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Herr Theinert, ist es eigentlich besser, 

wenn die Politik die Rahmenbedingun-

gen für die Musik schafft oder wenn sie 

sich raushält?

Das ist eine sehr knifflige Frage, denn die 

Politik hat sich in den vergangenen Jahr-

hunderten immer wieder darum bemüht, 

dass Musik – und Kultur im Allgemeinen – 

einen Platz im Gemeinwesen bekommt. 

Sicher lich fragt man sich: Können Künstler 

nicht vollständig unabhängig arbeiten und 

Resultate auch erzielen, ohne dass sich die 

öffentliche Hand um diese Facette des 

menschlichen Daseins kümmert? Es hat 

sich aber doch gezeigt, dass auch die gro-

ßen Künstler ohne Zuwendung und Unter-

stützung von politischer Seite kaum über-

leben konnten. Das alleine veranlasst mich 

zu der Annahme, dass das Bemühen der 

Politik um die Kultur durchaus wichtig ist. 

Kultur und Kulturgüter sind Gemeingut und 

nicht für den Einzelnen alleine bestimmt. 

Das gilt in gewissem Maße auch für die 

 Musik. Natürlich kann man im eigenen 

Kämmerlein musizieren, komponieren, im-

provisieren – aber das sind doch Erlebnisse, 

die wir mit anderen teilen wollen. Und da-

für braucht man bestimmte Rahmenbedin-

gungen. Wenn diese mithilfe privater 

Sponsoren oder Mäzene geschaffen wer-

den können, dann ist das sicher nicht 

falsch. Aber die Politik hat hier einen ganz 

anderen Stellenwert und eine ganz andere 

Reichweite. Die Politik muss Bedingungen 

schaffen, die wir als Bürger benötigen. In 

gewisser Weise gelten also dieselben Re-

geln wie für die Infrastruktur. Wir erwarten 

von der Politik, dass sie uns Straßen und 

andere Verkehrswege zu Verfügung stellt. 

Auch die Musik braucht eine Infrastruktur. 

Für die Musik benötigt man Einrichtungen, 

an denen unterrichtet wird, und Konzert-

säle, in denen die Proben und öffentlichen 

Aufführungen stattfinden können. Das aus 

rein privater Initiative zu etablieren, er-

scheint mir geradezu unmöglich. 

Sie sprechen von Infrastruktur und Ge-

bäuden. Wo sehen Sie dann die Grenzen 

der Politik? Wo sollte sie sich raushalten? 

Wie weit darf die Einmischung gehen? Da, 

wo es ans eigentliche Musizieren geht? 

Da sprechen Sie einen ganz wunden Punkt 

an, denn von Einmischung habe ich ja bis-

her noch gar nicht gesprochen. Es ist viel-

leicht nur ein Wunschtraum, wenn man 

sagt: »Die Politik muss die Rahmenbedin-

gungen schaffen, aber sie hat nicht mitzu-

reden, wenn es um die Kunst selbst geht!« 

Aber genau dieser Zustand hat in der Ge-

schichte immer wieder zu nahezu idealen 

Partnerschaften geführt. Nehmen wir zum 

Beispiel den Prinzen Anton aus dem Hause 

Esterházy: Der hat eben doch in gewisser 

Weise selbstlos Joseph Haydn die Gelegen-

heit gegeben, unabhängig zu arbeiten: 

Haydn konnte die Hofkapelle entwickeln, 

komponieren – und das alles im Wesent-

lichen ohne große Einmischung, wenn man 

einmal von der quantitativen Erwartung 

des Fürsten absieht, dass jede Woche et-

was »Neues« zur Aufführung gelangen 

sollte. Es waren Menschen und in gewisser 

Weise Politiker, die die notwendigen Mit- 

tel zur Verfügung stellten und den Künst-

lern den Freiraum gaben, sich zu entfalten 

und schöpferisch zu betätigen. Hier sollte 

auch für die heutige Politik die Grenze 

sein. Das Schaffen selbst soll nicht be-

stimmt werden, sondern nur die substan-

ziellen, materiellen Voraussetzungen für 

die Kunst geschaffen werden. Ich spreche 

von Konzertsälen, aber es gibt in der musi-

kalischen Ausbildung unserer Jugend gro-

ßen Bedarf, und auch die Orchester und 

Musikvereine müssen sich auf kommunal-

politische Un ter stützung verlassen kön-

nen. Wir alle  kennen die Redewendung 

»Wes Brot ich ess, des Lied ich sing«. Der 

Geldgeber  bestimmt die Melodie. Das wird 

THEINERTS THEMA
MUSIK UND POLITIK

Von Klaus Härtel

Musik und Politik. Gehören diese bei-

den unweigerlich zusammen? Oder 

sollten sie strikt getrennt sein? Geht 

das überhaupt – selbst wenn man es 

wollte? Wie geht man mit »politisch 

belasteter« Musik um? Mit kindlicher 

Naivität? Fragen über Fragen, die wir 

mit Markus Theinert erörtern wollen.

»
«

Hier sollte für die heutige 
Politik die Grenze sein:  
Das Schaffen selbst soll 
nicht bestimmt werden.
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von Musikern nicht nur als Einmischung 

empfunden,  sondern geht auch in wenigen 

Fällen gut. Politik ist eine professionelle 

Begabung – Musik ist eine andere. Die bei-

den gehen nur in den seltensten Fällen zu-

sammen. 

Hatten Sie schon mal das Problem, dass 

sich ein Politiker in die Programmaus-

wahl einmischen wollte? 

Ja, das passiert am laufenden Band. Viel-

leicht nicht in Deutschland, weil wir dort 

eine relativ große Selbstständigkeit der 

Orchester haben. Intendanten und Musik-

direktoren können weitgehend unabhän-

gig arbeiten. Da ist es dann mehr das Kon-

zertpublikum selbst, das in gewisser Weise 

»mitredet«, weil doch eine materielle Ab-

hängigkeit vom Eintrittskartenverkauf ge-

geben ist. Wenn man Programme auf die 

Bühne bringt, die gar nicht ankommen und 

die Konzertsäle leer bleiben, hat das natür-

lich Einfluss auf die Programmauswahl zu-

künftiger Spielzeiten. Aber es entsteht im-

mer wieder die Situation, dass ein kommu-

naler Gastgeber Einfluss nehmen möchte 

und Programmwünsche äußert. Ich selbst 

war dem gegenüber immer recht aufge-

schlossen, wie ich überhaupt Repertoire-

vorschläge von anderer Seite immer gerne 

in meine Überlegungen aufgenommen 

habe. Diese konnten aus den eigenen 

 Reihen kommen, vom Publikum oder 

selbstverständlich auch vom jeweiligen 

Veranstalter. Also habe ich mich mit diesen 

Vorschlägen auseinandergesetzt und sie 

dann auch berücksichtigt, wenn sie gut 

reinpassten. Und wenn nicht, dann eben 

nicht. In jedem Fall habe ich versucht, das 

Vertrauen in unsere Programme aufzu-

bauen, selbst wenn ein gewünschtes Werk 

nicht zur Aufführung kam. Wenn man dann 

am Konzertabend dem Publikum ein 

außergewöhnliches Erlebnis bereiten 

konnte, sind alle Bedenken von Seiten der 

Gastgeber im Nachhinein jedenfalls immer 

wieder verschwunden.

Sie waren kürzlich in China, reisen ohne-

hin sehr viel umher. Dadurch lernen Sie 

verschiedene Kulturen, aber auch ver-

schiedene politische Systeme kennen. 

Kann ein bestimmtes politisches System 

Musik verhindern oder begünstigen? Ich 

denke jetzt vor allem an autoritäre Sys-

teme… 

Absolut. Denn Korruption an erster Stelle 

ist dafür verantwortlich, dass mittelmäßi-

ge Dirigenten, Solisten und Komponisten 

das Sagen haben. Hier werden Nepotismus 

und Egomanie praktiziert. Das kann eine 

fatale Auswirkung auf das Musikleben 

eines Landes haben. Auf der anderen Seite 

werden echte Talente und solche, die musi-

kalisch wirklich etwas zu sagen haben, 

nicht berücksichtigt, weil sie die ent-

sprechenden Verbindungen innerhalb des 

Netzwerks nicht besitzen. Also hier liegt 

die große Verantwortung nicht nur auf den 

Schultern des Regimes, sondern auch im 

Volk, das eine solche Regierung legitimiert 

hat, sofern es denn noch nach demokrati-

schen Regeln zuging. Aber gerade in Syste-

men, in denen die Demokratie nicht funk-

tioniert, hängt es umso mehr von der Will-

kür der Despoten ab, ob Kultur überhaupt 

noch Platz hat. Und selbst wenn sie geför-

dert wird: Wie sind die Filter gesetzt, was 

wird erlaubt und was nicht? Das hat kata-

strophale Folgen, wie man ja im Deutsch-

land des Nationalsozialismus gesehen hat. 

Wie ist das in China? Zumindest hat man 

aus der Ferne betrachtet den Eindruck, 

dass man sich dort – was die Musik an-

geht – recht weltoffen präsentiert. Kön-

nen Sie uns da eine Einschätzung geben?

Ich reise recht regelmäßig nach China und 

das Erfreuliche ist, dass die Blasmusik tat-

sächlich einen Stellenwert erreicht hat, der 

mich persönlich überrascht hat – auf wel-

chem Niveau, mit welcher Intensität und 

Ernsthaftigkeit sich nicht nur Schulen, son-

dern auch Universitäten damit beschäfti-

gen. Einige kommunale und semiprofessio-

nelle Blasorchester musizieren und arbei-

ten auf relativ hohem Niveau. Potenzial ist 

vorhanden, aber Fortschritte werden in 

den meisten Fällen nur dann erreicht, wenn 

sich nicht nur die Institutionen selbst, son-

dern auch die unterstützende Politik in ge-

wisser Weise öffnet und Einfluss auch von 

außen zulässt. Kocht man die Suppe nur in 

der eigenen Küche, dann wird sie sich über 

Mittelmäßigkeit kaum erheben. Auch bei 

uns in Mitteleuropa oder Nordamerika ha-

ben wir gerade dann Fortschritte gemacht, 

wenn wir kulturellen Einfluss von außen 

 zugelassen haben. Man darf nicht nur auf 

die eigenen Wurzeln vertrauen – so wichtig 

diese auch für das menschliche Selbstver-

ständnis sind –, nur dann kann es zur Be-

reicherung, zur gegenseitigen Befruchtung 

kommen und es werden unglaubliche Ent-

wicklungen freigesetzt. Ich denke zum Bei-

spiel an den Jazz in Nordamerika oder die 

multiethnische Folklore in Europa! Wir ha-

ben unglaublich viele Einflüsse, viele Leh-

rer und Schulen durchlebt, die uns auch von 

außerhalb der eigenen Landesgrenzen wei-

tergebracht haben. Und in China wird es für 

die Zukunft entscheidend sein, dass dieser 

Einfluss nicht nur von politischer Seite, 

sondern auch von außen erlaubt wird. 

Dann hat auch die chinesische Blasmusik 

eine großartige Zukunft. Wir alle dürsten 

nach klarem Wasser, egal von wem wir re-

giert werden. 

Würden Sie dann dahingehend zustim-

men, dass Musik die Kraft hat, die Welt 

zu verändern?

Das ist ein Traum, den ich nie aufgeben 

werde: die Welt zu einer besseren Um-

gebung zu transformieren. Und wenn die 

Musik dabei hilft, bin ich der Erste, der mit-

macht. Es ist ein mühsamer Weg, denn wir 

haben immer noch zu wenige Möglich- 

keiten – obwohl es in vielen Bereichen posi-

tive Entwicklungen gibt und immer mehr 

Kinder Zugang zur Musikausbildung haben. 

Manchmal ist die musikalische Erfahrung 

für die Kinder nur ein kurzfristiges Erlebnis, 

da sie oftmals nach Ablauf der Schulzeit 

mit dem Musizieren wieder aufhören, das 

Interesse daran verlieren oder einfach  

da für keine Zeit mehr haben. Die Politik 

hat hier eine große Verantwortung, eine 

zugängliche Kultur und die Mentalität da-

für zu fördern. Musik darf nicht optional 

bleiben, sondern sie ist ein integraler Be-

standteil des Menschseins. Wenn wir das 

verstanden haben, dann hat Musik tatsäch-

lich die Kraft, die Welt zu verändern und 

Grenzen zu überwinden, die in den Köpfen 

und auch physisch bestehen. Musik kann 

Menschen verbinden und zusammenbrin-

gen.

Musik sei per se unpolitisch, heißt es. 

Oder anders formuliert, die Musik kann 

ja nichts dafür, dass sie von Machthabern 

jedweder Couleur missbraucht wird. 

Würden Sie trotzdem sagen, dass Musik 

durchaus politisch sein kann?

Nein! Die Frage muss ich mit Bestimmtheit 

verneinen. Aber natürlich bin ich Realist 

 genug, um zu akzeptieren, dass von ver-

»
«

Nepotismus und Egomanie 
können eine fatale Aus-
wirkung auf das Musik- 
leben eines Landes haben.

» «
Musik darf nicht optional 
bleiben.
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war, eine Charakterschwäche. Man möchte 

das eigene Tun im künstlerischen Bereich 

fortsetzen und nimmt dafür Kompromisse 

auf politischer Seite in Kauf, die im Nach-

hinein unakzeptabel sind. 

Ist es die Aufgabe des Dirigenten, auf 

solche Hintergründe Rücksicht zu neh-

men oder sollte der Dirigent ausschließ-

lich das Werk an sich sehen?

Ganz persönlich muss ich Ihnen sagen: Ich 

wäre dankbar, wenn alle Dirigenten die 

kindliche Naivität besäßen und sich mit 

diesen Dingen überhaupt nicht beschäfti-

gen müssten. Wir wissen aber aus der Pra-

xis, dass das schiefgehen kann. Ob das nun 

das skandalöse Wagner-Konzert in Israel ist 

oder andere Dinge, die einfach fehl am 

Platze sind und deshalb auch nicht gut an-

kommen. Natürlich muss ich mich mit der 

Sensibilität meines Publikums auseinan-

dersetzen. Natürlich sollte das nicht mit 

Ach und Krach durchgeboxt werden, bloß 

weil ich glaube, dass dieses Stück eine 

großartige Komposition ist. Aber es wäre 

schön, wenn wir uns alle befreien könnten 

von unseren Erinnerungen und Konnotatio-

nen und die Musik als solche genießen 

könnten. Dann würde auch dieser Eiertanz 

bei der Programmauswahl nicht stattfin-

den müssen. Pragmatisch gesehen aber bin 

ich vollkommen der Meinung, dass der Diri-

gent eine Verantwortung hat, wie er mit 

dem Publikum umgeht. Provokation macht 

keinen Sinn, denn auch das Publikum wird 

in diesem Fall nicht frei werden. Aller gute 

Wille, eine musikalisch wertvolle Komposi-

tion zur Aufführung zu bringen, ist dann 

sinnlos. Wir müssen das Publikum auf die 

Reise mitnehmen.  z

sche Gehalt ist davon letztendlich unbe-

rührt. Wenn wir weder das Stück selbst, 

noch den Titel, noch den politischen oder 

historischen Zusammenhang kennen wür-

den, dann wären wir wahrscheinlich viel 

freier und könnten auch zur musikalischen 

Wahrheit finden, anstatt uns von diesen 

exogenen Faktoren ablenken zu lassen. 

Wie denken Sie über Sepp Tanzer? Es gibt 

hier ebenfalls Diskussionen. Tanzer war 

nun einmal ein Anhänger der National-
sozialisten. Die geschaffene Musik ist das 

geistige Eigentum Tanzers – und dieser 

Geist dachte eben auch nationalistisch. 

Das eine vom anderen zu trennen fällt 

manchmal schwer – das gebe ich gerne zu. 

Denn auch große Musiker waren charakter-

lich nicht immer stabil. Das gilt für Kompo-

nisten wie auch für ausübende Musiker und 

Dirigenten. Die Fähigkeit der Sensibilität 

auf dem Gebiet der Musik ist nicht immer 

gepaart mit einer Stärke auf dem politi-

schen Feld. Wir haben großartige Musiker 

erlebt, die politisch schwach waren. Ri-

chard Strauss ist so ein Beispiel. Richard 

Wagner ist ein weiteres. Der hat sich poli-

tisch stimulieren und bewegen lassen, in 

einer Richtung, die absolut nicht mit dem 

Genius seiner musikalischen Begabung ein-

hergeht. Leider ist es so, dass viele von uns 

einfach nicht die Charakterstärke finden, 

die es uns erlaubt, über das eigene Ego hin-

aus die Bedeutung des Menschseins in ihrer 

ganzen Fülle zu erkennen und einen Stand-

punkt einzunehmen, der nicht mit dem 

Mainstream bergabfließt. Und das gilt 

nicht nur für Sepp Tanzer. Ich bin nicht 

überzeugt, dass bei all seinen Entscheidun-

gen oder dem Fehlen derselben ein wirk-

licher Willensakt dahinterstand oder eine 

politische Überzeugung, sondern ich glau-

be, dass das eine menschliche Schwäche 

schiedener Seite immer wieder Versuche 

unternommen wurden, Musik zu politisie-

ren oder Politik musikalisch zu verharm-

losen. Ich greife bei diesem Thema gerne 

auf Ludwig van Beethoven zurück, der ein 

sehr politischer Mensch war. Auch er hat 

immer wieder den Fehler begangen, seine 

Musik und die seiner Kollegen zu politisie-

ren. In den meisten Fällen ist das nicht sehr 

gut gegangen. An seinen Widmungen kann 

man erkennen, dass ihm manche Men-

schen politisch wichtiger waren als andere. 

Aber letztlich hat das an der Großartigkeit 

seiner Musik nichts geändert. Das Beispiel 

der 3. Sinfonie mit dem Beinamen »Eroica« 

zeigt ja ganz deutlich, dass der politische 

Zweck die Musik nicht verändert hat. Als 

Beethoven sich entschieden hat, die Wid-

mung an Napoleon wieder herauszuneh-

men, hat er das Stück ja nicht in seiner 

musi kali schen Substanz modifiziert. Im 

Grunde ist eben nur der Titel umgeschrie-

ben worden, weil Beethoven zutiefst ent-

täuscht war, als Napoleon sich zum Kaiser 

hat krönen lassen. Die Sinfonie war danach 

einfach »dem Heldentum« ganz allgemein 

gewidmet. Die politische Note ist also 

selbst für den Komponisten gar nicht so 

wichtig, wie es manchmal angenommen 

wird.

Trotzdem gibt es ja Musik, die nicht mehr 

gespielt werden sollte. Beispielsweise 

darf der »Badenweiler-Marsch« – Hitlers 

Lieblingsmarsch – von Angehörigen der 

Bundeswehr nicht mehr gespielt werden. 

Es gibt belastete Musik. 

Das zeigt aber doch, wie unfähig wir sind, 

uns freizumachen, wenn wir Musik erleben, 

genießen oder selbst aktiv betreiben. Wir 

müssen uns von einer anekdotischen, sym-

bolischen oder anderweitig konnotativen 

Bedeutung von Musik befreien können. Ich 

denke an den Wiedererkennungswert eben 

des »Badenweiler-Marsches« oder der »Les 

Préludes«-Ouvertüre von Franz Liszt. Die 

ist ja bei den Nazi-Wochenschauen als Er-

kennungsmelodie gespielt worden. Und 

deshalb löst sie auch heute noch Aversio-

nen bei den Menschen aus, die diese 

schreckliche Zeit noch miterlebt haben. 

Natürlich kann man das nicht einfach weg-

fegen, denn wenn damit traumatische Er-

innerungen verbunden sind, dann sollten 

wir das respektieren und keinesfalls ins 

Fettnäpfchen treten. Aber der musikali-

»
«

Auch große Musiker waren 
charakterlich nicht immer 
stabil.

Gegenstand von Debatten: der »Badenwei-

ler-Marsch« und Sepp Tanzers »Tirol 1809«
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Von Christine Engel

Die Darstellung kriegerischen Ge-

schehens in der Orchestermusik hat 

eine lange Tradition. Schlachten-

musiken – Battaglien (aus dem ita-

lienschen Battaglia, zu Deutsch: Die 

Schlacht) – waren schon während der 

Renaissance ein Thema in der Musik 

und erreichten ihren Höhepunkt zur 

Zeit der napoleonischen Kriege. Im 

19. und Anfang des 20. Jahrhunderts 

entstanden im Blasorchesterbereich 

groß angelegte Battaglien. Werke, die 

nach den schlimmen Erfahrungen des 

Ersten Weltkriegs entstanden, glorifi-

zierten den Krieg nicht mehr, sondern 

setzen sich kritisch und hinterfragend 

mit ihm und seinen Gräueln auseinan-

der. 

»Unter mehreren musikalischen Stücken 

zeichneten sich ganz besonders aus die von 

Heidenreich aus Wien in Musik gesetzte 

Schlacht von Aspern, worin der Angriff, das 

Musketen- und Kanonenfeuer, nebst der 

Cavallerie-Attaque, trefflich ausgedrückt 

sind. Will man einmal so etwas in Musik 

setzten, so kann man’s kaum besser.« 

Offensichtlich war der Kritiker der »All-

gemeinen Musikalischen Zeitung« im Sep-

tember 1814 bei der Uraufführung des 

Werks »Die Schlacht von Aspern« tief be-

eindruckt, wie ein gewisser Komponist 

Heiden reich (Vorname unbekannt) Krieg in 

der Musik darstellte. Der Musikwissen-

schaftler Leon J. Bly hat diesen Hinweis auf 

das Werk im Zuge seiner Studien gefun-

den, das Werk ist allerdings verschollen.

Nun sind nicht alle Battaglien so unbekannt 

wie »Die Schlacht von Aspern«, die Rezen-

sion zeigt aber deutlich, wie diese Musik 

auf den Zuhörer gewirkt haben muss. Die 

bekanntesten Battaglien sind wahrschein-

lich zwei Werke von zwei sehr bekannten 

Komponisten. 1882 wurde die »Ouvertüre 

1812« von Peter Tschaikowsky uraufge-

führt.

Kanonenfeuer und Kavallerieattacken

Die feierliche Einleitung erinnert an die 

Gottesdienste in russischen Kirchen nach 

der Kriegserklärung Napoleons an Russ-

land im Jahre 1812. Diese Szene beschreibt 

Leo Tolstoi in seinem Epos »Krieg und Frie-

den«. Die »Marseillaise« spiegelt die an-

fänglichen Siege der französischen Trup-

pen wider. Russische Volkstanzthemen ge-

denken der Schlacht, die Napoleons Nach-

hut schlägt. Höhepunkt des Werks sind 

Kanonenschüsse, die die militärischen An-

griffe der russischen Artillerie auf die fran-

zösischen Flanken darstellen. Mit Glocken-

geläut und einem musikalischen Feuer- 

werk wird schließlich der Sieg und die Be-

freiung von der französischen Besatzung 

gefeiert.

Auch in Ludwig van Beethovens »Welling-

tons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria« 

DER KRIEG IN DER MUSIK
BATTAGLIEN ZEICHNEN MUSIKALISCHE SCHLACHTENGEMÄLDE 

Die Schlacht von Custozza  

(Gemälde von Július Kossak)
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ist eine napoleonische Schlacht im Fokus. 

Als am 21. Juni 1813 der Engländer Arthur 

 Wellesley einen entscheidenden Sieg über 

die französischen Truppen bei Vittoria im 

Königreich Spanien errang, schlug Beet-

hoven-Freund und Metronom-Erfinder Jo-

hann Nepomuk Mälzel seinem Freund vor, 

ein Werk für sein »Panharmonicon« zu 

schreiben und überzeugte den Komponis-

ten, das Werk auch für großes Orchester 

umzuarbeiten und der Siegessinfonie noch 

ein Schlachtengemälde voranzustellen. Es 

entstand ein Teil rein für Bläser, der laut Bly 

wohl allerdings nie aufgeführt wurde. Die 

zweiteilige Komposition von 1813 beginnt 

mit der »Schlacht«: Hier fühlt sich der 

 Hörer, als wäre er mitten im Kriegsgetüm-

mel. Kanonenschläge, Gewehrschüsse und 

Trompetenfanfaren sind zu hören. Am An-

fang noch in weiter Ferne, nähern sich die 

Geräusche, bis der Hörer sich mitten im 

Geschehen befindet. Die eingefügten Mär-

sche »Rule Britannia« für die Engländer 

und »Marlborough« für die Franzosen er-

klingen in Variationen. Die Moll-Variante 

von »Marlborough« symbolisiert die Nie-

derlage der Franzosen.

Die Battaglia hat ihren Ursprung in gesun-

genen Liedern des 14. Jahrhunderts. In »La 

Guerre« von Clément Janequin aus dem 

Jahr 1528 steht ein Teil für Blasinstrumente 

allein. Aus Mosaiken geht hervor, dass in 

der klassischen Antike Gladiatorenkämpfe 

schon unter Musikbegleitung stattfanden. 

Im Musiknachschlagewerk »MGG – Die 

Musik in Geschichte und Gegenwart« sind 

viele Dutzend Werke  zwischen Renaissance 

und Romantik aufgezählt, die in die Defini-

tion »Battaglia« passen, zum großen Teil 

von Komponisten, die heute vergessen 

sind.

Gladiatorenkämpfe 

und Schlachtengetümmel

Krieg und Musik sind schon immer verbun-

den. Prägnante Signale koordinierten die 

Truppenbewegungen im Kampfgetümmel, 

Märsche lenkten den Schritt der Soldaten 

auf dem Feld und den Paradeplätzen. Von 

einzelnen Charakterstücken des Früh-

barocks wuchsen musikalische Schilderun-

gen kriegerischer Ereignisse zu den tönen-

den Schlachtengemälden für das romanti-

sche Sinfonieorchester und blieben bis zum 

Ausbruch des Ersten Weltkrieges populär. 

Kompositionen über Krieg boten Kom-

ponisten auf persönlicher Ebene Raum für 

patriotische Bekundungen und eröffneten 

in künstlerischer Hinsicht die Möglichkei-

ten zum Experiment.

Anfang des 19. Jahrhunderts erreichte die 

Battaglienkomposition ihren Höhepunkt 

mit den napoleonischen Kriegen. In der 

Musik vollzog sich gerade der Wandel von 

der Klassik zur Romantik mit seinen epo-

chalen großen Orchesterwerken. »Beglei-

tet wurde dieser Prozess von der Idee einer 

nationalen deutschen Einheit, die sich 

nachfolgend in Kompositionen mit ent-

sprechender Zuschreibung spiegelt«, 

schreibt der Musikwissenschaftler Manfred 

Heidler in seinem Aufsatz »Musik und Er-

innerung: 1813 und der (militär-)musikali-

sche Nachhall«. 1813 war das Jahr der Leip-

ziger Völkerschlacht. Neben Beethovens 

oben genannter Battaglia und anderen 

Werken für Harmoniemusiken zu dieser 

und anderen Schlachten (Jena, Austerlitz, 

Waterloo) komponierte der Militärmusiker 

Wilhelm Friedrich Wiprecht zum 50. Jah-

restag der Völkerschlacht bei Leipzig – also 

im Jahr 1863 – ein »monströses Gedenk-

werk« für Blasorchester. Es handelt sich 

 dabei um eine dreiteilige Komposition, die 

von drei Blasorchestern »samt böllernder 

Zutaten« umgesetzt wird und die viele 

»Funktionsmusiken wie Nationalhymnen 

und Märsche« sowie Choräle enthält.

Von der Völkerschlacht 

bis zum amerikanischen Bürgerkrieg

Weitere Werke des 19. Jahrhunderts für 

Blasorchester, die Schlachten darstellen, 

sind zum Beispiel »Vor Sedan – Tongemäl-

de zur Erinnerung an den 1. September 

1870« von Eduard Ruscheweyh (1834 bis 

1917) oder »Die Schlacht bei Spichern am 

6. August 1817: Die Erstürmung des Roten 

Berges« von Adolf Rechzeh (1847 bis 1905). 

Leon J. Bly berichtet in seinem Aufsatz zu-

sätzlich von Schlachtenmusiken für Blas-

orchester, die internationale Kriegsschau-

plätze thematisieren wie »La Battaglia die 

San Martino« von Cesare Carini (1841 bis 

1923) oder »Sheridan’s Ride« von John 

 Philip Sousa (amerikanischer Bürgerkrieg) 

oder »The Battle of San Juan Hill« von 

 Albert C. Sweet (1876 bis 1945), das eine 

Schlacht des Spanisch-Amerikanischen 

Krieges von 1898 beschreibt. »Die Schlacht 

bei Custozza« von Julius Fučík ist ein Satz 
aus dem epochalen Werk »Österreichs 

Ruhm und Ehre«, das 1899 erschien. Im 

dritten Satz des Werkes zeichnet Fučík die 
Schlacht bei Custozza, einem oberitalieni-

schen Dorf, im Jahre 1866 nach.

Eines der bekanntesten Schlachtengemäl-

de, das allerdings schon in der »Neuzeit« 

1954 erschien, ist »Tirol 1809« von Sepp 

Tanzer. Das Werk thematisiert den Kampf 

der Tiroler gegen die bayerisch-französi-

sche Landesherrschaft und den Kult um 

Freiheitskämpfer Andreas Hofer. Wie viele 

Werke des Genres nutzt Sepp Tanzer be-

stimmte Gestaltungsmerkmale in Form 

von volksliedartigen Melodien, militärische 

Signale und Choräle. 

Und genau hier findet sich bei »Tirol 1809« 

ein Aspekt, der das Werk laut Musikwissen-

schaftler Christian Glanz problematisiert 

und der einen kurzen Exkurs verlangt.

Komponist und NSDAP-Mitglied Sepp 

 Tanzer, der während der nationalsozialis-

tischen Herrschaft von 1933 bis 1945 meh-

rere entscheidende Positionen im Tiroler 

Musikleben bekleidete, nutzt in dem drei-

sätzigen Werk (»Aufstand«, »Kampf am 

Berg Isel« und »Sieg«) am Anfang des zwei-

ten Satzes den Choral »Wach auf, du deut-

sches Land« von Johann Walter (1496 bis 

Neue Originalwerke für Blasorchester, 

die beschreibend oder hinterfragend 

kriegerische Schauplätze in Szene set-

zen (ohne Anspruch auf Vollständig-

keit):

Buckvich, Daniel: Symphony Nr. 1 

(In Memoriam Dresden, 1945) (1978)

Ferran, Ferrer: Tormenta del Desierto 

(1999)

Ellerby, Martin: A Soliloquy for 

Solferino (2012)

Zamecnik, Evzen: The Battle of 

Austerlitz (1995)

Van der Roost, Jan: Et in Terra Pax 

(1998)

Schwarz, Otto M.: Napoleon (2008)

Hirose, Hayato: The Battle of 

Lepanto (2011)

Goorhuis, Rob: The Battle of Varlar 

(1997)

Smith, Robert W.: Symphony of 

Souls (2007)

Houben, Kevin: Thyellene – the Battle 

on the Heath (für Brassband, 2009)

Bürki, Mario: Fight for Liberty (2013)

Houben, Kevin: Paladin (2006)

Swearingen, James: Bunker Hill 

Overture (1994)

Romeyn, Rob: After the Battle (2007)

de Haan, Jan: Banja Luka (1995)

Doss, Thomas: Lacrimosa (1994)

Haase-Altendorf, Hellmut: Florian 

Geyer (um 1970)

» EINE AUSWAHL
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Aufbau einer Bat taglia ist mitunter recht 

ähnlich, meist in drei Teilen, von denen der 

erste die Vor bereitung, der zweite Teil die 

eigentliche Schlacht und die dritte den Sieg 

beschreibt. 

Die Gestaltungsmittel einer Battaglia sind 

oft naheliegend. Trompeten- und Trom-

melsignale rufen zum Kampf. Pauken und 

große Trommeln vertonen Kanonen-

schüsse, Ratschen verdeutlichen Gewehr-

salven. »Oft haben die verschiedenen Ar-

meen ihre eigenen Tonarten«, schreibt 

Leon J. Bly. »Eine statische Harmonie ist im 

Schlachtteil selbst unterlegt, weil Dreiklän-

ge, Triller, Tremoli, Tonrepetition, Skalen 

und Arpeggien das melodische Material 

dominieren. Absteigende chromatische 

Tonleitern kennzeichnen oft das Ende der 

Schlacht.« Die menschliche Stimme wird 

dabei ab und zu für Gesänge oder Schreie 

verwendet und glorifizierend wirken bei 

Freiluftaufführungen zudem Feuerwerk-

einlagen.

Die Grauen des Krieges aufzeigen

Im 20. Jahrhundert und insbesondere nach 

dem Zweiten Weltkrieg änderte sich der 

Umgang mit der musikalischen Darstel- 

lung kriegerischen Geschehens. War die 

Schlachtenmusik, wie oben beschrieben, 

im 19. Jahrhundert patriotisch, glorifizie-

rend und beschränkte sich regional auf ein-

zelne Schlachten, setzt sie seit einigen 

Jahrzehnten mehr ein Denkmal. Sie setzt 

sich kritisch mit dem Krieg auseinander, 

zeigt die Grauen des Krieges und blickt 

1570). Dieser Choral wurde schon von Kom-

ponist Eduard Ploner in dessen »Sym-

phonie in Es-Dur« benutzt, die von Sepp 

Tanzer bearbeitet wurde, und in der eben-

falls auf die NS-Zeit Bezug genommen 

wird. »Wach auf, du deutsches Land« war 

für die österreichischen Nationalsozialisten 

eine Art »Kernlied«, das diese, wie Glanz 

den Musikwissenschaftler Helmut Brenner 

zitiert, als eine Art »Geheimcode« nutzten.

»Tirol 1809« beinhaltet weitere bedenk-

liche Bezüge zur NS-Zeit, nämlich zu Franz 

Liszts »Les préludes«, das als musikalische 

Untermalung für die Ostfront-Bericht-

erstattung in der NS-Wochenschau diente.

Musikalische Geheimcodes 

im Nationalsozialismus

Dass bei diesen beiden Aspekten kein poli-

tischer Hintergedanke dabei war und es 

sich nicht um eine Art »Code« handeln soll, 

hält Musikwissenschaftler Glanz für eher 

unwahrscheinlich. Er schreibt: »Dass er 

[Sepp Tanzer] dabei nicht an dessen ko-

dierte Semantik gedacht haben sollte, ist 

wohl auch für diejenigen schwer vorstell-

bar, die noch immer der Meinung sind, 

 Musik und Politik hätten nichts miteinan-

der zu tun.«

Abgesehen von Chorälen oder Zitaten aus 

großen Klassikwerken sind Ausschnitte aus 

Hymnen ein weiteres beliebtes Stilmittel 

für das Genre »Battaglia«. Oft schwingen 

bei den bis hierhin behandelten Werken 

 Patriotismus und Nationalstolz mit. Der 
Völkerschlacht bei Leipzig 

(Gemälde von Wladimir Moschkow)

 seine Konsequenzen voraus oder stellt 

 humanitäre Aspekte in den Vordergrund. 

Vorbild aus der Sinfonieorchestermusik 

sind dabei die Kriegssinfonien von Dmitrij 

Schostakowitsch – vornehmlich sein be-

kannte 7. Sinfonie, die »Leningrader Sin-

fonie«.

Kann Filmmusik Schlachtenmusik sein?

»A Soliloquy for Solferino« von Martin 

 Ellerby ist so ein Beispiel. Mit elegischen 

Tönen legt das Werk die Schlacht von Sol-

ferino im Jahre 1859 dar, aus deren späte-

ren Konsequenz Henry Dunant das Rote 

Kreuz gründete. Elegische Elemente ent-

hält auch Ferrer Ferrans »Desert Storm – 

Tormenta del Desierto«, das den ersten 

Golfkrieg Anfang der 1990er Jahre in vier 

Sätzen in Szene setzt. Allerdings lässt die-

ses Werk dem Aufbau nach eine fast klassi-

sche Battaglia erahnen. »La Invasión de 

Kuwait«, »El Toque de Queda«, »Avance de 

las Tropas Aliadas« und »La Batalla de Ba-

sora« heißen die Sätze.

Blasorchester spielen zudem sehr gerne 

Arrangements von Filmmusiken. Hier wird 

durchaus oft kriegerisches Geschehen 

(Stichwort: Star Wars) dargestellt oder 

Filmmusik aus Kriegsfilmen wird aufge-

führt. Deshalb kann in einigen Fällen durch-

aus in Erwägung gezogen werden, »Film-

musik« dem Genre »Battaglia« zuzuord-

nen. z
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Für Hofmusiker waren die Wünsche des 

Fürsten verpflichtend. Verlangte dieser 

nach einem Stück für 16 Flöten oder einer 

Sinfonie mit singendem Hund, dann lie-

ferte man das auch. Es gab keine Urlaubs- 

regelung und keine festen Arbeitszeiten – 

musiziert wurde dann, wenn dem Brot-

herrn nach Unterhaltung zumute war, und 

wäre es mitten in der Nacht. Honorare wur-

den nach fürstlicher Lust und Laune be-

zahlt. Der Musiker war gleichsam Leib-

eigener und rangierte, wie der arme Mo-

zart bitter vermerkte, knapp über dem 

Küchen personal. Von Kaiser Joseph II. 

 wurde er einmal gerügt, er habe in der 

»Entführung aus dem Serail« zu viele No-

ten verwendet – ganz so, als ginge es um zu 

viel Salz in der Suppe. 

Ein Recht auf Kündigung gab es natür- 

lich nicht. Wer den Dienstherrn wechseln 

wollte, musste ein guter Diplomat sein. Fiel 

man beim Fürsten in Ungnade, erntete 

man in der Regel Beschimpfungen und eine 

unrühmliche Entlassung. Machte man sich 

aber ohne Erlaubnis aus dem Staub, drohte 

Schlimmeres. Als der große Hornist Jo-

hann Stich seine Stellung als musikalischer 

Hofdiener nicht mehr ertrug, floh er 1768 

von Böhmen nach Schwaben. Sein Dienst-

herr aber schickte ihm Späher hinterher 

mit dem Auftrag, dem Flüchtling die Vor-

derzähne auszuschlagen, damit seine Blä-

serkarriere beendet wäre. Stich änderte 

seinen Namen zu Giovanni Punto und ent-

kam seinen Häschern glücklicherweise. 

Später inspirierte er Mozart und Beet-

hoven, für ihn zu komponieren.

Emigranten 

Unter den totalitären Regimes des 20. 

Jahrhunderts waren die Bedrohungen für 

Musiker weitaus größer. Als Hitler 1933 in 

Deutschland die Macht an sich riss, gerie-

ten alle in Gefahr, die aus Sicht des Re-

gimes »undeutsche« und »entartete« 

 Musik schrieben oder spielten. Vielen wich-

tigen Musikern (zumal jüdischen) blieb 

nichts anderes als die Emigration. In Paris 

wimmelte es bald von Musikschaffenden 

aus Deutschland (und später Österreich). 

Berthold Goldschmidt wurde Dirigent in 

London, Erich Wolfgang Korngold wurde 

Filmkomponist in Hollywood, der Operet-

tenmeister Robert Stolz schrieb Songs in 

New York. Auch Dessau, Eisler, Klemperer, 

Krenek, Schönberg, Walter, Zemlinsky und 

viele andere gingen in die USA. Wer nicht 

emigrieren konnte oder wollte, riskierte 

sein Leben. Viktor Ullmann wurde in 

Auschwitz ermordet, Erwin Schulhoff starb 

in einem Lager in Bayern.

Der Komponist Kurt Weill (1900 bis 1950) 

gehört um 1930 zu den größten Stars des 

deutschen Musiklebens (»Die Dreigro-

schenoper«). Als moderner Komponist, 

Jude und Linker ist er in der NS-Zeit von 

dreifacher Verfolgung bedroht – er gilt den 

Nazis als Symbolfigur des »jüdischen Kul-

turbolschewismus«. Schon vor 1933 wer-

den Veranstalter, die Weills Werke auf-

führen, vom rechten Mob terrorisiert. Ein 

Intendant, der 1932 eines seiner Werke ab-

setzt, schreibt an Weill: »Da wir jetzt mit 

gewissen Strömungen zu rechnen haben, 

muss man sich einfach fügen.« Im März 

1933 verschwindet auch Weills aktuelle 

Oper »Der Silbersee« von allen deutschen 

Theatern. Seine gesamte Musik wird von 

den Nazis verboten, die Notendrucke und 

Schallplatten werden vernichtet. Kurt Weill 

verlässt im gleichen Monat sein Vaterland 

und hat es nie mehr betreten. 

Zurückgebliebene

Extrem populär sind um 1930 auch die 

»Come dian Harmonists«. Die fünfköpfige 

Vokalgruppe (plus Pianist) verkörpert den 

weltoffenen Geist der Republik. Ihre jaz-

zigen Rhythmen und ihre Bühnenkomik 

strahlen eine anglophile Lässigkeit aus, die 

auch im Ausland gut ankommt. Schon 1932 

fangen rechte Kreise an, das Ensemble zu 

boykottieren. Das NS-Regime dann er-

schwert den »Comedian Harmonists« die 

Arbeit, verbietet kurzfristig einzelne Kon-

zerte oder fordert von den Veranstaltern 

Zwangsabgaben. Obwohl die Gruppe zu 

»volksnahen« Zugeständnissen bereit ist, 

kann sie nach März 1934 nicht mehr in 

Deutschland auftreten. 1935 wird dreien 

der sechs Mitglieder die Aufnahme in die 

Reichsmusikkammer verweigert, weil sie 

Juden seien. Die drei emigrieren und ver-

TERROR, TRICKS UND     T
ÜBER MUSIKER UND MACHTHABER

Von Hans-Jürgen Schaal

In vorbürgerlichen Zeiten war die Sa-

che klar. Wer als Musiker ökonomisch 

einigermaßen gesichert leben wollte, 

versuchte sich an einem der vielen 

Fürstenhöfe zu verdingen. Dort stand 

der Musiker dann im Rang eines Hof-

dieners oder Lakaien und trug Uni-

form oder Livree. 

Ungleiche Duelle: Strauss gegen Hitler…
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suchen im Ausland Fuß zu fassen. Die in 

Deutschland verbliebenen Mitglieder for-

mieren sich neu, dürfen aber keine fremd-

sprachigen Lieder und keine Lieder von 

 jüdischen Autoren oder Verlegern mehr 

aufführen. Der englische Bandname »Co-

median Harmonists« wird ihnen untersagt. 

1941 wird die Gruppe verboten.

Bei Hitlers Machtübernahme am 30. Januar 

1933 befindet sich der Dirigent Wilhelm 

Furtwängler mit seinen Berliner Philhar-

monikern gerade auf Auslandstournee. 

Schon bei der Rückreise im Zug wird er von 

NS-Spionen belauscht. Die Nazis haben 

große Pläne mit dem international renom-

mierten Musiker – das gibt Furtwängler 

den Mut, sich ein wenig querzustellen. Er 

verteidigt die Freiheit der Kunst, weigert 

sich, die jüdischen Mitglieder des Orches-

ters zu entlassen, führt Musik des vom 

 Regime verbotenen Mendelssohn auf und 

setzt sich öffentlich für den Komponisten 

Paul Hindemith ein. Daraufhin wird er 

schon 1934 gezwungen, seinen Rücktritt 

von allen Ämtern zu er klären und erhält 

Hausarrest. Es kommen Dirigierangebote 

an ihn aus der ganzen Welt. Doch Furt-

wängler leistet bei den Machthabern Ab-

bitte, wird von der NS-Parteiführung re-

habilitiert und wieder in seine Ämter einge-

setzt. Insgeheim hofft er wohl, der Musik, 

den Musikern und den Hörern in Deutsch-

land einen Dienst zu erweisen, wenn er 

 aktiv weiterwirkt. Furtwängler macht sich 

dabei zum Handlanger des Systems. Im 

Ausland versteht man nicht, wie er den 

 Nazis die Treue halten kann. Nach Deutsch-

lands Befreiung 1945 erhält »Hitlers Maes-

tro« Dirigierverbot, wird aber 1947 frei-

gesprochen. Wie Furtwängler wird auch 

der Komponist Richard Strauss vom 

NS-Regime zu den »unersetzlichen Künst-

lern« Deutschlands gezählt. Strauss hat ge-

lernt, sich mit den Nazis zu arrangieren. 

»Es ist eine traurige Zeit, in der ein Künstler 

meines Ranges ein Bübchen von Minister 

um Erlaubnis fragen muss, was er kompo-

nieren und aufführen lassen darf«, notiert 

er heimlich. Strauss wird 1933 zum ersten 

Präsidenten der Reichsmusikkammer er-

nannt, hält aber Kontakt zu seinem (jüdi-

schen) Librettisten Stefan Zweig, der in der 

Emigration lebt. Hitler persönlich erlaubt 

die Aufführung der Oper »Die schweig-

same Frau« (mit Zweigs Libretto) und be-

auftragt Strauss mit der Komposition der 

Olympischen Hymne für 1936. Schon vor 

Olympia aber fällt Strauss in Ungnade, 

 seine Oper wird abgesetzt. Sein wiederhol-

tes Beharren auf Stefan Zweig, ein regime-

kritischer Brief und eine jüdische Schwie-

gertochter bringen die Nazis gegen ihn auf. 

Als er sich 1944 weigert, in seinem Haus 

Evakuierte aufzunehmen, bricht die Partei 

die Be ziehungen zu ihm völlig ab. Von der 

Ent nazifizierungs behörde wird er 1948 

frei gesprochen.

Das große Duell

Ähnliche Schicksale erleben Musiker in der 

stalinistischen Sowjetunion. Besonders 

dramatisch ist das ungleiche Duell zwi-

schen Diktator Josef Stalin und dem Kom-

ponisten Dmitrij Schostakowitsch (1906 

bis 1975). Als der 21-Jährige beim Mos-

kauer Chopin-Wettbewerb 1927 keinen 

Pianistenpreis erhält, entscheidet er sich 

für eine Karriere als Komponist. Da nur der 

Staat Kompositionsaufträge erteilen kann, 

ist Schostakowitsch bereit, poetische 

Hymnen auf den Sozialismus zu vertonen – 

er ruiniert sich damit seine 2. und 3. Sinfo-

nie. Einen großen Erfolg hat er 1932 mit 

seiner Oper »Lady Macbeth von Mzensk«, 

die in Russland und im Westen bejubelt 

wird. Ausgerechnet dieses Werk wird das 

Opfer von Stalins neuer Kunstpolitik 1936. 

Die Oper wird als schlimmstes Beispiel 

eines volksfernen, konterrevolutionären 

»Formalismus« verurteilt. Da gleich zeitig 

die mörderischen »Säuberungen« an an-

geblichen Staatsfeinden intensiviert wer-

den, muss Schostakowitsch um sein Leben 

fürchten. Einer nach dem anderen seiner 

Freunde, Kollegen und Verwandten wird 

verhaftet, angeklagt, verbannt oder hin-

gerichtet. Stalins »Großer Terror« forderte 

vermutlich Millionen Menschenleben in der 

Sowjetunion.

Stalin arbeitet mit Bestrafung und Beloh-

nung, Drohung und Versprechen. Schosta-

kowitschs weiteres Schicksal gleicht einem 

Lotteriespiel. 1941 wird er überraschend 

mit dem Stalinpreis geehrt, aber 1948 vor 

dem ZK als »Volksfeind« angeklagt. Er ver-

liert sämtliche Ämter, seine Werke werden 

nicht mehr aufgeführt – doch schon 1949 

wird er auserwählt, mit einer sowjetischen 

Friedensdelegation nach New York zu rei-

sen. Der Komponist versucht über all die 

Jahre möglichst wenig aufzufallen. Er wird 

stattdessen zu einem Meister der ver-

schlüsselten musikalischen Botschaft. In 

seinen Werken spricht er viel über sein Be-

finden, seine Ängste, aber versteckt es in 

musikalischen Anspielungen und Zitaten. 

Die Mächtigen und die Ohnmächtigen ver-

stehen seine Musik auf ganz verschiedene 

Weise. Seine 7. Sinfonie zum Beispiel ist 

eine Anklage der stalinistischen »Vernich-

tungsmaschinerie«, wird aber offiziell 1942 

zur Widerstands-Sinfonie des von den 

Deutschen belagerten Leningrad erklärt. 

Um den persönlichen Bekenntnis-Charak-

ter seiner Musik noch zu betonen, führt 

Schostakowitsch 1948 in seinen Werken 

die Tonfolge »d-es-c-h« ein. Sie steht für 

D.Sch., seine Initialen. Als Stalin 1953 

stirbt, feiert Schostakowitsch in seiner 10. 

Sinfonie den Sieg von »d-es-c-h« über das 

Böse.  z

D     TRAGIK

…und Stalin gegen Schostakowitsch
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Von Klaus Härtel

Im vergangenen Jahr erschien beim 

Münchner Label Trikont ein Album 

der »Banda Internationale« – vormals 

»Banda Comunale«. »Kimlik« heißt 

der Tonträger. Das Wort »Kimlik« ist 

türkisch und jeder, der über die Tür- 

kei geflohen ist, kennt das Wort. Es 

heißt so viel wie Identität und ist der 

türkische Ausweis, den nicht je der 

Flüchtling bekommt. Die »Banda 

Internationale« macht »Neue Säch-

sische Volksmusik«. Sie will Ressenti-

ments abbauen und zur Verständi-

gung zwischen neuen und alten Sach-

sen, Deutschen und Europäern bei-

tragen. Klaus Härtel sprach mit dem 

Klarinettisten Michał Tomaszewski 
über sein Motivation, Pegida und die 

Frage, ob Musik die Welt retten kann. 

Aus welchen Beweggründen hat sich die 

Banda Comunale seinerzeit eigentlich 

zusammengefunden?

 

Die Band hat sich 2001 in der Dresdner Neu-

stadt aus einem Freundeskreis von Profi-

musikern und Amateuren gegründet, der 

vorrangig den am 13. Februar in Dresden 

immer größer werdenden Neonazi-De-

mon strationen musikalisch etwas ent ge-

gen  setzen wollte. Das ist der Jahrestag der 

Bombardierung Dresdens, der über Jahre 

von Rechtsextremen vereinnahmt wurde.

 

Und wie hat sich die Motivation seitdem 

geändert?

Wir haben jahrelang eigentlich wenig poli-

tische Agitation außer an dem besagten 

13. Februar betrieben. Neben Konzerten 

für gemeinnützige Vereine, Schulen, Ge-

fängnisse oder Initiativen gegen Rechts ha-

ben wir vor allem Straßenmusik gemacht 

oder sind auf Hochzeiten und anderen 

 Feiern aufgetreten. Das änderte sich mit 

dem Auftauchen von Pegida. Seit Ende 

2014 haben wir zahlreiche Gegen demons-

trationen begleitet oder sie selbst ange-

meldet und gestaltet. Der »Dresdner Neu-

jahrsputz« war so eine: Wir haben im Ja-

nuar 2015 Menschen eingeladen, zur Demo 

mit Besen und Warnweste zu erscheinen, 

um der zahlenmäßig weit überlegenen Pe-

gida hinterher zu kehren. Tausende kamen 

und es entstanden Bilder, die wohl zu den 

lustigsten und absurdesten ge hören.

Mit der großen Zahl an Geflüchteten in 

Dresden im Sommer 2015 und ins beson-

dere mit der »Belagerung« des Hotel Leo-

nardo, einer Erstaufnahmeeinrichtung in 

Freital, durch Neonazis (hier haben wir zwi-

schen Geflüchteten, Polizei, Unterstützern 

und Nazis ein Willkommenskonzert ge-

geben), änderte sich wiederum die Motiva-

tion. Wir hatten gemerkt, dass Argumente 

auf der Straße wenig nutzen und prakti-

sches Handeln notwendig ist. Neben zahl-

reichen Konzerten in Erstaufnahmeeinrich-

tungen, Turnhallen usw. beschlossen wir, 

ein Projekt zu starten: Wir suchten unter 

den Geflüchteten nach Musikern. Musik ist 

nicht selten ein Grund zu fliehen, weil ihre 

Ausübung zum Beispiel von islamistischen 

Extremisten schlicht verboten ist. Wir fan-

den innerhalb kurzer Zeit fast zehn neue 

Kollegen aus Syrien, Iran, Irak, Afghanistan 

und Palästina, mit denen wir wöchentlich 

probten. Wir beantragten Fördergelder, 

bewarben uns um Preise, nahmen ein Al-

bum auf und drehten einen Dokumentar-

film, um im Gespräch zu bleiben und das 

sichtbar zu machen, was all zu oft in der Be-

richterstattung zu kurz kommt: das zivile 

Engagement von Privatpersonen.

Wir haben sogar die Band umbenannt: aus 

der Banda Comunale wurde Banda Inter-

nationale. Auch wenn das Projekt als sol-

ches lange vorbei ist, sind viele der Musiker 

bei uns geblieben und wir spielen weiterhin 

das erarbeitete Repertoire auf Festival 

aber auch Demonstrationen oder Hoch-

»WIR MÜSSEN LAUT SEIN!«

MICHAŁ TOMASZEWSKI UND DIE »BANDA INTERNATIONALE« 
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zeiten, haben neue Projekte ins Leben 

 gerufen wie eine Band mit geflüchteten 

Minderjährigen, geben Workshops an 

sächsischen Schulen und sind jüngst mit 

fast allen Musikern nach Burkina Faso ge-

reist.

Ganz salopp gefragt: Wer sind Sie eigent-

lich? Aus welchen Kreisen, Kulturen 

speist sich die Banda? Wo liegen die 

(blas)musikalischen Wurzeln?

Die Band besteht teils aus studierten Jazz-

musikern, teils aus Amateuren. Außer den 

neuen Kollegen, die aus Syrien, Irak, Paläs-

tina oder Burkina Faso kommen, sind wei-

tere Kulturhintergründe im Spiel. Ich selbst 

bin in Polen geboren, unser Trompeter in 

Russland, ein anderer hat wiederum russi-

sche Eltern, ein anderer ist teilweise in Spa-

nien großgeworden. Unser Tubist kommt 

aus Bayern. Ganze zwei waschechte Sach-

sen spielen in der Band. Wir haben einen 

Kunsttherapeuten, der im Knast arbeitet, 

einen Instrumentenbauer, einen Politik-

wissenschaftler, einen Medizinstudenten, 

einen Germanisten… Ich selbst bin Archi-

tekt und arbeite in einem Museum. Die 

blasmusikalischen Wurzeln liegen vor allem 

in der Begeisterung für den Umstand, dass 

eine Blaskapelle alles spielen kann und das 

unabhängig von Strom und Verstärkung. 

Das änderte sich ein wenig mit Instrumen-

ten wie Oud oder Cello, aber auch die ha-

ben wir in eine straßentaugliche Variante 

überführt. Das Interesse reicht von Hip-

Hop und elektronischer Musik über Jazz, 

Freejazz, Cumbia, Afrobeat bis zu deut-

schem Liedgut.

Wenn sie bei Pegida in Dresden »Wir sind 

das Volk!« rufen – tut das nicht in der 

Seele weh?

Von diesem Seelenschmerz haben wir uns 

ein wenig erholt… Vielleicht auch durch die 

hundertfache Wiederholung des Schau-

spiels. Diese Leute werden wir vermutlich 

nicht erreichen und haben uns auf prakti-

sches Handeln konzentriert. Was uns viel 

mehr beängstigt, ist das Auftauchen von 

menschenverachtenden, ausgrenzenden 

und völkischen Kontinuitäten in einem 

Land, das diese so lange besiegt glaubte. 

Dass die AfD mit ihrem offenen Rassismus 

im Deutschen Bundestag sitzt, tut viel 

mehr weh als ein verwirrter Tross von Rent-

nern, der jeden Montag um den Block läuft. 

Was ebenfalls schmerzt, ist natürlich die 

Feststellung, dass Ost und West noch  lange 

nicht so weit zusammengewachsen ist, wie 

es sein könnte.

Wie viel haben Sie bereits erreicht? Und 

vor allem: Welcher Weg liegt noch vor 

 Ihnen?

Praktisch gesehen sind wir froh, dass die 

Musiker, die bei uns neu eingestiegen sind, 

ein Zuhause und eine Aufgabe in Deutsch-

land gefunden haben. Dass sie hierbleiben 

können und sich für eine gemeinsame, to-

lerante Gesellschaft mit uns weiterhin ge-

meinsam engagieren. Das ist nicht hoch 

genug anzurechnen, weil sie bereits we- 

nige Tage, nachdem sie hier waren, einge-

spannt wurden, obwohl sie die Zielscheibe 

rechten Frusts sind. Wir haben sehr viele 

Anfragen für Auftritte aus der sächsischen 

Provinz. Das heißt für uns, dass wir ande-

ren dabei helfen, Brücken zu bauen, Ge-

meinschaft zu stärken und sie auf ihrem 

Weg ermuntern, demokratische Werte zu 

verteidigen. Wir unterstützen fast wö-

chentlich irgendeine Initiative, einen Verein 

oder eine Schule mit einem Konzert oder 

Workshop. 

Der Weg, der vor uns liegt, ist der gleiche 

wie bei allen Demokraten, die sich um die-

ses Land und um Europa angesichts von 

Rechtspopulisten und Menschenfeinden 

Sorgen machen: Wir müssen alle offensiver 

handeln und Gesicht zeigen, laut sein und 

diese Leute und ihre Meinungen bekämp-

fen. Rassismus hat in unserer Gesellschaft 

keinen Platz und man muss den Rassisten 

die Plattformen, von denen aus sie diesen 

ver breiten und einander ermutigen, strei-

tig machen. Auf der Straße, in der Schule, 

im Betrieb. Für uns ist die im Sommer 2019 

stattfindende Landtagswahl der nächste 

Meilenstein. Ich kann nicht mit Sicherheit 

sagen, ob alle noch in Sachsen bleiben, 

wenn die AfD die Mehrheit bekommen 

 sollte. Das sind dann Tatsachen, an denen 

wir vermutlich wenig werden ändern kön-

nen, die uns als Kulturschaffende, Fami-

lienväter, Angestellte aber direkt betreffen 

werden. Gott sei Dank gibt es noch Regio-

nen in Deutschland, in denen die Gefahr, 

die von Rechtsextremen für Kultur, Wirt-

schaft und Gemeinschaft ausgeht, den 

Menschen bewusst ist.

Sie kommen gerade aus Afrika zurück – 

was haben Sie dort gemacht? Und was 

hat Afrika mit Ihnen gemacht?

Das war eine Reise, die wir seit mehr als 

zwei Jahren geplant haben. Unser Sänger 

Ezekiel Wendtoin, der an der TU Dresden 

Germanistik studiert, kommt aus Ouaga-

dougou, der Hauptstadt von Burkina Faso. 

Schon sehr früh tauchte die Idee auf, dort 

hinzufahren, um seine zweite Heimat ken-

nenzulernen und ihn bei dem Vorhaben zu 

unterstützen, am Rand von Ouaga eine 

eigene Schule zu bauen. Die Reise war der 

Wahnsinn. Voll mit Eindrücken und Begeg-

nungen, vor allem mit Schulkindern. Wir 

haben mehrere Schulen besucht, auch das 

Operndorf von Christoph Schlingensief, 

und wollen hier anknüpfen, indem wir 

Schulpartnerschaften in Sachsen in die 

Wege leiten.

Der Kontinent Afrika ist uns viel näher als 

es im Alltag erscheint bzw. könnte es sein, 

wenn wir uns etwas mehr für ihn interessie-

ren würden. Ich meine dabei gar nicht Ent-

wicklungshilfe, sondern Begegnungen auf 

Augenhöhe, Austausch, Freundschaften. 

Wir sind alle digital vernetzt, können in das 

Leben anderer Menschen hineinsehen, die 

tausende Kilometer entfernt sind. Tun wir 

aber nicht. Das wollten wir für uns ändern. 

Und es war ein facher, als wir gedacht ha-

ben. Von Kul turschock keine Spur, auch 

wenn die Lebensumstände der meisten 

Menschen  bedrückend sind, die Armut hart 

und offensichtlich zutage tritt und kul-

turelle Unterschiede, Verhaltensweisen 

schnell festzumachen sind: Gastfreund-

schaft und Interesse, Neugier aller, die wir 

getroffen haben, haben uns sofort das 

 Gefühl ge geben, genau am richtigen Ort zu 

sein. An einem Ort, an den wir sicher bald 

zurückkehren werden. Nicht zuletzt, um 

mit Ezé eine Schule zu bauen.

Bono hat mal gesagt: »Music can change 

the world because it can change people.« 

Neil Young hingegen meinte: »Music 

can’t change the world.« Wer hat denn 

nun Recht? Und wenn Neil Young Recht 

haben sollte – muss man es nicht trotz-

dem versuchen? 

Auch wenn mir Neil Young näher ist als 

Bono, so hat Musik mein Leben und meine 

Welt absolut verändert und ich kann ihnen 

hundert Beispiele nennen, wo Musik für 

uns der Schlüssel, eine Brücke zur Verstän-

digung, zur Begegnung gewesen ist, die 

sonst niemals stattgefunden hätten – ob in 

Burkina Faso, in einem Flüchtlingscamp 

oder in Dresden bei Straßenmusik. Selbst 

wenn sie Menschen vielleicht nicht ändert, 

so ist sie eines der einfachsten und zuver-

lässigsten Kommunikationsmittel, für das 

keine Grenzen oder Sprachbarrieren, kul-

turellen Unterschiede, weder Religion noch 

Geschlecht eine Rolle spielen. Wenn man 

Musik liebt, steht einem zumindest die 

Welt derer offen, die sie ebenfalls lieben… 

Und das ist eine der schönsten! z

www.bandacomunale.de
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