu spalten und die

Machtlosigkeit der Inhaftierten stiarker zu demonstrieren.

5.2 Filmmusik: Lied der Nachtigall aus dem Film ,Die
schwedische Nachtigall“'®

Die Filmmusik war ebenfalls ein beliebtes Genre in Auschwitz. Sie ist eine
Hintergrundmusik, die man mit einer bestimmten Filmszene oder Emotion eines
Schauspielers verbindet. Das Stiick Lied der Nachtigall ist von einem der zu der
Zeit populérsten Filmmusikkomponisten, Franz Grothe (1908-1982), komponiert
worden, der in der NS-Zeit Musik fiir 24 Filme machte.!” Das Lied war wohl
durch den Film ,,Die schwedische Nachtigall“ bekannt geworden.!® Da bei der
Musik eine Solo-Frauenstimme im Mittelpunkt steht und die Besetzung aus nur
einem Blechblasinstrument (Trompete) und vielen Saiteninstrumenten besteht,
kann man davon ausgehen, dass es wohl eher vom Frauenorchester aufgefiihrt
wurde. Der Rhythmus ist ein 3/4-Takt im Tempo Andantino. Es tauchen hiufig
Koloraturen mit dem Hinweis Frei im Tempo auf, daher ist das Stiick nicht zum
Marschieren geeignet und wurde moglicherweise im Krankenrevier, bei privaten
Auffiihrungen im Musikblock fiir die SS oder in Sonntagskonzerten aufgefiihrt.
Das Lied wird im Film von der begabten schwedischen Sadngerin namens
Jenny Lind gesungen. Wie schon der Titel sagt, steht im Werk eine Vogelstimme
(Nachtigall) im Vordergrund: In dem Stiick werden oft Koloraturen in hdheren
Stimmlagen im staccato verwendet. Obwohl das Stiick bis auf der
Anfangsmelodie in Dur steht, hinterldsst es beim Zuhorer etwas traurige, einsame
Gefiihle. Das liegt daran, dass die Sangerin sich entscheidet, ihr Leben nur dem
Gesang zu widmen und nicht fiir die Liebe mit dem geliebten Mann. Die
Geschichte des Films kommt zu keinem gliicklichen Ende. Nur bei der Einleitung

des Werkes steht £, sonst wird die ganze Zeit leise gespielt, alle Koloraturen sollen

16 Das Stiick ist auf vier Notenseiten gedruckt, die auf den Seiten 1 und 3 mit einem
Lagerstempel versehen sind.

17 Zur Information von Franz Grothe: Ernst Klee, Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war
was vor und nach 1945. Frankfurt am Main 2009, S. 182. Grothe war ab Mai 1933 Mitglied
der NSDAP (Nr. 2580427 ).

18 Der Text stammt von Willy Dehmel. Fiir Klavierauszug wurde das Stiick von Walter Borchert
arrangiert.
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p oder pp gesungen werden.

Das Stiick hat eine ABABB Form mit Einleitung, die Besetzung ist fiir Salon-
Orchester. Der A-Teil, in dem von Angst und Einsamkeit gesprochen wird, steht
in a-Moll. Der B-Teil in A-Dur dagegen wirkt hoffnungsvoller. Nach dem Ende
eines jeden Teils steht immer eine zum néchsten Teil liberleitende Koloratur
(Siehe Notenbeispiel 5). Das Werk beginnt mit einer 13-taktigen Einleitung in A-
Dur. Nach der Einleitung kommt der a-Moll-Teil, in dem zweimal in einer Art
von Klage das Wort ,,Nachtigall!* gesungen wird. Folgend kommt eine eine
Oktave umfassende Koloratur, die 1im Stiick représentativ auftaucht
(Notenbeispiel 5):

Haoloratur
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Notenbeispiel 5 T. 18-21, PMO-11-4-583/79.

Der Gesang beginnt ab Takt 31 in a-Moll mit einer absteigenden Melodie (das
erste Thema) mit viertaktiger Phrase, achttaktiger Periodik mit Quint-Bass-

Begleitung (Tonika) (Notenbeispiel 6):
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Notenbeispiel 6, T. 31-34, PMO-II-4-583/79.

Der alte Park ist still und liegt in tiefer Ruh’

leise geht die Nacht durch den Wald!

Noch hilt des Mondes Licht die Augen alle zu,

bis des alten Tages Schritt verhallt!

Da geht ein Raunen durch die Luft...

und hoch, von fern erklingt das Lied der Nachtigall!
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Nach einer Wiederholung des ersten Themas wird die Melodie mit einer tieferen
Stimme gesungen und endet mit einer Dominante in a-moll. Nach einem kleinen
Koloratur-Teil (Notenbeispiel 5) kommt der B-Teil. Der B-Teil beginnt mit einer
harmonischen Melodie und einem Akkord in A-Dur, der die bisherige einsame
Stimmung in a-Moll wegrdumt und eine friedliche, herrliche Welt darstellt,
wiahrend unverdndert die Quint-Bass-Begleitung (A und E) gespielt wird
(Notenbeispiel 7):

f = e s3]~
Bt Bipyae gerrpuce Ml——————————— |
Hulz 5
3. ;rﬁl R, I EFP G
] - e -
- - ___E_;EE_ 2 e

Notenbeispiel 7, T. 51-55, Anfang des B-Teils, PMO-I1-4-583/79.

Zauberlied der Nacht! Stimme der Natur!
Deine Melodie klingt so siifl an mein Ohr!
Zauber der Nacht! Stimme der Natur!

Deine Tone fliegen zum Himmel empor!

Er endet mit der SchluBkadenz T-D’-T. Danach wiederholen sich nochmals der A
und B-Teil, und dann kommt eine lange 16 taktige Koloratur, die sich frohlich in
der hoheren Stimmlage bewegt. Nach dem Koloraturteil taucht noch einmal der
B-Teil in A-Dur auf, diesmal mit Arpeggio-Begleitung, womit die alte Melodie
zuriickgefiihrt und bei den Zuhorern langsam das Gefiihl erweckt wird, dass bald
das Ende des Liedes erreicht ist. Zum Schluss singt die Séngerin drei Takte lang
eine trillernde Koloratur mit Grundton A in pp, und das Stiick endet mit einer

Tonika mit Glissando durch Bass, Cello, Viola und Violine (Notenbeispiel 8):

Koloratar

Haaes

Steplee.

[TER-R LRSS

Notenbeispiel 8, T. 105-109, PMO-I1-4-583/79.
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Das Stiick ist homophon gestaltet. Bei der Begleitung wird vorwiegend die Tonika
benutzt. Die Tonalitdt ist klar zu bestimmen (a-Moll und A-Dur), das ganze Stiick
ist aufler dem Koloratur-Teil mit achttaktigen Perioden gestaltet und es wird
bestindig die Quint-Bass-Begleitung gespielt.

Die Besonderheit des Stiicks ist neben dem hiufigen Vorkommen der
Koloraturen die vielfache Benutzung der Quarte und Quinte, die sich bis zum
Schluss tiberall finden ldsst. Diese ruft eine exotische Stimmung hervor, die eine
fremde, schone Welt herstellt. Die Spieldauer betrdgt laut der Angabe auf dem
Notentext etwa fiinf Minuten. Der Titel des Stiicks ,,Nachtigall ist als Symbol der
Liebe zu verstehen, die das Gefiihl der Sédngerin am besten darstellt. Wie
analysiert wurde, hat das Werk keine gro3e Modulation und keine disharmonische
Akkorde. Das Stiick wird die ganze Zeit leise gespielt. Nur im A-Teil wird zur
Darstellung von Unsicherheit und Dunkelheit die Moll-Tonalitét benutzt, aber im
B-Teil wird dann die Musik herrlicher, bringt einen Zustand der Beruhigung, der
vermittelt, dass vielleicht alles besser geht und uns eine friedliche Welt
beschieden sein konnte, was aber im Lager zur Tauschung der Menschen
beigetragen haben musste.

Die Filmmusik, die ein wesentlicher Bestandteil einer visuelle Geschichte ist,
darf nicht aufdringlich die Szenen des Films im Ohr der Zuschauer verzieren. Die
Merkmale dieses Stiicks - Liebe, Frauen, exotische Welt und Unaufdringlichkeit -
kann man als wichtige Bezugspunkte betrachten, fiir das Abschalten aus dem

Lageralltag (fiir die SS) als auch zum Trost gegeniiber den Hiftlingen.

5.3 Charakterstiick: Humoreske in C-Dur

Das Charakterstiick Humoreske in C-Dur'® wurde vom Komponist Hans Ailbout
(1879-1957) komponiert, der in der NS-Zeit Marschmusik komponierte.?’ Das
Stiick ist in einem Konzertprogramm fiir den 20. Februar 1944 im KZ Monowitz -

Auschwitz ITI- zu finden.?!

19 Auf den Noten befindet sich kein Lagerstempel.

20 Vgl. Prieberg, Handbuch deutscher Musiker (2009), S. 8576. Mehr Informationen zu dem
Komponisten sind nicht bekannt.

21 Unter Signatur: D-Au I11-3 ,,Program koncertu orkiestry obozowej KL Auschwitz 111 -
Monowitz*.
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Laut dem Hinweis auf dem Notentext dauert das Stiick etwa 4,30 Min. im Tempo

Vivace. Das ist ein schnelles lustiges Stiick, in dem konsequent Zweivierteltakt

gespielt und pausenlos Melodien und Tonalitdt gedndert werden. Die Form des

Stiicks ist das Rondo A-B-A-C-A-B-A-Coda, welches typisch fiir Musik der

Wiener Klassik ist. Es beginnt mit einem futti, einem eine Oktave herabgehenden

Sprung im f, einem viertaktigen Vorspiel mit schreitender Quint-Begleitung, die

den ganzen A-Teil begleitet (Notenbeispiel 11):

B is

I
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Das Stiick besteht aus folgenden vier Themen (Notenbeispiel 12 bis 15), die

pausenlos wiederholt und abgewechselt werden:

P’

i i

g pirE.

I

Notenbeispiel 12, das erste Thema, T. 5-12, PMO-I1-4-583/23.
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Notenbeispiel 13, das zweite Thema, T. 37-40, PMO-11-4-583/23.
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Notenbeispiel 14, das dritte Thema, T. 99-106, PMO-11-4-583/23.
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Notenbeispiel 15, das vierte Thema, T. 106-114, PMO-11-4-583/23.

Nach der viertaktigen Einleitung beginnt der A-Teil in pp, in dem das erste Thema
mit Klarinette und Streicher gespielt wird. Dann wird das erste Thema drei Mal in
C-Dur wiederholt, wihrend die Melodie durch Flote und Oboe erklingt. Das erste
Thema endet erst einmal mit einer Tonika. Ohne Uberleitung beginnt das zweite
Thema in G-Dur in mf, dessen Melodie durch zwei Trompeten gespielt wird und
das danach in As- und schlieBlich in G-Dur gespielt wird. Danach kommt ein
achttaktiger Uberleitungsteil, der langsam zum Anfangsthema in C-Dur
zurlickfithrt. Ab T. 77 beginnt das erste Thema wieder in C-Dur a tempo und
schlieft nach einer iiber drei Oktaven gehenden Skala mit wechselhafter
Klangfarbe (ein Oktave mit Klarinette und Streicher, ein Oktave mit Flote und
Oboe und die Schlusskadenz im Tutti) mit einer Kadenz T-D’-T im f. Ohne
Fermate geht es zum C-Teil mit dem dritten Thema in F-Dur. Dann plétzlich
andert sich die Tonart zu As-Dur, in dem dann in der Mittelstimme vom Horn das
Anfangsmotiv des ersten Themas gespielt wird.

Nach dem Ende des D-Teils in As-Dur fangt der spektakuldre Teil an, in dem
anfangs zwei Takte des ersten Themas in E und dann in A gespielt werden.
Danach dndert sich die Tonart in einen Takt mit cresc., also von Takt zu Takt im
Terz-Abstand B-, D-, F-, A-, C-, E-, G- und H-Dur, wobei der erste Schlag eines
jeden Taktes mit einem akzentuierten Tonika-Akkord beginnt. Anschliefend
kommt ein achttaktiger Ubergangsteil in C-Dur in ff, wo Tutti gespielt und mit
einem Orgelpunkt begleitet wird. Und mit dem Hinweis D. S. geht es wieder zum
Takt 5 zuriick. Die Coda am Schluss des Stiickes wird mit einer {iber drei Oktaven
spektakuldr herabgehenden Skala, von p zu f cresc., gespielt und endet auf der
Tonika mit dem Hinweis martellato und Tutti in f.

Das Charakteristikum des Werkes sind die atemlosen Ausfliige in mehrere
verschiedene Dur-Tonarten (C-G-As-G-C-F-As-E-G-B-D-F-A-C-E-G-H-C-G-As-

G-C). AuBler im C-Teil spielen die Streicher mit pizzicato. Die Melodien werden
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abwechselnd von verschiedenen Instrumenten (Klarinette, Flote, Oboe, Trompete,
Horner und Fagott) gespielt, wodurch das Stiick sehr lebendig und humorvoll
wirkt. Die Kadenzharmonik ist einfach, und es hat regelmiflige 16-taktige (A-
Teil) und achttaktige Perioden (B-, C- und D-Teil).

Auf dem oben genannten Konzertprogramm in Auschwitz-Monowitz stehen
insgesamt 15 Stiicke, darunter sind 14 Werke Unterhaltungsmusik und nur ein
Musikstiick aus der Klassik (Bolero von Ravel). Da das Programm auf einer
Schreibmaschine geschrieben wurde, konnte das ein Offiziers-Konzert gewesen
sein. Die SS-Offiziere befahlen dem Lagerorchester, mit einem
abwechslungsreichen, interessanten Programm eine Auffiihrung zu geben.?? Das
Stiick Humoreske in C-Dur stellt ein Beispiel dafiir dar, welche Art von Musik
generell den Zuhorer (der SS) bei solchen offiziellen Veranstaltungen gefallen
hatte: Spektakulire Anderungen der Melodien, fabelhafte Klinge von
verschiedenen Instrumente, Dur-Tonalitdt und die nicht lange Spieldauer. Die
Musikdarbietung mit lauter solchen Stiicke richtet sich laut Adorno auf passive
Zuhorer und stellt keinen hohen Anspruch auf musikalische Kenntnisse und
Konzentration.”> Daher war es fiir das Abschalten und kurz Vergessen vom

Lageralltags am besten geeignet.

5.4 Operette: Immer nur licheln - Lied aus der romantischen
Operette ,,Das Land des Lichelns*“*

Wie erwihnt, war die Operette die am haufigsten gespielte Gattung in Auschwitz.
Der 0sterreichische Komponist Franz Lehar (1870-1948) war ebendort der
beliecbteste Komponist. 2° Lehar, der er als ,Meister der deutschen

26

Operette” bezeichnet wurde, komponierte zahlreiche Operetten. Sein

erfolgreichstes Werk Die lustige Witwe (1905) war sogar das Lieblingsmusikstiick

22 Siehe zum Beispiel: Laks (1998), S. 48.

23 Siehe S. 3 dieser Arbeit.

" Fiir die Analyse wird benutzt: Sig. PMO-I1-4-584. Franz Lehar, Immer nur Lécheln, Lied aus
der romantischen Operette ,,Das Land des Lachelns“, Klavier-Kondukteur, Glocken-Verlag
Wien VI/56 1929/1941. Das Stiick ist zweiseitig, und jede Seite mit einem Lagerstempel
versehen. Diese Operette wurde im Jahr 1929 in Berlin uraufgefiihrt, und spielt in Wien und
Peking im Jahre 1912. Der Klavierauszug enthélt keinen Liedtext.

* Siehe Kapitel 4, S. 46.

% Klee (2009), S. 324.
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von Adolf Hitler, weshalb Lehar seine jlidische Ehefrau vor der national-
sozialistischen Verfolgung schiitzen konnte.?’

Das Lied hat eine zweiteilige Liedform mit Wiederholung (ABAB), der erste
Teil A steht in D-Dur, Allegro moderato, im 4/4-Takt, der zweite (B) L ’istesso
tempo, 3/4(9/8)-Takt, steht in G-Dur. Nach einem viertaktigem Vorspiel beginnt
der Einleitungsteil in D-Dur, in welchem die Melodie im Quartabstand durch die
Violinen im p gespielt wird, wahrend dazu durchgehend eine lange Quint-Bass-

Begleitung gespielt wird (Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 16, T. 5-8, PMO-I1-4-584.

Ab T. 9 fangt der A-Teil mit dolcissimo cantabile an, und die Melodie (Gesang)
geht vom dreigestrichenen d herab, um dann nach zwei Takten wieder aufwirts

zu gehen (Notenbeispiel 17), um dann auf der Dominanttonart kurz zu schlieen:
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Notenbeispiel 17, das erste Thema, T. 9-12, PMO-II-4-584.

Die Wiederholung dieses Themas schlieBt mit einer Kadenz T-S-D’-T ab. Nach
zweitaktigem Nachklang des A-Teils, beginnt der B-Teil (Notenbeispiel 18):

27 Ebenda, S. 324.
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Notenbeispiel 18, das zweite Thema, T. 19-22, PMO-I1-4-584.

Es wird ausdriicksvoll mit einer aufwirts gehenden Bewegung in G-Dur gesungen.
Die Phrase wird dann nochmals variiert gespielt und endet mit einer Kadenz T-D’-
T.

Bemerkenswert ist, dass die Melodie in dem A-Teil (D-Dur) kein G und auch
in dem B-Teil (G-Dur) nur ganz wenige C benutzt. Also wird darauf verzichtet,
den vierten Ton zu verwenden, und es werden hdufig Quart- und Quint-Spriinge
bei den Melodien benutzt. Die stindige Quint-Bass-Begleitung ruft eine
orientalische Atmosphire hervor. Abgesehen vom Ubergangsteil ist das Stiick aus
klaren viertaktigen Perioden gestaltet, und es hat keinen disharmonischen Akkord.
Auffillig sind noch die Fermaten, die insgesamt acht Mal in dem zweiseitigen
Stiick stehen: Sie sind am Ende jedes Teils und drei Mal im Nachklangsteil zu
finden. Wegen der stindigen Anwendung von ab- und aufgehenden Melodielinien
und der wechselhaften Dynamik, den hédufigen Fermaten und dazu noch der
Quart- und Quint-Elementen erklingt die Musik wie eine Mérchenerzahlung und
es herrscht eine irreale, traumhafte Stimmung.

Der Auffiihrungsort dieses Liedes ist nicht bekannt. Fénelon berichtet jedoch,
dass das Frauenorchester im Krankenrevier Meine Liebe, Deine Liebe aus
derselben Operette gesungen hatte.?® Im Krankenrevier wurden schwerkranke
Frauen untergebracht, welches als ,,Vorzimmer zum Krematoriums*“ oder
,Wartesile zur Gaskammer“ bezeichnet wurde.”” Wenn das Stiick dort gespielt
wurde, musste es eine Doppelrolle gespielt haben: einerseits zur Beruhigung und
zum Trost fiir die Kranken, so dass die Musik vor dem Sterben eine Erinnerung an
die frilhere Zeit hervorgerufen haben konnten, andererseits konnte es auch als

unertrigliche Folter wahrgenommen worden sein, weil sie geahnt haben konnten,

28  Fénelon (2002), S. 154.
29 Vgl. Knapp (Acta Musicologica, 1996), S. 162.
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dass diese Musik als eine letzte Gnade von der SS verstanden worden war, und sie

danach selektiert und in die Gaskammer geschickt wiirden.

5.5 Suite: Peer Gynt Suite Op. 46 - Der erste Satz
Morgenstimmung *°

Die Peer Gynt Suite I und II sind die bekanntesten Orchesterwerke von Edvard
Grieg. Die Musik wurde urspriinglich fiir das Theaterstiick Peer Gynt von Henrik
Ibsen geschrieben.’! Die beiden Suiten enthalten jeweils vier Sitze, und fiir jeden
Satz gibt es eine Titelbezeichnung. Charakteristisch flir das Stiick sind
wechselhafte Szenen der Musikdarstellung: groBartig, sentimental, lustig,
tdnzerisch, bedrohlich und sehnsiichtig. So wechselt sich der Charakter des
Stiickes innerhalb der Suite wie von einer Theaterszene in die andere. Es gibt
keine direkten musikalischen Zusammenhénge zwischen den Sédtzen, deshalb
kommt es hdufig vor, dass nur einzelne Stiicke aus der Suite genommen und
aufgefiihrt werden.

Der erste Satz Morgenstimmung aus der Peer Gynt Suite I Op. 46 ist der
populdrste Satz seiner Suiten und iiberhaupt einer der bekanntesten Orchester-
melodien aus der Romantik. Der Satz hat eine dreiteilige Liedform (A-B-A’),
steht in E-Dur und durchweg im 6/8 Takt. Der A- und A’-Teil besteht nur aus dem
viertaktigen Anfangsthema (Hauptthema), das in verschiedenen Tonarten gespielt

wird (Notenbeispiel 19):
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Notenbeispiel 19, das Hauptthema, T. 1-4.

30 Auf der Liste befindet sich unter der Signatur: PMO-II-4-189/1-44. Fiir die Analyse wird
benutzt: Edvard Grieg, ,,Peer Gynt* Suite, Complete. For Piano, G. Schirmer, Inc. 1995.

31 Willi Kahl, Grieg, Edvard Hagerup, in: MGG Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopéddie der Musik, hrsg. von Friedrich Blume, Elektronische Ausgabe der
ersten Auflage (1949-1986), Directmedia, Digitale Bibliothek, Band 60, Berlin 2004, S. 904.
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Der A-Teil beginnt mit dolce im p, und dieses viertaktige Thema macht dann
gleich einen Ausflug in verschiedene Tonarten (E-, Gis-, H-. und E-Dur)
innerhalb des A-Teils. Wenn das Thema wieder zu E-Dur zuriickkehrt, wird das
Thema mit vollem Klang in f gespielt.

Der B-Teil beginnt mit einer Tonika in Gis-Dur, welche gleich zur Dominante
von c-Moll wird. In dem B-Teil wird in c-Moll in der Mittelstimme das zweite
Thema gespielt, indem sich die Dynamik drastischer mittels crescendo und

diminuendo dndert (Notenbeispiel 20):

Notenbeispiel 20, das zweite Thema, T. 32-35.

Nach dem Ende einer Phrase geht das zweite Thema in c-Moll dann mit molto
crescendo nach F-Dur, das aber gleich zur Dominante von b-Moll wird, und das
selbe Thema beginnt in b-Moll und beendet den B-Teil in D-Dur im ff und geht
dann nach und nach mit diminuendo und tranquillo zuriick zu F-Dur.

Der A’-Teil fangt mit dem Anfangsthema in F-Dur im pp, eine Tonart, die
typisch fiir die Pastorale ist. Das erste Thema wird durch den Bass gespielt. Die
zweite Wiederholung des ersten Themas (ab T. 56) steht in E-Dur. Im Schlussteil
werden in den hoheren Lagen viele Triller gespielt, als ob nun die Sonne aufgeht
und tiberall die Vogelstimmen zu horen sind. Das Stiick endet auf der Tonika in
E-Dur mit einem Glissando tiber vier Oktaven, wihrend der Bass im ein Tremolo

erscheint (Notenbeispiel 21):

Notenbeispiel 21, T. 82-86.
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Das Stiick ist insgesamt idyllisch. Der B-Teil bringt uns zwar ein Gefiihl der
Unruhe, weil bei jedem Ende einer Phrase es nicht zur jeweiligen ,,Zwischen-
tonika“ sondern in die entsprechende Dominanttonart geht, was aber bei der
Wiederkehr des Anfangsthemas (der A’-Teil) die Riihrung beim Zuhorers erhoht.
Der Titelgebung entsprechend ist in dem Stiick klanglich die Szene eines
Morgens groBartig dargestellt, und ruft durch haufige Nutzung der Tonika und
Tonikaparallele in den Hauptthemen eine harmonische, beruhigende Stimmung
hervor, als ob nun ein schoner wunderbarer Tag beginnt. Das Hauptthema taucht
in diesem vierseitigen Satz insgesamt zehn Male in verschiedenen Tonarten (E-,
Gis-, H-, F- und E-Dur) auf. Es erscheint eigentlich unmdglich, den sehr
harmonischen, friedfertigen Satz mit den Grausamkeiten im KZ in Verbindung zu
setzen. Das Stiick wurde moglicherweise auf Sonntagskonzerten oder im
Musikblock aufgefiihrt. Diese Art von Musik diente wohl einer psychischen
Regenerierung der SS und gegebenenfalls der Hiftlinge, um vom Terror im Lager

abzulenken und um in eine heile Welt zu flichen.??

5.6 Zusammenfassung

Wie bereits dargestellt wurde, sind bei dem Repertoire deutlich die
,RegelméBigkeit und ,,Einfachheit“ zu erkennen. Durch die hier analysierten
Stiicke wurde herausgefunden, dass die meisten Werke eine regelméfige Periodik
(2-, 4- und 8-Takter), eine einfache Kadenzharmonik und Dur-Tonalitdt haben.
Alle haben einen dhnlichen Charakter: mehrmalige Wiederholungen eines Themas,
hdufige Nutzung des Tonika-Akkords, die einfache Begleitung (insbesondere:
Quint-Bass-Begleitung) und in den meisten Fille eine homophone Gestaltung.
Auch sind in den allen fiinf Stiicken zum Beispiel kaum eine Dissonanz, eine
Fuge und selten eine Modulation von Dur zu Moll zu finden. Damit kann man bei
einer solchen Musik leicht beim Hoéren und Spielen erahnen, wie sie weiter
musikalisch liuft und dass keine satztechnische Uberraschung kommen wird. Es
ist Musik mit harmonischen Einklangen, leicht wiedererkennbaren Melodien und

regelgerechten Endungen. Eine Musik also, die nicht fremd ist und die eine

32 Siehe zum Beispiel die Aussage von Schwalbova (1994), S. 41ff.
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bestimmte Stimmung hervorruft, nach der in der Welt alles richtig bestellt sei und
vielleicht alles wieder in Ordnung kommt. Diese musikalischen Merkmale stehen
aber im Gegensatz zur Welt des Lagers. Solche Musik war jedoch im KZ gerade
deshalb im Gebrauch in verschiedener Hinsicht, nicht nur fiir die Erleichterung
der Arbeit und der Gewalttitigkeiten der SS, sondern auch fiir psychische
Regenerierung, fiir Spaltung der Héftlingsgesellschaft (Haftlingsmusiker und
Hiéftlinge) und fiir die Tauschung der Neuankdmmlinge iiber die tatsdchlichen
Vorgéinge im Lager.

AuBerdem ist bemerkenswert, dass die hier analysierten Stiicke - das Lied
Immer nur Léicheln aus der Operette, die Filmmusik Lied der Nachtigall und der
erste Satz Morgenstimmung aus der Suite - mit einer absteigenden Melodie (dem
ersten Thema) anfangen. Dies kann man auch bei anderen Werke aus der Liste
entnehmen wie bei Jalousie, die Ouvertiire aus der Operette Frau Luna, Un bel di
vedremo (Madama Butterfly), Die Miihle im Schwarzwald, dem Foxtrott Briefe,
die Dich nie erreichten..., oder das Klavierstiick Erotik. Um festzustellen, ob diese
Tendenz bei vielen Werken aus den Sammlungen anzutreffen ist, miissten aber
alle Noten durchgearbeitet werden.

Viele Berichte und die Studie von Knapp (1996) beschrieben bereits, dass die
Musiker in Auschwitz gezwungenermallen unterhaltsame, leichte Musik spielen
mussten. Meiner Ansicht nach ist das Aufspielen der Unterhaltungsmusik nicht
nur auf Grund der Befehle aufgefiihrt, sondern dies ist auch als eine
Lebensstrategie seitens der Musiker und Musikerinnen zu verstehen. Es konnte
moglich sein, dass fir die Auswahl der Stiicke auch die personlichen
Entscheidungen der Dirigenten eine Rolle spielten. Sie mussten so schnell wie
moglich mit den psychisch angeschlagenen, gedemiitigten Orchestermitglieder
innerhalb kurzer Zeit ein ,horbares® Ensemble schaffen und zahlreiche Werke
einigermaflen gut erklingen lassen, damit die Existenz der Kapellen fiir die SS
immer wichtiger wurde. Somit konnte das Spielen von Unterhaltungsmusik auch
eine gute Mdoglichkeit gewesen sein, die Lebenschancen der Orchestermitglieder

zu erhohen.
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6. Schlusswort

In dieser Arbeit wurden zunichst zwei wichtige Personlichkeiten, die Entstehung
und Tétigkeiten des Frauen- und Ménnerorchesters im Konzentrations- und
Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau vorgestellt sowie gezeigt, in welchen
Situationen die Haftlingsorchester eingesetzt wurden und welche Funktionen ihre
Musik ausiibten. Im Vergleich des Frauen- und Ménnerorchesters ist es gelungen,
Unterschiede zwischen beiden Kapellen darzustellen. Beide Orchester hatten
zwar dhnliche Funktionen und Aufgaben, dennoch gab es bei den Frauen einige
Besonderheiten: Sie wurden von korperlicher Arbeit befreit und konnten sich
mehr Freiraum als die Minner schaffen, was fiir ihr Uberleben eine wichtige
Rolle spielte. Die SS legte Wert auf die AuBerlichkeit der Musikerinnen, so
trugen sie Uniform bei den Auffiihrungen und hatten die Pflicht zur tdglichen
Dusche. AuBlerdem wurde gezeigt, dass beide Kapellen in der Besetzung der
Musikinstrumente einen anderen Klang hervorbrachten.

Uberlebende des Frauen- und Minnerorchesters von Birkenau waren wegen
ihrer Titigkeiten in Auschwitz von den Vereine der Uberlebenden isoliert.! Die
polnischen Musikerinnen Zofia Cykowiak und Helena Dunicz-Niwinska gerieten
nach 1945 in eine schwere psychische Verfassung. Dunicz-Niwinska weigerte
sich, ihre Erinnerung an Auschwitz zuriickzurufen, und schwieg lange Zeit.
Cykowiak litt noch stérker an ihrem psychischen Leiden, vor allem wenn sie im
Alltag die Musik horte, welche auch in Auschwitz aufgefiihrt wurde. Cykowiak
sprach wie im Monolog im japanischen Film (2003) iiber ihre tief sitzenden
beklemmenden Gefiihle. Der Film zeigte, dass das Leben der beiden Polinnen
nach 1945 stindig mit unsagbarem Schmerzen verbunden war und sie sich
innerlich lebenslang mit der Vergangenheit auseinandersetzten.” Die Cellistin
Lasker-Wallfisch betédtigte sich als Cellistin beim Chamber Orchester in London,
weigerte sich aber mehrere Jahrzehnte, an einer Tournee nach Deutschland
teilzunehmen. Heute ist sie eine der aktivsten Uberlebenden des Frauenorchesters,

die ihre Erinnerung in der Offentlichkeit auch in Deutschland erzihlt. Die

1 Das Leben der Mitglieder des Frauenorchesters nach 1945 wurden sowohl in der Studie von
Knapp (1996) als auch in dem franzosischen Dokumentarfilm {iber 12 Musikerinnen genauer
dargestellt: Bach in Auschwitz (1999). Regie: Michel Daeron, Frankreich, 100 Min.

2 Siehe den o.g. japanischen NHK-Dokumentationsfilm.
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ausgebildete Séngerin Ewa Stern sang auch nach 1945 weiter und hatte als
Operettensdngerin weltweiten Erfolg. Fénelon betétigte sich auch weiter als
Chansonsingerin. Uber die Uberlebenden des Birkenauer Minnerorchesters ist
dagegen, abgesehen von Laks und dem Geiger Stroumsa, wenig bekannt. Im
Weiterleben von Laks und Stroumsa steht ihre Musikaktivitit im Zentrum,
daneben schrieben sie Berichte iiber eigene Tétigkeiten im KZ und verarbeiteten
auch in musikalischen Werken und Auffiihrungen ihre Erlebnisse.

Orchestermitglieder, die bereits frither als Berufsmusiker tdtig waren,
arbeiteten nach 1945 auch als Musiker weiter, moglicherweise weil das Spielen
unter extremen Bedingungen fiir sie wohl eine Stiitze des Lebens war. Die
meisten Mitglieder des Frauenorchesters waren Laienmusiker und waren stindig
gefordert, besser zu spielen, um ein hochstmogliches Niveau zu erreichen. Meiner
Ansicht nach konnte fiir sie das Aufspielen wohl kaum zu einem Halt und einem
Spender von Lebenskraft werden, weshalb sie sich nach der Befreiung noch
starker fiir ihrer musikalische Arbeit schamten.

In dem vierten und fiinften Kapitel wurden die Merkmale und Tendenzen des
Repertoires der Lagerorchester anhand der Liste und der Notenmaterialien aus den
Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau dargestellt. Die 218
Musikstiicke, die heute im Staatlichen Museum Auschwitz-Birkenau aufbewahrt
werden, wurden fiir vorliegenden Arbeit durchgesehen, und es konnten einige
Charakteristika festgestellt werden: Auf den ersten Blick scheint das Repertoire
der Lagerorchester sehr umfangreich und ein weites Spektrum hinsichtlich der
musikalischen Richtungen aufzuweisen. Tatsdchlich konnte fiir einige Gattungen
festgestellt werden, dass deren Komponisten aus bis zu zwdlf verschiedenen
Nationalitdten entstammten. Darunter sind auch solche, die nicht mit der
Rassentheorie der NS konform gingen. Der Grofteil des Notenbestands ist als
Unterhaltungsmusik zu klassifizieren. Es finden sich zwar einige klassische
Werke, die jedoch meist auch als populdre Musik - bekannte sinfonische Suite,
Melodienfolge aus Oper und Ouvertiire - eingeordnet werden konnen. Die
iiberwiegende Anzahl der Titel klingt banal und volkstiimlich und beinhalten
selten nationalsozialistische Aussagen. Es wurde des Weiteren herausgefunden,

dass bei der Auswabhl der Stiicke insbesondere die Gattung ,,Operette* in der Form
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des Potpourris bevorzugt wurde.

Im Analyse-Teil wurden dann bestimmte Merkmale in den fiinf ausgewidhlten
Stiicke aus den Sammlungen dargestellt: In den Werke stehen die musikalischen
Elemente der ,,Einfachheit” und ,,RegelmaBigkeit im Mittelpunkt. Die Struktur
der Musikstiicke — Form, Tonalitét, Periodik, Kadenz und Thema — ist einfach, und,
wie gezeigt wurde, meist leicht und frohlich. Die meisten Teile stehen in Dur, sind
homophon gestaltet und satztechnisch unkompliziert. Mehrere Werke wurden in
dhnlicher Weise komponiert. Diese Merkmale, die auch in der zeitgendssischen
Musikpolitik als wichtig betrachtet worden waren, spielten im KZ eine
wesentliche Rolle fiir die reibungslose Massenvernichtung. Die vom
Lagerorchester gespielte Musik, vor allem am Lagertor und an der Rampe,
begleitete die Erinnerungen mehrerer Uberlebender und ist fiir manche sogar mit
der Grausamkeit der SS gleichzusetzen. Auf diesem Grund sind die
Musikaktivititen in Auschwitz nicht nur am Rand der KZ-Forschungen zu
betrachten.

Die zahlreichen Noten in den Sammlungen des Staatlichen Museums
Auschwitz-Birkenau spiegeln somit einen Teil des politischen Musikprogramms
des Dritten Reichs wider und sind daher ecine fruchtbare Quellen fiir die
Erforschung der Musik im Nationalsozialismus. Sie bergen ein hohes
wissenschaftliche Potenzial, das aus verschiedenen Ansatzpunkten weiter zu
erforschen ist. Zu bedauern sind die meist einseitigen Berichte von Zeitzeugen. Es
gibt mehrere Uberlebensberichte und einige Forschungsarbeiten dazu, anhand
derer man die Aktivititen der Lagerkapellen nachvollziehen kann. Es fehlt aber an
Quellenmaterial seitens der Titer. Daher konzentrieren sich bis jetzt alle

Forschungen vorwiegend auf die Perspektive der Opfer.

Zum Schluss stelle ich eine ganz andere Art von Musik in Auschwitz-Birkenau
dar. Der {berlebende slowakische Héftling Filip Miiller, der bei einem
Sonderkommando in der Gaskammer in Auschwitz-Birkenau arbeitete, erzihlte
im Dokumentationsfilm Shoah iiber sein Erlebnis, wie er dort Menschen zwang,

ihre Kleidungen auszuziehen:
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,Die meisten Menschen verweigerten, ihre Kleidungen auszuziehen. Und
plotzlich brach unter ihnen ein Chor aus. Die Stimme eines Chors... Diese
Singstimmen erfiillten dann den gesamten Umkleiderraum. Zuerst die
tschechische Nationalhymne, und danach erklang die zionistische Hymne

Hatikva. Ich war so tief beeindruckt, dass ich am ganzen Leibe zitterte.

[.]9

Neben dem angeordneten Aufspielen der Héftlingsorchester gab es auch diese
unglaublich und unbeschreibbare Musik, die spontan aus den Hiftlingen heraus
entstand und Ausdruck ihres leidvollen Aufschreis im Gesang bzw. Spielen der
Instrumente war. Dieses Zitat beweist noch einmal, dass in Auschwitz zwei
radikal divergierende Musikformen nebeneinander existierten: Musik als

Gefiihlsausdruck und Musik als Teil der Tétungsmaschinerie.

3 Dieser Zitat iibersetzt von der Autorin von Japanisch ins Deutsch. Zitiert nach: Yasuhara
(2009), S. 42. Er zitiert aus dem Buch Shoah von Claude Lanzman.
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7. Quellen

Aus den Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau:

Ein Konzertprogramm fiir den 20. 2. 1944, D-Au III-3 ,,Program koncertu
orkiestry obozowej KL Auschwitz III - Monowitz*.

Ein von handgeschrieben Notentext, Jacob Gade, Jalousie, Violino I, PMO-II-4-
389.

Hans Ailbout, Humoreske in C-Dur. Piano-Direkttion, Rud. Erdmann & Co.,
Leipzig C 1, PMO-I1-4-583/23.

Franz Grothe (Arrangiert von Walter Borchert, Text von Willy Dehmel), Lied der
Nachtigall aus dem Film der Terra Filmkunst G.m.b.H. ,,Die schwedische
Nachtigall“, Piano-Direktion, Wiener Boheme Verlag GmbH., Berlin SW
68, 1941, PMO-11-4-583/79.

Franz Lehar, Immer nur licheln, Lied aus der romantischen Operette ,,Das Land
des Lachelns”, Klavier-Kondukteur, Glocken-Verlag, Wien VI/56,
1929/1941, PMO-II-4-584.

Franz Lehar (Arrangiert von Hans Schott), GroBBes Potpourri aus der Operette
,Der Graf von Luxemburg®, 1910 W. Karczag & K. Wallner, Wien,
Leipzig, PMO-II-4-589.

Paul Lincke, Die Meistersinger von Berlin, Apollo-Verlag Berlin 1902, PMO-II-
4-583/52.

S. Coleridge-Taylor (Arrangiert von L. Artok), Afrikanische Suite, Domesticum
No. 270, Piano-Conductor, 1928, B. Schott’s S6hne, Mainz, PMO-II-4-
583/8.

Folgende Dokumente sind in das Archiv des Staatlichen Museums

Auschwitz-Birkenau aufbewahrt:

Einige Musikinstrumente (Tuba, Akkordeon, Geige, Klarinette).

Ein Kompositionsstiick, Buna-Lied, Text von Dr. Fritz Lohner (Beda), gestorben
in Monowitz am 4. 12. 1942, Musik von Anton Geppert, Wien.

Eine Namensliste der Méannerkapelle (im KZ Auschwitz-Birkenau) am 1. 7. 1944.
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Eine Zusammenstellung der Hiftlingskapelle des K.L.Auschwitz I, 21. Nov.
1944,
Drei Fotoaufnahmen von Ménnerkapelle aus K.L. Auschwitz I.
Die Sterbeurkunde der Dirigentin des Frauenorchesters Alma Rosé am 4. 4. 1944,
Ein Hiftlingsbericht von Esther Bejarano am 29. 4. 1994, Osw/Bejarano/3106, S.
231-240.
Ein Bericht von Rachela Zelmanowictz (Olewsli) Israel, 2009 (in Englisch).
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Gedreht wurde in der Gedenkstitte Auschiwtz-Birkenau. Anhand der
Aussagen wurde das Spielen der Kapelle im Stammlager Auschwitz

dokumentiert.

Spielfilme:

Ostatni etap (Die letzte Etappe). Regie: Wanda Jakubowska, Polen 1948.
Die erste Spielfilm iiber das Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau. Die
polnische Hiftlingsfrauen und Widerstandskdmpfer stehen im Mittelpunkt.
Gedreht wurde auf dem Geldnde in Auschwitz-Birkenau. Mehrere Szenen
zeigen das Frauenorchester, dabei betont wurde die Miene der Dirigentin
Alma Rosé.

Playing for Time. Regie: Arthur Miller, USA 1980.
Die Geschichte basiert auf dem autobiografischen Roman von Fania
Fénelon, die als Sédngerin und Notenschreiberin des Frauenorchesters in

Auschwitz-Birkenau arbeitete.
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Anhang

Notenliste der Hiftlingsorchester in Auschwitz!:

Titel

Komponist

5. Sinfonie

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Wiener Frauen

Franz Lehar (1870-1948)

Bagatelle

Josef Rixner (1902-1973)

Capricico Espagnol

N. Rimsky-Korsakow (1844-1908)

Duos fiir Pianoforte und Violine

F. Schubert (1797-1828)

Koncert a-moll

Antonio Vivaldi (1678-1741)

Sriicke und Alter Meister Violine

Beethoven, Bach, Mozart ...

Siamesische Wachtparade

Paul Lincke (1966-1946)

Miihle im Schwarzwald

Richard Eilenberg (1848-1927)

Peer Gynt

Edvard Grieg (1843-1907)

Zum 5 Uhr Tee

Victor Hruby (1894-1978)

Un Souper Viennois

Zauberflote

Wolfgang Mozart (1756-1791)

La Bohéme

Giacomo Puccini (1858-1924)

Wasylig Kjiandski

Lesnicy w Krunickiej Puszczy

Juz przebrzmial grom

*QGrajzan Guszinsky

(Komponiert im KZ Mauthausen-Gusen? 1943)

"Erinnerung" aus der Oper "Rienzi" Richard Wagner (1813-1883)

Zigeuer-Stiindchen. Sérénade tzigane W. Nehl

Ein Fest im Gnomenreich. Ballet-Suite Otto Witteborn

Jubel-Ouverture Carl Maria von Weber (1786-1862)

Bummel am Abend, Intermezzo Ernst Fischer (1900-1975)

Slawische Rhapsodie Friedrich Wilhelm Rust (arr.) (1902-1972)

1 Die Informationen dieser Tabelle, Titel, und Namen der Komponisten stammen aus der Abteilung
Sammlungen des Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau. Die Informationen, die in Klammern
gesetzt wurden, wurden von der Autorin zugefiigt, und die Fakten, die unbekannt sind, sind in der
Tabelle nicht ausgefiillt worden.

84



Festival at Sevilla. Spanisch Rhapsody

G. S. Mathis (Matyés Seiber)? (1905-1960)

Afrikanische Suite I

Samuel Coleridge-Taylor (1875-1912)

Afrikanische Suite I1

Samuel Coleridge-Taylor (1875-1912)

Rigoletto-Fantasie

Guiseppe Verdi (1813-1901)

Suite di Danze/Tanz-Suite

Giulio de Micheli (1899-1940)

Peter Tschaikowsky-Konzert-Suite

Josef Németi

Zigeuner-Suite

Samuel Coleridge-Taylor (1875-1912)

Serenata Appassionata

Heinrich Steiner (1903-1982)

Ouverture zur Oper Donna Diana

Emil Nikolaus von Reznicek (1860-1945)

Beim Heurigen Potpourri

Rudolf Kronegger (1875-1929)

Rhapsodie Catalan

Hans Ailbout (1879-1957)

Scénes Dramatiques I Pridium

Jules Massenet (1842-1912)

Romantische Ouverture

Eduard Kiinneke (1885-1953)

Neue Wiener Volksmu(sik?)

Karl Komzak (1850-1905)

Die Ordensritter

Eduard Kiinneke (1885-1953)

Humoreske

Hans Ailbout (1879-1957)

Geisterzug um Mitternacht

Fr. W. Haarhaus

Erotik

Edvard Grieg (1843-1907)

Tanz der Maske /Serenade und Capriccio

Josef Rixner (1902-1973)

Zauber der Wachau

August Lohr

Gaukler im Dorf. Charakterstiick

Willi Lautenschlager (1880-1949)

Der kleine Wildfang

Plank Aflons

Imitation des petits Tambours

F. Poliakin

Chinesischer Teehindler

Friedrich Wilhelm Rust (1902-1972)

Herbstlied

Giulio de Micheli (1899-1940)

Magdalena

Hans Ailbout (1879-1957)

Sérénade pittoresque

Paul Graener (1872-1944)

Morgen in Mai (oder "Spiel im Wind")

Josef Rixner (1902-1973)

Einzug des Schneekonigs

Walter Noack (1900-1992)

2 Matyas Seiber benutzte das Pseudonym G. S. Mathis.
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Bayrische Polka

Georg Lohmann

Traum-Melodien

Willy Richartz (1900-1972)

Japanische Wachtparade

*Robert Vollstedt (1854-1919)

Koketterie

Erich Otto

An den Friihling

Edvard Grieg (1843-1907)

Wilde Rosen Edmund Kétscher (1909-1990)
Flitterwochen Bruno Bartsch
Schwabenmidel Friedrich Wilhelm Rust (1902-1972)
The Juggler G. Groitzsch

Der erste Schritt

Otto Stolzenwald

Heidelberger Zechner

Hermann Krome (1888-1955)

Die Miihle im Neckartal

Hermann Krome (1888-1955)

Friihling in der Heimat

Hermann Krome (1888-1955)

Friderike

Franz Lehar (1870-1948)

Der arme Jonathan

Carl Millocker (1842-1899)

Faschingsgeister

Erich Lutz

Die Meistersinger von Berlin

Paul Lincke (1966-1946)

Die Frau im Spiegel

Willi Meisel (1897-1967)

Sérénade-Roccoco

Erik Meyer-Helmund (1861-1932)

Groteske

Hanns Ludwig Kormann (1889-1965)

Grosses Potpourri aus der Operette "Schon ist die

Welt"

Franz Lehar (1870-1948)

Le Carnaval Romain

Hector Berlioz (1803-1869)

Die schone Galathe

Franz von Suppé (1819-1895)

Ein Jahrmarkt im Dorfe

Viktor Hruby (1894-1978)

Zehn Midchen und klein Mann

Franz von Suppé (1819-1895)

Stindchen

Wladimir Pogorelow

Liebeswalzer

Edmund Nick (1891-1974)

Noch sind die Tage der Rosen

W. Baumgartner (1852-1913)

Kleine Parade. Intermezzo

Walter Jager (1901-7?)

Aennchen von Tharau

Heinrich Strecker (1893-1981)
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Kleine Ironien

Hans Carreno

Grosse Melodienreihe aus der Operette "Der
Tenor der Herzogin "

Eduard Kiinneke (1885-1953)

Niagara

Carl Robrecht (1888-1961)

Die ersten Gedanken

A. Lanner

Tirol in Lied und Tanz

Osker Fetras (1854-1931)

Potpourri aus der Operette ""Das Spitzentuch der
Konigin"

Johann Strauss (Sohn) (1825-1899)

Im Herbst. Suite in 3 Sédtzen

Gerhard Winkler (1906-1977)

Fantasie a.d. Operette "Fantiniza"

Franz von Suppé (1819-1895)

Potpourri aus der Operette: Eine Nacht in
Venedig

Johann Strauss (Sohn) (1825-1899)

Frau Luna

Paul Lincke (1966-1946)

Gavotte-Stephanie

Alfons Czibulka (1842-1894)

Ather Wellen!

Fritz German

Wenn ich rote Rosen seh

Walter Borchert

Lied der Nachtigall

Franz Grothe (1908-1982)

So war's in Wien

Ferry Muhr

Ouvertiire zur Oper "Martha"

*Friedrich von Flotow (1812-1883)

Die Entfiihrung aus dem Serail

Wolfgang A. Mozart (1756-1791)

Traum von Haiti

Ralph Maria Siegel (1911-1972)

Blaue Jungs fahren zur See

Eduard Kiinneke (1885-1953)

Mit Sing-Sang und Kling-Klang

Jakob Christ (1895-1974)

Ein Gliick, dass man sich so verlieben kann!

*Friedrich Schroder (1910-1972)

Fidele Bauern

Ich wollt, ich hiitt in Wirthaus gleich mein Bett

*Ludwig Schmidseder (1904-1971)

In einem weissen Mohnfeld

Werner Bochmann (1900-1993)

Die schonste Zeit des Lebens




Chinesische Straflenserenade

Lustiger Matrosen-Tanz

Fritz Domina (1902-1988)

Bei Kerzenlicht
Von 8 bis um 8! Horst Kudritzki
Jeden Abend
Die Phantastische Nacht P. G. Redi

Nie war Musik so schon...

*Hans Bund (1898-1982)

Fiir mich gibts nur eine Frau

Roter Mohn

Michael Jary (1906-1988)

Sinfonie D-Dur

W.A. Mozart (1756-1791)

Wenn kleine Midchen von der Liebe triaumen

Walter Jager (1901-7?)

Briefe, die dich nie erreichten...

Ralph Maria Siegel (1911-1972)

Sing ein Lied - wenn du mal traurig bist

Ralph Maria Siegel (1911-1972)

Mein Wellensittich

Willi Engel-Berger (1890-1946)

Du hast den schonsten Mund, Monika=Luise

*QGerhard Mohr (1901-1979)

Bitte, bitte, lieber Geiger...

Karl Bette (1916-2006)

Weit ist der Weg in die Heimat

Franz Josef Breuer (1914-1996)

Dideldideldum, Dideldideldei

Hans Busch

Leila

Alberto Semprini (1908-1990)

Sie will nicht Blumen und nicht Schokolade

*Hans Carste (1909-1971)

Denn ich bin ein rheinischer Junge

Jupp Schmitz (1901-1991)

Ein Straufichen Rosmarin

Alexander Steinbrecher (1910-1982)

Kleine Sennerin

Gerhard Winkler (1906-1977)

Ja, so war es zu Grofl-miitters Zeiten

Friedrich Schroder (1910-1972)

Am Abend auf der Heide

E. Di Lazzaro (1902-1968)
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Kurz und gut!

Reiny Roland (Reinhard Miiller)® (1898-1991)

Stunden, die man nie vergessen kann...

Gerhard Mohr (1901-1979)

Ein Lied fiir dich allein

Wiga-Gabriel (Wilhelm Gabriel) (1897-1964)

Mein Gliick

Bobby Honn

Die Nacht sieht mich so seltsam an mit ihrer

Lotar Olias (1913-1990)

Sternen
Kleine Mitsu Franz Doelle (1883-1965)
Jalousie Jakob Gade (1879-1963)

1. Wenn es wo noch Mirchen gibt... 2. Hinter der
letzten Laterne

Josef M. Kratky

1. Wenn es wo noch Mérchen gibt... 2. Hinter der
letzten Laterne

Josef M. Kratky

In Freundschaft

Ralph Maria Siegel (1911-1972)

Weifit du noch

Frank Fux

Sing mir noch einmal

Heinrich Strecker (1893-1981)

Ich suche eine Freund in fiir die Ferien

Erik Plessow (1899-1977)

Ich bin heute, ja so verliebt

Willy Schmidt Gentner (1894-1964)

Der Kkleine Postillon

Gerhard Winkler (1906-1977)

Feldpost fiir Annchen

*Martin Schonicke

Lustiges Tirol

*Georg Freundorfer (1881-1940)

Sinfonie

Josef Haydn (1732-1809)

LeRoid Ys

*Edouard Lalo (1823-1892)

Kamerad, die Schicksalsstunde schlagt

*Hans Gansser (1884-1959)

Apollo Marsch

Das ist mein Osterreich

Erinnerung aus der Oper "Rienzi"

Richard Wagner (1813-1883)

Immer nur licheln aus der Operette' Das Land
des Léchelns"

Franz Lehar (1870-1948)

3 Reinhard Miiller benutzte das Pseudonym Reiny Roland.
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Morgen Op. 27, Nr. 4

Richard Strauss (1864-1949)

Der kleine Pfiffikus

Otto Kockert

Tanz, mein blondes Midel...!

Gaetano Lama (1886-1950)

Der kleine Wildfang

Aflons Plank

Miidel klein, Miidel fein aus der Operette''Der
Graf von Luxemburg"

Franz Lehar (1870-1948)

Japanisches Teehaus

Gerhard Winkler (1906-1977)

Ich wollt, ich hitt im Wirthaus gleich mein Bett

Ludwig Schmidseder (1904-1971)

Kleine Ironien

Hans Carreno

Japanische Wachtparade

*Robert Vollstedt (1854-1919)

Tanz der Maske / Serenado und Capriccio!!

Josef Rixner (1902-1973)

Flitterwochen

*Bruno Bartsch

Slavische Rhapsodie

Rigoletto Fantasie

Foxtrott auf dem Puppen-Klavier

Lotar Olias (1913-1990)

Eine Kreuzer = Etiide

Carl May

Rhapsodie Nr. 1

Hans A. Heumann (1905-1977)

Galanterie

Bohuslav Leopold (1888-1956)

Wagners Heldenbuch

Ernst Urbach (1872-1927)

Das Hohnsteiner Kasperle - Charakterstiick

Heinz Munkel (1900-1961)

Regenbogen-Walzer

Gerhard Mohr (1901-1979)

Un ballo in maschera

Die Spieluhr

Jede Nacht triaume ich

Franz Lehar (1870-1948)

Herbstgedanken

Ludwig Siede (1988-1956)

Grofles Potpourri, Schubert-Berté

Martin Uhl (arr.)

Vojacek

Zdenko Hula-Bayer (1901-1986)
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Grofles Potpourri

Franz Lehar (1870-1948)

Friihlingstriume

Robert Kiissel (1895-1970)

ECCENTRIC

Fred Caphat

Ein Besuch bei Nico Dostal

Nico Dostal (1895-1981)

Vielliebchen

Ludwig Siede (1988-1956)

Melodienfolge aus der Operette

Franz Lehar (1870-1948)

Plavovlaska

Bohuslav Leopold (1888-1956)

Erinnerung an Richard Wagner "Lohengrin"

Richard Wagner (1813-1883)

CSIBI/Ungarische Geigenpolka

Joska Vidak (1895-1944)

Du bist meine Sonne

Franz Lehar (1870-1948)

Serenata napolitana

Fedele Rivelli

Grofler Potpourri aus der
Operette' Zigeunerliebe"

Franz Lehar (1870-1948)

Grofies Potpourri aus der Operette'' Der

Franz Lehar (1870-1948)

Rastelbinder"
Gaukler im Dorf Willi Lautenschlager (1880-1949)
Die Puppenparade Ludwig Siede (1988-1956)

Bayerische Geschichten

Willy Richartz (1900-1972)

Unter blithenden Orangen

Gerhard Winkler (1906-1977)

Nordische Ballade

Carl Barth

Kiisse im Dunkeln / Serenata.... Op. 33

Giulio de Micheli

Liebste, glaub an mich! aus der Operette' Schon
ist die Welt"

Franz Lehar (1870-1948)

Teerose, Lyrischer Intermezzo

Herbert Kiister (1909-1986)

Ather Wellen Fritz German
Im Rosenhag WIli Lautenschlager (1880-1949)
Peer Gynt Suite I1 Edvard Grieg (1843-1907)

Frauen - Liebe und Leben

Franz von Blon (1861-1945)

Rigoletto - Fantasie

Giuseppe Verdi (1813-1901)

Stephanie - Gavotte

A. Czibula (1842-1894)




Peer Gynt Suite II No.3 und 4, 3. '"Peer Gynts
Heimkehr"

Edvard Grieg (1843-1907)

Serenata della Laguna

Giuseppe Becce (1877-1973)

Wenn ich rote Rosen seh

Walter Borchert

Potpourri aus der Operette: 1001 Nacht

Johann Strauss (John) (1825-1899)

Einzug des Schneekonigs

Walter Noack (1900-1992)

Ouvertiire zu der Operette ""Die Landstreicher"

Carl Michael Ziehrer (1843-1922)

Schonst ist die Welt

Franz Lehar (1870-1948)

Lasst den Kopf nicht hiingen

Paul Lincke (1966-1946)

Wienerisch im 3/4 Takt

Bruno Hauer (1912-1992)

* Diese Namen wurde von der Autorin durch die Recherche nach den Titeln herausgefunden und

nachtriglich hinzugefiigt.
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